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omo una viva proyeccién de las civilizaciones
del pasado y de las obras méas selectas 'y
caracteristicas de la €época presente, los Manuales
de orientacién altamente educadora que forman la

COLECCION LABOR

pretenden divulgar con la maxima amplitud el
conocimiento de los tesoros naturales, el fruto
del trabajo de los sabios y los grandes ideales
de los pueblos, dedicando un estudio sobrio,
pero completo, a cada tema, e integrando con
ellos una acabada descripcién de la cultura actual.

Con claridad y sencillez, pero, al mismo tiempo,
con absoluto rigor cientifico, procuran estos vola-
menes el instrumento cultural necesario para
satisfacer el natural afan de saber, propio del
hombre, sistematizando las ideas dispersas para
que, de este modo, produzcan los apetecidos frutos.

Los autores de estos manuales se han seleccio-
nado entre las mas prestigiosas figuras de la
Ciencia, en el mundo actual ; el reducido volumen
de tales estudios asegura la gran amplitud de su
difusién, siendo cada manual un verdadero maes-
fro que en cualquier momento puede ofrecer una
leccién breve, agradable y provechosa : el conjunto
de dichos voliimenes constituye una completisima

Biblioteca de iniciacién cultural

cuyos manuales, igualmente itiles para el estu-
diante y el especialista, son de un valor inestimable
para la generalidad del ptiblico, que podré adquirir
en ellos ideas precisas de todas las ciencias y artes.
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PREFACIO

La investigacion exacta y cientifica de la musica
no europea tiene pocas décadas de existencia. Empieza
midiendo las afinaciones instrumentales segun los mé-
todos fisicos (1885 por A. J. Ellis) y con la fiel repro-
duccion por medio del fon6grafo de la miusica vocal e
instrumental. La investigacion historico-filologica de la
teoria se ha visto completada y depurada por la obser-
vacion préactica, cuyas raices penetran en el dominio de
las Ciencias naturales. Sobre esta base se examina en
el presente manual un sector concreto: el de la musica
popular oriental. El primer cuidado ha sido establecer
una division sistematica, y so6lo después se ha pro-
cedido a ordenarla segtin los pueblos; con esto se
procura conducir al lector a los problemas principales
que ofrece la musica oriental, y demostrar con toda
claridad posible hasta dénde se han solucionado estos
problemas.

Robert Lachmann
Berlin, diciembre de 1928.
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INTRODUCCION

Bajo el titulo de Musica del Oriente se comprende
aquella musica de las antiguas civilizaciones que toda-
via existen y que estan extendidas por Asia y por la
parte Norte del Africa. Debemos distinguir cuatro gru-
pos: I, el Asia oriental, principalmente China y Japon ;
II, la Indochina y el archipiélago indico ; I11, la India,
y, finalmente, IV, la cultura arabigo-islamica desde
Persia hasta Marruecos. En la miusica de estos pueblos
hay que hacer resaltar, ante todo, los rasgos comunes,
las caracteristicas que separaron su musica artistica
de Ia de los pueblos primitivos y también las diferen-
cias especificas entre esta musica y la de los pueblos
occidentales.

Una de las caracteristicas de las grandes culturas
es la creacion de sistemas musicales; en efecto, los
sistemas orientales se construyen usualmente dentro
de un marco filosofico o de alta especulacion, y si se
profundiza aun maés, los hallamos relacionados con las
concepciones magico-religiosas. Los primeros grandes
teoricos musicales en las diferentes culturas no son
nunca especialistas ; asi, por ejemplo, los escritos mu-
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sicales forman so6lo una parte de la obra total filoséfica
o cientifica de Lii Pu Wei y Huai nan tse, de al-Kind1
y al-Farabi, asi como de Euclides y Ptolomeo. En las
obras de carécter enciclopédico, como en la obra de Los
hermanos puros, de Basora, figura la musica como una
de las altas disciplinas mentales, del mismo modo que
en nuestra Edad Media ocupaba un puesto entre las
cuatro altas disciplinas del quadrivium.

Los dos problemas principales de la teoria de la
musica oriental son la representacion de los sonidos
y su duracién. Pero junto al examen de hechos reales
suele ocuparse a menudo la teoria de casos meramente
hipotéticos y especulativos. Los resultados de esta ma-
nia sistematizadora de los orientales no pueden ser exa-
minados aqui en todos sus pormenores; precisamente
un teorico oriental, al-Kindi, justifica nuestro punto de
vista al hacer, en el curso de un estudio, la resignada
observacion de que la diversidad de la materia despierta
el deseo de renunciar a toda ulterior disquisicion.

Pero vale la pena examinar como se han desarro-
llado los sistemas y qué realidades musicales forman su
base. Precisamente por eso tendremos que perseguirlos
hasta en sus formas mas sencillas.



PRIMERA PARTE

Sistemas musicales

1. Relaciones sonoras en el canto

Los sistemas musicales representan el inventario de
sonidos de que se vale una musica, la altura y distancia
de los sonidos musicales entre si. Como se verd mas
tarde, si los sistemas instrumentales de los pueblos
orientales han surgido en estrecha relacion con nece-
sidades impuestas por los instrumentos, la entonacion
del canto, por el contrario, no ha inducido a formular
severas normas. Por lo tanto, es particularmente impor-
tante la musica vocal si se quiere observar como se
desarrolla el melos sin sujecion a sistemas e inter-
valos precisos. A ese respecto son més adecuados
aquellos cantos que no han sufrido influencia instru-
mental, género de musica que encontramos ante todo
en los pueblos primitivos. En éstos, el canto y la eje-
cucion instrumental tienen muy poca relacién, en la
mayoria de los casos ; existen incluso tribus — como los
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wedda, en Ceildn — que no conocen ninguna clase de
instrumentos. En los pueblos civilizados, en cambio, el
canto y la musica instrumental se han amoldado uno a
otra : la mayoria de las formas musicales pueden ser
tanto cantadas como ejecutadas sobre los diferentes ins-
trumentos, aunque de todos modos el instrumento siem-
pre conserva su fundamento primitivo de acompanante
del canto, lo que no impide la existencia de musica solo
instrumental o s6lo vocal. A las formas puramente ins-
trumentales pertenece ante todo la musica de baile.
La musica de canto pura la encontramos relacionada
con actos del culto o derivados de él.

Poseen un valor especial las melodias del culto, por-
que nos permiten avizorar un pasado mas lejano que
cualquier otra clase de melodias. Su adscripcion al
culto les asegura una tradiciéon, que es guardada con
devocion religiosa ; su eficiencia mégica las hace inmu-
tables.

Un ejemplo que muestra la tenacidad con que es
conservada la musica del culto nos lo ofrece, en Occi-
dente, la musica de la Iglesia catolica, que tiene su ori-
gen en los cantos del templo judio y que en medio de la
musica artistica, hoy dia ya tan diferenciada de aquélla, -
hace la figura de una piedra erratica. Ejemplos seme-
jantes hallamos en Oriente ; asi, en la India, las melodias
de los Samaveda, y en el Japon, el canto de los dramas
llamados No, que también han conservado los elementos
originarios del culto en su forma cortesana moderna.

La ejecucion de textos liturgicos tiene gran varie-
dad desde la declamaciéon solemne hasta el canto. Asi
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como en la liturgia hebrea y cristiana se destacan las
formas melodicas de las recitadas, asi las melodias de
Saman, como verdaderas formas de canto, aparecen
contrapuestas a los recitados, en los que se ejecutan
los otros tres libros védicos. Analogamente alternan
en el No las formas de canto con formas habladas de
prosa, o, mejor dicho, con las que se recitan en un
tono severamente estilizado.

Distancia y consonancia. Tanto en el canto del
Saman como en el del No tienen importancia ambas
fuerzas basicas que influyen en la construccion de la
melodia. Las llamaremos los principios de consonancia
y de distancia (1). La base del canto del No es una sal-
modia monoétona de las palabras del texto ; es musica
precisamente a consecuencia de su uniformidad en
contraposicion a lo hablado, pues lo hablado se ca-
racteriza por la continua fluctuacion dela voz. La ver-
dadera melodia surge en este recitado de dos maneras
diferentes. o

La nota en que se recita se rodea en determinados
pasajes por otros sonidos anejos ; la voz se aclara o se
oscurece y vuelve luego a la posicién primitiva. Esta
clase de movimiento de la melodia es, a veces, desarro-
llado en largas secciones del texto (véase ejemplo 1, T).
Los sonidos por que pasa la voz al abandonar la nota
del recitado, no estan separados de ¢l por distancias
fijas, sino que vacilan en la entonacion ; asi, mel6dica-
mente prestan el mismo servicio, en el ejemplo indicado,

(1) Dr. Ericn SCHUMANN, Akustik.
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las marchas ascendentes y descendentes del valor de
un semitono hasta un tono (do a rep hasta re, re a mip
hasta mi, re a si hasta sip). La voz de antemano no se
dirije en todos estos casos hacia sonidos determinados
por relaciones fijas de intervalo.

Los pasos melodicos son partes dependientes de
los giros de la melodia, asi como los pasos de baile son
trozos de figuras de baile ; lo importante, tanto aqui
como alli, es la clase de movimiento, y no la distan-
cia exacta de los pasos. Pero el recitado, en general, no
se contenta con una unica nota principal y sus sonidos
méas proximos. En las melodias del No — que como to-
das las melodias vocales tienen una tendencia descen-
dente —la voz suele trasladarse en el transcurso de una
pieza a posiciones mas graves para proseguir alli el reci-
tado. En virtud de semejante cambio de posicion surgen
dos notas principales en lugar de una sola, y si tiene
lugar varias veces, una estructuraciéon de notas princi-
pales. Estas se hallan entre si en relaciones que desig-
namos como consonantes. Asi desciende el recitado en el
ejemplo 1 (II) una cuarta (do®-sol%) (1) y en otras for-
mas de canto aun otra cuarta mas (sol* - ret); o des-
ciende primero un tono completo (do® - si p*) y sola-
mente desde alli desciende una o dos cuartas (si p*
fa*[- do*]). En todo caso, la base melodica estd formada
por sonidos que se hallan a distancia de una cuarta ;
esto aparece tanto mas claramente cuanto que general-
mente s6lo la nota superior de recitado esta provista de

(1) Véase Escala actistica en el manual de H. RIEMANN,
Teoria general de la Miisica. COLECCION LABOR, n.°172. — N.del T'.
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sonidos anejos. EEn contraposicion a los sonidos perifras-
ticos que estan subordinados al tono del recitado, los
sonidos estructurales no estdn entre si en relacion de
sonido principal y secundario ; todos son del mismo valor
para la construccion melodica ; cada uno de ellos repre-
senta una posicion especial de la voz. Responde a su
significado melodico como sonidos estructurales, el
hecho de que, en comparacion con los sonidos secun-
darios que adornan la estructura, sean aquéllos ento-
nados con maés igualdad.

En las melodias del Saman, segin las conocemes
por notaciones antiguas y por la moderna ejecucion,
falta una tal estructura de tres o cuatro sonidos con-
sonantes. Mas bien aqui el recitado tiende a salvar la
distancia entre dos notas de recitado preferidas, reba-
sando esos limites a veces hacia la parte superior o la
inferior. Los dos sonidos principales, con los cuales
se puede comparar el sonido alto y el profundo en el
recitado del Rgveda, no estdn necesariamente en rela-
ci6on constante de quinta o de cuarta, sino que en
la mayoria de los casos solamente estan distanciados
entre si por una tercera mayor o menor. El curso
de la melodia no consiste, por consiguiente, en la
sucesion de diferentes posiciones de la voz en re-
lacion consonante, sino en que se destaquen dos
sonidos principales (en el ejemplo 2, sol y re) en-
frente de los sonidos secundarios y de transicién. La
distancia entre los dos sonidos principales se recorre
en una o mas marchas, que varian entre un tono y
un semitono.
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Si la distancia de las posiciones de recitado en el
No estd determinada por consonancia, en las melo-
dias del Saman aparece especialmente la otra fuerza
fundamental, de la misma importancia para la cons-
truccion melodica: los pasos estrechos, como los que
forman las melodias del Saman, se caracterizan por
su distancia. Los sonidos intermedios entre dos notas
principales son vacilantes en su entonacién, igual-
mente que los que son més altos o mas bajos que los
sonidos principales; como en los giros alrededor del
tono del recitativo en el No, no se trata tampoco aqui
de la medida exacta de los intervalos, sino solamente
del movimiento de la melodia. Pero también el princi-
pio de consonancia se advierte en el canto del Saman.
No quiere decirse que aparezcan como en el No las
cuartas como pasos melodicos ; pero los sonidos princi-
pales (ejemplo 2), o, por lo menos, los puntos donde gira
la melodia, forman una cuarta o una quinta. Melo-
dicamente, el predominio del principio de la distancia
se expresa por el hecho de que, como en el canto
del Saman, un reducido ambito sonoro (las melo-
dias del Saman pocas veces alcanzan la extension de
una séptima) se recorre por marchas de medio tono
o de un tono entero. El principio de consonancia,
en cambio, muestra su predominio, como en las me-
lodias ‘del No, por el empleo frecuente de pasos me-
lodicos mayores y de saltos a otras posiciones. La pre-
ferencia de uno u otro principio puede reconocerse
también en la musica profana, mas ricamente des-
arrollada en los pueblos de Oriente.
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La notacién vocal. Es extrafa a la naturaleza
del canto del No la exacta fijacion de los grados de la
escala. Asilo prueba, ademds de esta imprecisa entona-
cion de los sonidos secundarios, el frecuente uso que del
glissando se hace en la técnica del canto no europeo :
este estilo de diceion esta en contraposicién directa con
la fijeza y diferenciacién de la altura de los sonidos,
peculiar al arte del canto de los paises occidentales.
Para la caracterizacion del canto sin acompahamiento
es muy interesante comparar la notacion vocal del
NO6 con la notaciéon por medio de pentagramas de la
musica de Occidente. En primer lugar, dicha notacion
esta siempre unida con el texto, no sirve nunca para la
notaciéon de melodias solas, sino que aparece tinicamente
en libros de texto en aquellas palabras cuya caida de
voz ha de indicar. ;

Los signos sirven para una serie de formas melodi-
cas estereotipadas, con las cuales estd compenetrada
la diccion del NG ; a esto se agregan los signos para las
diferentes posiciones de la voz. Pero ninguno de estos
signos indica la altura o la distancia determinada de
los sonidos ; hasta las prescripciones para las distin-
tas posiciones de la voz en el recitado hay que inter-
pretarlas de diferentes maneras segin en qué rela-
cion estén. La notacion musical del NG supone como
conocidas las relaciones de los sonidos del movimiento
de la melodia. Representa este movimiento sin seccio-
narlo en sonidos aislados; esto indica que los giros
melodicos en la interpretacién del cantante forman
figuras uniformes.

2. LAcCHMANN : Miusica de Oriente. 284
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La escala de Saman. Los preliminares de una ob-
servacion analizadora se encuentran en la tradicion del
Saman. Desde 400 anos antes de Jesucristo, por lo
menos, nos han sido transmitidos por la tradicién siete
nombres de notas, que designan una escala descendente
(para el canto); estos nombres establecen una distin-
cién, como en la préctica, entre un sonido principal y
sus sonidos adyacentes. En relacién con esto esta la cos-
tumbre del cantante de Saman de contar los sonidos de
la melodia con los cinco dedos, tocando coa el pulgar
los otros cuatro, una practica que viene a constituir un
anticipo de la ¢« mano» de Guido d’Arezzo. La tradicién
nos habla de diferentes modos de asignar los sonidos a los
distintos dedos ; solamente se sabe de fijo que el sonido
méas agudo — que por ser dedicado a los dioses es sa-
grado — corresponde al pulgar, y al més profundo —
el menos importante y que aparece mas tarde—no se
le tiene en cuenta. Pero en este caso tampoco se trata
de una escala en sentido estricto, ya que el valor de
los intervalos, de acuerdo con la practica, resulta in-
determinado ; en efecto, los sonidos son contados, pero
no medidos.

La entonaciéon vocal. Los sistemas musicales pro-
piamente dichos no han sido por lo tanto nunca’
deducidos de la musica vocal sin acompanamiento,
ni aun en los pueblos civilizados; pero esto no quiere
decir que la entonacion vocal no conozca ninguna
norma. La vacilante entonaciéon de un sonido aislado
suele reforzarse con la frecuente repeticion del mismo
motivo, como podemos observar en los cantos de los
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pueblos primitivos; la repeticién hace que el movi-
miento de la laringe, como cualquier ctro movimiento
del cuerpo, se haga involuntariamente mas tenso y
uniforme. En la misma forma se fija la entonacion al
cantar en coro. El coro conserva el valor de los inter-
valos durante toda la pieza tal como son entonados
una vez por los coristas de voces mas potentes o por el
cantante principal. En tales casos la entonacion libre
se transforma involuntariamente en fija. En el No
coexisten ambos casos, alternando segtn las necesida-
des de la constitucion melodica. La entonacion es libre
en los pasajes del canto a solo que se mueven en mar-
chas distanciadas (véase ejemplo 1, A), afirmandose
cuando el canto solo se desarrolla en marchas mayo-
res, con preferencia consonante (ejemplo 1, B). Igual-
mente es fija la entonaciéon en las partes para coro ;
también aqui predomina un movimiento en marchas
consonantes (junto a un recitado sobre una nota), la
transicion de una posiciéon de recitado a otra. La ento-
nacion libre y la fija aparecen aqui como estilos contra-
puestos correspondiendo al movimiento en marcha de
distancia y consonancia, y, como explicaremos més ade-
lante, correspondiendo a un ritmo libre y fijo. La libre
entonacion corresponde a un movimiento de tension, de
tanteo, que crea cada giro siempre de nuevo; la entona-
cion fija, por el contrario, corresponde a un movimiento
seguro de la melodia que vibra uniformemente. Pero
hasta en una entonacion firme se alteran los intervalos,
aqui como en cualquier clase de musica vocal sin
acompanamiento, de ejecucién en ejecucion. La voz no
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tiene medios de sostener ciertas marchas melédicas de
una vez para siempre, y abandonar en provecho de ellas
todas las demas ; esto solamente es posible en los ins-
trumentos.

2. Entonacion de los instrumentos

La representacion de las relaciones tonales fijas que
aparecen en los instrumentos, tiene lugar con la ayuda
del calculo porcentual introducido por Ellis, el cual da
el valor de 100 cenfs a un semitono temperado (semitono
es la distancia de cualquiera de los sonidos del piano
al siguiente méas alto). Segun esto, la octava tiene 1200
cents ; entre los intervalos temperados de mayor exten-
sion tiene la tercera menor 300 cents, la tercera mayor
400 cents, la cuarta 500 cents, la quita 700 cenls, etc.
Como comparacion damos el valor de los cents de los
intervalos correspondientes a la afinacion perfecta :

tercera menor (5 :6) = 316 cenls ;
tercera mayor (4 :5) = 386 cenfs ;
cuarta (3 :4) = 498 cents ;
quinta (2 : 3) = 702 cenis.

Como es de supouer, en los instrumentos mas primi-
tivos no se ha pensado todavia en producir determinados
sonidos o sucesiones de sonidos; aqui basta la resonancia
de por si para producir el efecto deseado, esto es, para
ejercer una sonoridad magica en la lucha contra los
demonios. Este empleo se advierte también en culturas
més elevadas, por ejemplo, en las tubas del Tibet, que
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sostienen un solo sonido durante minutos, o en los gongs
y campanas de la orquesta del teatro chino, que anun-
cian las entradas importantes con un ruido desprovisto
de articulacion ritmica.

Junto a esto, sin embargo, cuéntase con instrumen-
tos que producen sonidos conforme a una cierta suce-
sion y distancia determinada. El punto de partida de
este desarrollo (prehistorico) esta constituido por la ob-
servacion de que tubos de cana, barras metalicas y
cuerdas suenan tanto mas alto cuanto méas cortas son.
Asi se tuvo la idea de reunir tubos de diferente medida
para hacer flautas de Pan, laminas de madera para
xilofonos, cuerdas para citaras. Mas tarde se logr6é ob-
tener series de sonidos de altura variada en un solo
agente sonoro, haciendo agujeros en los tubos, y po-
niendo en los de cuerdas trastes en sitios determi-
nados.

Sonido y ntimero. ;Cuales eran los puntos de vista
conforme a los cuales se escogia la altura del sonido
que encontramos clasificada en los instrumentos orien-
tales y que nos presenta la teoria? Las exigencias plan-
teadas por el oido las hemos hallado en el canto sin
acompanamiento. Para ser musicalmente utiles los ins-
trumentos debian tener, o bien intervalos basicos, esto
es, quintas y cuartas, o bien marchas melodicas mas
estrechas, o ambas cosas al mismo tiempo. Esto no obs-
tante, no quedaban establecidos los valores exactos para
los intervalos ; el canto cuya entonacién depende de
vacilaciones importantes, no podia prescribir a los
instrumentos una afinacion fija.
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Tampoco pueden ser consideradas las afinaciones
instrumentales orientales como etapas que conduzcan
a la afinacién perfecta o armoénica. La afinacién per-
fecta estd exigida por el sistema de acordes europeos
con sus terceras consonantes. En cambio, en la melodica
oriental inarménica, que descansa en las relaciones de
sonidos sucesivos y no simultaneos, no tiene importancia
alguna la consonancia de las terceras (y sextas). A pesar
de esto, en la teoria oriental, al lado de muchos otros
valores de intervalos, aparecen también todas las rela-
ciones numéricas del sistema occidental moderno. Y esto
tiene lugar conforme a un criterio en el cual se mezclan
la observacion de realidades y las representaciones cos-
mologicas en una forma que caracteriza la concepcién
oriental. Segun el punto de vista oriental, los numeros
guardan cierta relacion con el curso del mundo. La base
de esta mistica de los numeros consiste en que a las dos
fuerzas originarias, al principio celestial y terrenal, a lo
claro y a lo oscuro, a lo masculino y a lo femenino
— como los vemos contrapuestos todavia en La Flauta
mdgica, de Schikaneder — corresponde la serie de los
numeros impares y pares. Especial importancia tienen,
segun esto, los tres primeros numeros: el 1 como el
punto de partida — neutro —7y el 2 y el 3 como los
numeros de partida de ambas series. Como que la musica
estd interpretada como expresion de la armonia del
mundo, las relaciones sonoras tienen que estar en rela-
ci6én con los ntimeros cosmologicos.

Una gran impresién debié producir la observacion
que los principales intervalos musicales se podian ex-
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presar en instrumentos de las mas diferentes clases, por
los ntmeros fundamentales : 1, 2, 3.

Se pudo comprobar, por ejemplo. que acortando un
tercio una cuerda y también un tubo, se obtenia un
sonido que, con respecto al sonido fundamental, esto es,
al sonido dado por la longitud total de la cuerda o del
tubo, mantenia una de las relaciones sonoras mas usa-
das, uno de los intervalos basicos melodicos, que de-
signamos como quinta. Que la quinta de la cuerda no
fuera igual que la del tubo — la quinta del tubo es mas
estrecha — no causo, segiin parece, extraneza alguna.
Tampoco se di6 importancia al hecho de que la octava
lograda por la reduccion de un tubo a su mitad fuera
bastante mas pequena que la octava que se obtiene al
afinar los instrumentos de cuerda, o que en el canto se
funde en un sonido tnico en el conjunto de voces graves
y altas, de hombres y de mujeres. Ciertas anomalias
de la realidad no podian quebrantar la ley natural que
representaba la musica como imagen de la armonia del
mundo. Hasta muy entrada la Edad Media, pudo sos-
tenerse la leyenda de que Pitagoras habia descubierto
la relacion entre ntimero y sonido en el peso de los sono-
ros martillos de un herrero, si bien los pesos, sin duda,
dan distintos resultados acusticamente que las cuerdas
y los tubos de igual relacién numérica. Lo mismo
puede decirse de las campanas, que en China, como lo
demuestran el nombre del sonido fundamental (« cam-
pana amarillay) y otros sonidos diferentes, servian para
la conservacion de las entonaciones normales al lado
de los tubos ; es dificil creer que estuvieran afinadas
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exactamente, ya sea solamente entre si, y menos aun
en relacion con instrumentos hechos de otra materia. En
otras palabras : se equiparaban todos los intervalos que
melodicamente producen el mismo efecto, esto es, en
primer lugar los intervalos basicos de cuarta y quinta
tanto si eran conseguidos por division de una cuerda,
de un tubo, o por octavear los tubos o de oido, y sin
preocuparse de la desigualdad de los resultados acus-
ticos. Asi forman conjuntos atin hoy dia los instrumen-
tos con las méas variadas afinaciones: la flauta con
la lira de la orquesta de la Indochina o con los instru-
mentos de cuerda del proximo Oriente.

Lasrelaciones 1:2,2:3, 3: 4 son, por consiguiente,
en la teoria oriental valores colectivos para octavas,
quintas y cuartas, cuya medida actstica es distinta en
los diferentes agentes sonoros. El procedimiento em-
pleado para precisar definitivamente las relaciones so-
noras solamente fué descubierto por la ciencia occidental
en el siglo x1X ; consiste de la determinacion del nimero
de vibraciones. De todas maneras, las relaciones de lon-
gitud de las cuerdas corresponden al ntimero de vibra-
ciones con suficiente exactitud, y asi lograron algunos
tebricos chinos hacer observaciones generales sobre las
relaciones sonoras en instrumentos de cuerda y sin
conocer los ntimeros de vibraciones.

Sonido y medida. Pero no solamente las relaciones
sonoras sino también los sonidos mismos estaban en
Oriente relacionados con el mundo en general. No sola-
menute tenia un sentido cosmologico la divisién en sec-
ciones segun relaciones numéricas sencillas, sino ante
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todo y ya anteriormente la dimensién absoluta de las
secciones. En todas las antiguas culturas, lo mismo en
China que en el Asia anterior tenia una importancia muy
superior a la meramente practica el establecimiento de
normas métricas. A estas normas de medidas, segtin las
que se establecian las dimensiones de templos y piréa-
mides, se sujetaban los instrumentos de musica, los
tubos y también los instrumentos de cuerda. Tanto la
longitud total de la que servia de norma, como las sub-
divisiones a distancias iguales, se trasladaban de un
modelo a los instrumentos de musica. Este método ha
desarrollado la afinacién de algunos instrumentos prin-
cipales del Oriente.

Medidas y numeros cosmologicos forman, pues, la
base de los sistemas musicales orientales. Las relaciones
de los numeros méas sencillos y, por lo tanto, sagrados,
ofrecian los intervalos consonantes, octava, quinta y
cuarta. De ahi derivaban las escalas si se colocaban
quintas y cuartas una junto a otra, transportandolas
de octava en el espacio de una sola octava : éste es el
principio de la generacion de cuartas y quintas. El otro
principio, la division de un trozo de longitud dada, con
ayuda de una medida modelo, ofrecia marchas melo-
dicas no indirectamente en intervalos consonantes, sino
directamente como distancias.

Asi son regidas las afinaciones instrumentales, como
igualmente la melodica vocal, por dos principios contra-
puestos : al principio de consonancia y al de distancia
corresponden respectivamente la generacion de quintas
y la division en secciones. La generacion de quintas (y
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cuartas) es caracteristica de instrumentos que consisten
en series de agentes sonoros independientes, como, por
ejemplo, la flauta de Pan, liras, gongs, campan6logos
y citaras. Por el contrario, representan el principio
de la divisién por secciones aquellos instrumentos que
consisten principalmente en un unico generador de
musica, como flautas con agujeros y latides con una
sola cuerda. En el transcurso del desarrollo ambos
principios se han unido entre si.

Huang Chung. La importancia de las normas de
medida para la musica se destaca més claramente en
la historia del sonido fundamental chino. Tratar sobre
esto es tanto méas importante cuanto que el sonido fun-
damental chino forma el punto de partida para uno de
los sistemas musicales méas difundidos. La longitud del
tubo que produce este sonido fundamental (Huang
Chung, esto es, campana amarilla) esta fijada por una
norma métrica : el sonido fundamental depende de una
medida de longitud, y es a su vez una medida tonal,
una norma actstica como el diapason occidental. Segtin
la leyenda surgi6 de un tubo, que corté del bambu un
mensajero de Huang-ti, uno de los cinco reyes mitolo-
gicos, en un valle que esta al Oeste de China.

En tiempos méas recientes fué uno de los cuidados especiales
de los emperadores chinos, volver a encontrar la « verdadera »
altura del sonido, esto es, el sonido normal fijado por Huang-ti
y el tubo que lo produce, al mismo tiempo que la norma para
medidas y pesos. Las investigaciones que se hicieron sobre estas
cuestiones ocupan todo el desarrollo de la historia china. Si aqui
se hubiese tratado s6lo de ideas practicas, probablemente se hu-

biera aceptado cualquier norma, como en Occidente la del diapa-
son y el metro como medida que se utiliza ahora, y lo hubieran
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relacionado con la antigua norma. Pero no se buscaba solamente
una norma utilizable sino la tnica verdadera y definida por la
Naturaleza : segun las ideas chinas, el Estado solamente puede
prosperar si se observan exactamente las medidas dadas por la
Naturaleza. En cada cambio de dinastia se consideraba como no
satisfactorio el sonido nmormal hasta entonces vigente, por ser
demasiado alto o demasiado bajo, y la caida de la anterior di-
nastia se relacionaba con el uso de este «falso » sonido normal,
que era sustituido por otro, apoyandose en sabios testimonios.
Como punto de referencia servian antiguos tubos de Jade. Tam-
bién se procuré fijar, a la manera de Babilonia, como medida
mds duradera e inmutable, el pie normal como un multiplo de la
anchura de un grano de mijo. A esta medida se retorné luego
muchas veces pero se llego cada vez a diferentes resultados. En el
siglo v de nuestra Era se hizo un plebiscito que sirvié para de-
finir si habfa de tenerse en cuenta la anchura o la longitud de
los granos de mijo ; el mismo plebiscito pregunt6 si se tenfa que
devenir el sonido normal segin una medida de longitud fija, o,
al revés, la medida segtn la altura del sonido normal. Estos de-
talles demuestran suficientemente que la determinacién del sonido
fundamental en China era una cuestion de indole cosmolégica.

Nos llevaria demasiado lejos proseguir la historia del
sonido fundameuntal durante los diversos siglos; aqui
lo importaute es sélo saber que el estudio de las medidas
chinas, en los tiempos mas antiguos de su historia, esté
fundado sobre un pie de 23 centimetros, lo cual corres-
ponde a un sonido normal de 366 vibraciones (fa #°).

Los Lii. El sonido fundamental fué el punto de
partida para una serie de otros sonidos de altura ab-
soluta, y de valor normativo ; los chinos los designan
con el nombre de Lii, esto es, ley. Son mencionados en
obras de otra clase ya mucho antes de los primeros
tratados sobre teoria musical que nosotros conocemos,
que tienen su origen en el ano 3000 a. de J. C., a cuya
época, segun suposiciones chinas, se remontan estas
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noticias. Primero el numero de los Lii era seis, méas
tarde se elevo a doce, que la teoria musical indica como
una serie de quintas perfectas, esto es, un circulo de
quintas en el sentido occidental.

Es muy poco probable que ya desde el principio
fueran los Lii considerados como una sucesién de quin-
tas perfectas; las quintas perfecfas, esto es, distancias
entre sonidos cuya relacion de vibraciones es de 2 : 3,
podian ser solamente halladas en los instrumentos de
cuerda. Pero la cuerda es absolutamente inadecuada
como material para el establecimiento de normas, y,
en realidad, la leyenda y la tradicion no nos hablan
nunca de cuerdas, sino tunicamente de tubos como
agentes sonoros que determinaban las alturas de sonido
normales.

El circulo de quintas de instrumentos de viemto.
Series de tubos que pertenecen a un solo instrumento,
esto es, flautas de Pan, existian en China en el ano 1000
antes de J. C. Por aquellos tiempos tenian su sitio fijo
en la orquesta imperial y sin duda alguna fueron usadas
mucho antes. Naturalmente, se ha perdido la afinacion
de estas antiguas flautas de Pan chinas, pero nosotros
poseemos flautas de Pan de diferentes partes del mundo,
del Perti, donde se han encontrado antiguos instrumen-
tos de barro, y de pueblos salvajes del Brasil y Oceania,
donde en el presente aun son empleadas. Esto nos ha
hecho conocer su afinacion y su melédica (gracias a una
serie de investigaciones emprendidas por v. Hornbostel
a base de material fonografico y de museos). Con esto
se ha demostrado que hubo y atn hay extendida en
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una gran parte de la tierra una especie de marchas de
quintas que se desvian considerablemente de las mar-
chas en quintas perfectas que conducen a un circulo
de doce sonidos. Esta especie de marchas es el resultado
de una propiedad natural de los tubos. El octaveo de
los tubos de tapadillo produce entre sus arménicos sola-
mente los impares, en primer lugar el tercer sonido
armonico superior, la duodécima (quinta sobre la oc-
tava, esto es, partiendo del do*, el sol%). Este sonido
forma con el fundamental un intervalo que viene a ser
una octava parte de tono mas pequeno que la duodé-
cima perfecta. De esta propiedad de los tubos que pasan
muy facilmente del tono fundamental a la quinta se
explica la afinacion que se ha encontrado al examinar
las flautas de Pan : los tubos han sido cortados en tal
forma que siempre la quinta de un tubo — si se imagina
que todos los sonidos estan dentro de una sola octava —
suena igual que el sonido fundamental de otro tubo.
Los sonidos de los tubos estan, pues, entre si, en rela-
cién de quintas, es decir, de quintas sopladas. En una
medida promedia de 678 cents — esto es, a la que le
faltan 24 cents (més o menos un octavo de tono) para
alcanzar el tamafo de quinta perfecta — se cierran en
circulo las quintas con la marcha num. 23, mientras que
el circulo de quintas perfectas consta de doce marchas.
En un sentido riguroso, ninguno de los dos circulos es
concluso ; mientras que la diferencia entre el punto de
partida y el tono alcanzado en 12 quintas perfectas
es una coma pitagorica (24 cenfs), la nota alcanzada
después de las 23 quintas se desvia del punto de partida
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solamente en 6 cenfs, intervalo imperceptible para el
oido (1/,, parte de tono). Si se admite, pues, el sonido
fundamental chino Huang Chung de 366 vibraciones
como punto de partida de un circulo de 23 quintas
sopladas, se obtienen 23 alturas absolutas de sonidos
y se da el caso extrafio de que la afinacion de las quintas
sopladas de las flautas de Pan, en América y Melanesia,
corresponde sonido por sonido con los valores del
circulo tebrico. Aun més; no solamente las flautas de
Pan, sino otros instrumentos con una afinaciéon fija,
por ejemplo las liras del Sudoeste asiatico y del Africa,
ofrecen con poca variacion alturas de sonidos absolutos,
que pertenecen al circulo de quintas sopladas. Parece
imposible que diferentes pueblos hubiesen llegado por
casualidad a un nimero limitado de sonidos de altura
absoluta, en o6rdenes definidos, aun estando entre
si muy alejados por el lugar y el tiempo. Esto hace
suponer que la afinaciéon por quintas sopladas tiene
su origen en una cultura determinada y que la serie
de sonidos de altura absoluta que estan en relacion ‘de
quintas sopladas han sido difundidos desde un tnico
puntb de partida.

Y no solamente el método de afinar un tubo segun
la tercera parte de otro, sino que los sonidos mismos
han debido ser trasladados de pueblo en pueblo. Si la
tradicion hubiese afectado s6lo al método de producir
por octaveo los armonicos del tubo, entonces no hubiera
habido necesidad de limitarse a las 23 alturas de sonide
derivadas de Huang Chung, puesto que se puede formar
un circulo de quintas desde cualquier punto de partida.
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Ademas, podrian tener la afinacién por quintas sopla-
das solamente aquellos instrumentos que pueden pro-
ducir armoénicos por aumento de la presién labial,
como los tubos, pero no los gongs y las liras, como
es el caso también.

Esta confirmado que entre los indigenas de las islas Salomén,
la afinacién de un instrumento construido de nuevo, igual a une
antiguo y sagrado, tiene lugar en fiestas especiales y en una danza
ceremonial (v. Hornbostel). De esta manera la fuerza magica de
los instrumentos antiguos pasaba a los nuevos ; de aqui el cuidado
con que siempre se imita tanto la afinaciéon como la forma externa,
y el largo tiempo que ésta se ha conservado. Aqui encontramos,
pues, las mismas ideas que en China en lo que se refiere a la in-
fluencia que el destino juega en los sonidos. Lo que demuestra mas
a las claras que los Lii chinos fueron originariamente las quintas
del ciclo soplado, es el hecho de que en la teoria china de fecha
posterior se hebla de dichas notas diciendo que cada Lii ha sido
engendrado por el que le precede inmediatamente, expresion que
s6lo cabe interpretar como simil del ciclo de quintas obtenido por
aumento de Ia presion labial. Mas por ahora es imposible precisar
de donde deriva el sistema de las quintas sopladas y si quizé vino
con las medidas occidentales hasta China.

Una prueba de la afinacién por quintas sopladas en
China, parece ofrecer el Shéng la armonica de boca
(Mundorgel) que ha sido también introducida en ‘el
Japon bajo el nombre de Shé (1). Por lo menos la
medicién que ha practicado Ellis en un ejemplar,
demuestra una serie ininterrumpida de sonidos del
circulo de quintas sopladas.

Afinaciones indochinas e indonésicas. La hipotesis
del circulo de quintas sopladas establecida y desarro-
lladas por Hornbostel, ofrece ante todo una explicaciéon

(1) Véase Sacus, Insirumentos de musica, lam. 40, Jeder-
manns Bucherei
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de la afinacién anteriormente enigmatica de los instru-
mentos de la Indochina y de la Indonesia. En la miusica
de orquesta, tipica de esta cultura, los grupos de ins-
trumentos que predominan son los juegos de gongs y
las liras de madera o de metal (xilofonos y metaléfonos,
véanselams. IT1-2 y I'V). Todos estos instrumentos suelen
afinarse cuidadosamente limando las ldminas y calderas
metalicas, y raspando las maderas de bambu o pegando
cera en su parte inferior. La afinacién de los instrumen-
tos de metal es tan duradera que hasta en los ejemplares
enterrados durante siglos se ha conservado perfecta-
mente. Las escalas a que pertenecen estos gongs hemis-
féricos y laminas metalicas presentan las més extranas
relaciones. Se han reunido gran numero de estas escalas,
en Java, bajo el nombre de Pelog.

Las relaciones sonoras de afinacion de los Pelog son
muy diferentes en las diversas orquestas, a veces tam-
bién entre los instrumentos de una misma orquesta.
Falta una explicacién definitiva sobre las medidas de
los intervalos, asi como sobre los valores teéricamente
demostrados. Lo tinico que demuestra la serie de me-
didas tomadas en las orquestas de Java y Bali (véase
Kunst, Toonkunst van Bali) es que de los siete interva-
los de la escala, cinco tienen frecuentemente tres cuartos
de tono y que después de cada dos o tres de estos
intervalos se suele intercalar otro de tono entero.
Pero en ambas medidas de intervalos no son raras las
oscilaciones de un cuarto de tono.

Sélo podremos comprender como se llego a la afina-
cién de los Pelogs considerando la altura absoluta de
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sus sonidos, pues éstos dependen del circulo de quintas
sopladas. Los sonidos del circulo han sido escogidos
desde diferentes puntos de vista ; de las series de sonidos
que se obtienen por esta seleccién, sélo pueden ser
indicadas unas pocas en este lugar. Por ejemplo, ‘se
puede deducir una serie de afinaciones indonésicas de
una escala en la que se repartian los sonidos entre dos
instrumentos. Tal proceder descansa en la idea de que
los sonidos del circulo de quintas pertenecen alterna-
tivamente a las dos fuerzas cosmicas primitivas, al
principio femenino y al masculino. Las escalas de los
diferentes instrumentos s6lo constan, pues, de sonidos
pares o impares del circulo. Limitandonos a ocho soni-
dos y omitiendo uno de los grados, por ejemplo el
séptimo, se obtiene una de las afinaciones que se en-
cuentran en la orquesta de Pelog:

Suma de los I 156 II 156 III 156 IV 156 V 156

en cents { 0

intervalos 156 312 468 624
Quintas sopladas . .. ... I 11T V VII X
Suma de los VI Sstib Gina VT S5 5 6IRVAIITES o1 () 8 S8

intervalos. ) & cenis { 75 9°6 1092 1200
Quintas sopladas ...... ] XIIT XV i

Esta escala de transformacion ha dado también
lugar, como lo demuestran los sonidos de altura abso-
luta, a otra afinacion, que ha sido difundida en Java
y que se llama Slendro. Si se sustituyen los grados IT
y III y los grados V y VI por sus sonidos intermedios,
se obtiene una escala de cinco grados :

1 234 II/II1 234 IV 234 V/VI 234 VII 264 It

0 234 468 702 936 1200
I II 11T v iV 2

3. LACHMANN : Musica de Oriente. 284
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Los cinco grados de esta escala de Slendro, fueron
mas tarde compensados entre si; asi, pues, el intervalo
uniforme tiene 240 cenfs. Slendro y Pelog se diferen-
cian, por consiguiente, tanto por el niimero de sus soni-
dos como por sus relaciones de intervalos. Asi, pues, en
Java se utilizan dos orquestas afinadas en forma di-
ferente segun se quiera hacer musica en el Slendro o en
el Pelog.

Otra afinacion del Pelog surgié al emplear no tan
solo los sonidos femeninos o los masculinos del circulo
de quintas sopladas, exclusivamente, sino ambas for-
mas, alternativamente, para la formacion de la escala,
esto es, tomando para formar escala un fragmento de
siete sonidos de circulo de quintas ordenadas segtn la
altura del sonido :

Suma de los}en “,”13{1 1561 L 156 ML 56 = v L1

intervalos 0 156 312 168
Quintas sopladas . ..... I 111 V VII
Suma de los WV 561 -V TG 6 VIT =210 I

itareatos. J o et d o 834 990 1200
Quintas sopladas ...... T v VI I

Si se compensan entre si en esta escala de Pelog
los dos intervalos mayores (IV-V y VII-I!) y los cinco
neutrales, entonces surge una escala temperada de siete
notas. En esta escala estan afinados todos los gongs
y metal6fonos de Siam y Birmania. En principio po-
dria producirse tanto la escala temperada de cinco
grados (Slendro) como la de siete grados (Siam, Birma-
nia) por compensacion de cualquiera sucesion de cinco
o siete grados. L.a dependencia de la afinacion del Pelog
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en ambos casos resulta, ‘no de las relaciones sonoras,
sino de la altura absoluta de los sonidos.

Para los oidos europeos suenan « desafinadas» am-
bas afinaciones, tanto la de cinco como la de siete grados.
En la escala de Slendro son todas las quintas demasiado
grandes y todas las cuartas demasiado pequenas; en la
escala siamesa y birménica sucede lo contrario. Pero en
realidad no son desafinadas y no deben ser transforma-
das en intervalos del sistema occidental, eso lo demues-
tra no solamente el resultado concorde de diversas medi-
ciones, sino también la afirmacion expresa, por parte de
los indigenas, de que tales distancias scn intencionadas.

Sobre la cronologia de todas estas afinaciones, sélo
podemos anadir aqui que las entonaciones absolutas
del circulo de quintas sopladas de que todas dependen,
han sido llevadas desde el Norte a Birmania y Siam,
y desde alli mas al Sur hacia el archipiélago. Las dife-
rentes transformaciones se han hecho luego en los lu-
gares donde llegaron.

Circulos de quintas perfectas. El circulo de quintas
sopladas parte de una norma de medida, que es el sonido
fundamental Huang Chuug. La misma norma sirvio
también para la teoria china, como hemos visto ya al
comienzo, en la obra del principe Ts’in, Lii Pu Wei
(m. 295 a. de J. C.). También entonces se formaba la
serie de sonidos partiendo del sonido fundamental
Huang Chung por quintas, y afirmando expresamente
que estas quintas corespondian a las relaciones numé-
Ticas 2 : 3. No es posible todavia decidir la cuestion de
si estas relaciones numéricas fueron descubiertas en los
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tubos cuyos sonidos estaban en relacién de quintas
sopladas. De todas maneras alcanzoé la teoria doce so-
nidos (Lii) a la distancia de quinta perfecta (esto es, el
circulo de quintas de la teoria occidental) resultado que
probablemente se logré6 numéricamente y por céalculo, y
que fué confirmado por la longitud de las cuerdas.

El teérico King Fang (siglo 1 a. de J. C.) o algtin otro poco
después de €l, observé que el circulo no se cerraba y que no se
llegaba con la 12 quinta a la octava del sonido fundamental,
sino que ésta la traspasaba por el intervalo que llamamos coma
pitagorica (24 cents).

Desde entonces la teoria ha intentado en repetidas ocasiones
corregir esta diferencia. King Fang prosiguié 1a marcha de quintas
hasta 60 Lii; después llegése hasta 360 Lii y ambos ntumeros
fueron justificados, a la manera china, por su relacién con el
cosmos. Mas, por fin, se vi6 la imposibilidad de alcanzar de tal
manera la nota fundamental o una de sus octavas ; en otros tér-
minos, se vi6 que ninguna potencia de %/; concordaba con una
de 1/,. Entonces se procuré eliminar el valor residual bajando un
poco algunos de los doce Lii, buscandose la afinacién temperada
de las doce notas, en el siglo 1v-v después de Cristo. Ya por estos
tiempos se alcanzaron valores que a igualdad de grados se dife-
rencian s6lo en 3,5 cents. Pero también la escala de grados iguales
de doce sonidos fué calculada, en China, por el gran erudito musical
de la dinastia de los Mings el principe Tsai yii en la segunda mitad
delsiglo xvI, un siglo antes que en Occidente. Pero contrariamente
al Occidente, China no ha utilizado nunca la escala temperada de
doce notas. Mientras que entre nosotros el desarrollo musical lo
exigia y favorecié la implantacién del sistema de afinacién
temperada; el principio qued6 estéril para la musica puramente
mel6dica del Oriente. Desde el principe Tsal yii no se ha hablado
mas de ella. Mas bien las series de Lii de la dinastia de los
Ts’ing, que fueron publicadas con caracter oficial en 1713, son
una mezcla rara de calculos, observaciones actsticas y pensa-
mientos magicos. Se procedi6 a representar los wvalores nu-
méricos de los Lii, que son potencias de la relaciéon 2: 3, como
en antiguos tiempos, por la longitud de lo tubos, pero se olvido
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que se puede alcanzar segin este método un circulo de quintas
perfectas s6lo con la ayuda de un didmetro que esté graduado
como le corresponde, hecho que fué conocido por el principe
Tsal yii y por algunos tedéricos anteriores a él. Asf resultaron
demasiado graves los valores actisticos, en comparacion con los
valores numéricos ; la octava del sonido fundamental no fué dada
por el tubo treceavo de igual nombre que el primero (Huang
Chung), sino por el quinceavo llamado igual que el tercero, y la
afinacion fué de 14 sonidos en vez de 12. Estos 14 sonidos fueron
repartidos alternativamente en dos escalas, cada una de siete
grados, siguiendo el principio de la serie masculina y femenina,
como en muchas afinaciones los sonidos del circulo de quintas
sopladas : :

ot Tet eI e TSN TSR IVAS oV ValsaeV T
C SRl e e o L
Rl VAT S Sl e IR I T
el e e

Divisién de los espacios. Frente al principio de la
generacion de las quintas hay otro principio que se
basa en la divisién de los espacios, y que esta tan divul-
gado como el primero. Este principio se expresa en la
disposicion de los agujeros en los tubos, asi como en los
trastes y sefales para la colocacion de los dedos en los
instrumentos de cuerda. Atn hoy dia sigue siendo cos-
tumbre abrir los agujeros en las flautas y en las gaitas
a la distancia de la anchura de un dedo. El espacio entre
el primer y ultimo agujero se divide, pues, en partes
iguales segun esta facil regla. El proposito fué acaso
lograr, mediante la divisién regular de los espacios,
sonidos que estuvieran a igual distancia uno de otro: la
inclinacion a temperar los intervalos, que ha conducido
a la escala de los siameses y al Slendro de Java, y que
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aparece también en la teoria china, sirve aquiigualmente
de norma. El hecho de que, en realidad, mediante la
divisién de los espacios en distancias iguales no puedan
conseguirse en los instrumentos escalas de intervalos
uniformes no ha impedido que practicamente las escalas
se formaran por ese procedimiento ; el medio se ha con-
vertido en fin.

La divisién de la escala. Fijar las distancias de los
agujeros segin la anchura de los dedos, es una etapa
previa o una degeneracion de la manera de proceder
de los antiguos egipcios, que dividian las flautas segiin
una medida. La longitud absoluta de la medida norma- -
tiva determina la longitud de toda la distancia sonora,
tal como tiene lugar en el sonido fundamental chino.
También se transportan al instrumento las divisiones
de la medida modelo. El canon sagrado de la longitud,
que no solamente se emplea en la longitud de tubos
sino también en la de cuerdas, era tan necesario en
China como en el Asia anterior, a pesar de que con esto
queda completamente indecisa la altura del sonido
absoluto que depende de la tension.

Las divisiones de la medida modelo establecen sin
distincion el punto donde hay que colocar el dedo tanto
en los instrumentos de viento como en los de cuerda
cuando se desea obtener un sonido, si bien en unos y
en otros los intervalos difieren entre si.

Las normas de medida y las divisiones de la escala
que se empleaban no han sido transmitidas por regla
general, y solo se deducen de la medida de las piezas
halladas. Por este motivo es tan interesante el testi-
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monio expreso de los teoricos postislamico-asiaticos, de
que las cuerdas del laud de cuello corto ('Ud) se hacian
de 30 pulgadas al unisono con las secciones del zodiaco
(al-Kindi) y que una forma anterior preislamica del
laud de cuello largo (Tanbur) estaba dividida en 40
partes (al-Farabi), quiza en concordancia con las me-
didas de longitud de la antigua Babilonia (Farmer).
Esta clase de laud del cuello largo o Pandura — ése es
el nombre originario de Tanbiir — tenia dos cuerdas
con cinco trastes que indicaban dénde habia que poner
los dedos. Entre traste y traste, empezando desde la
cejilla, habia una octava parte de las 40 en que estaba
dividida la cuerda, es decir, total cinco trastes, todos
de la misma anchura ; la cuerda mas alta generalmente
estaba afinada a base del segundo traste corn la cuerda
mas baja :

rastestestantiten Al e 007 sl oe Ml ARG eags oV

Divisién de la cuerda (40 partes). 40 39 38 37 36 35
44 89 135 182 231

A 0
~ grave e
Guiendasssssitis L {aguda en cents. 89 133 178 224 971 320
Intenvalos: enécents S bthte A4S ARG AT 49

A causa de lo reducido de las divisiones en relaciéon con la
longitud total de las cuerdas, los intervalos son aqui practica-
mente iguales ; tienen, poco mas o menos, 1/, de tono. Si se hace
caso omiso de pequenas diferencias de altura del sonido (2-7 cents)
ambas cuerdas disponen en total de ocho sonidos que se hallan
comprendidos en un intervalo de tercera menor (316 cents). Por
este procedimiento s6lo pueden lograrse melodias de poca exten-
sion, como sucede en el acompafiamiento para recitados épicos,
pero no las otras melodias méas amplias de la musica artistica
isldamica.

Ni un solo intervalo de esta afinacion descansa
sobre una consonancia. A pesar de esto, la division de
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las cuerdas del Tanbir de Bagdad (asillama al-Farabi
el instrumento) no solamente se ha conservado en su
territorio de Babilonia hasta muy avanzada la Era
Cristiana, sino que ha penetrado también en la cultura
griega siendo alli adaptado por los tedricos al sistema
de la divisiéon por cuartas.

Cordon de medida : K’'in. El método de la division
segun una medida normativa exige que el instrumento
esté construido a base de un modelo métrico provisto
de las senales de subdivision o que sea una copia
exacta de un instrumento modelo. Las relaciones de
longitud y por lo tanto los intervalos solamente son
consecuencia de la longitud absoluta. Al lado de rela-
ciones complicadas como las del Tanbur de Bagdad,
puede haber otras mas sencillas. Si en una medida
de cuarenta partes recaen agujeros o trastes sobre
las secciones numero 32 6 30, 6 25, se obtienen las
relaciones de medida 4:5, 3:4 y 5:8, pero no son
fundamentalmente diferentes de las menos sencillas.
En cambio se ha hecho uso de una division de espa-
cios de la cual resultan solamente relaciones sencillas
en la antiquisima practica de la citara china, el K’in;
y esto se ha logrado con ayuda de una cuerda o una
cinta que se pueden dividir en un numero cualquiera
de partes iguales.

El K’in (lam. 4) es el instrumento de cuerda cléasico
de la China, y se conoce por lo menos desde 600 anos
antes de J. C., aunque probablemente es mas antiguo.
El cuerpo de madera del instrumento sobre el cual
estan extendidas cuerdas de seda en direccion longitu-
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dinal, se abomba suavemente hacia el centro y recuerda
vagamente su primitiva forma, que era la de un bambu
partido por su mitad de arriba abajo. Todas las partes
del instrumento estan explicadas por relaciones cosmi-
cas : asi el cuerpo abombado y la mesa sobre el cual
estd colocado simbolizan el cielo y la tierra, y las cuerdas
vienen a expresar los cinco elementos.

La cuerda més baja tiene 13 trastes que senalan al
ejecutante dénde hay que apretar la cuerda. La longitud
absoluta de la cuerda se halla también relacionada con
el canon sagrado. Pero los trastes no estan indicados
en distancias iguales segiin una escala, sino que su
colocacion esta determinada con ayuda de un cordon
de medida, subidividido sucesivamente en cinco, seis
Yy ocho partes.

El traste VII indica el centro de la cuerda, los otros
estan colocados a derecha e izquierda, simétricamente.

FETasties foa it eyt DL IE (1B SD @ e, B, S D, AR L AT |
Divisicnestdelalcuerdal., =119/t Es it inais SeiiE | s o w2
Sonidos (en cents)... ... 0 251 316.385 498 7u2 884 12L0
Prastesia: saer i og VI Vv 18% II1 I I
Divisiones de la cuerda. 2%/ s s s /e /s
Sonidos (en cents)..... . 38570 FO2E D00 386570 2 12007

Todos los ‘trastes estan obtenidos por divisiones sencillas, y
dan, por consiguiente, casi los mismos valores que los intervalos
perfectos de la musica armonica occidental. Solamente la division
de la cuerda en ocho partes constituye una excepcion, y de ella re-
sultan los trastes 1 y XIII. Esta subdivisién sencillz, da un sonido
situado en las 7/ partes de la cuerda (en el traste XIII), el cual
forma con la cuerda al aire un intervalo de un tono entero
mayor que el normal. En el sistema occidental, por estar basado
sobre el acorde perfecto, este intervalo no sirve. En cambio para
la comprensién melédica no es peor que el intervalo de un tono
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entero (8 :9) que le sustituye en el sistema occidental. Como mas
tarde demostraremos se le da la preferencia en la teoria de la
consonancia arabe.

Cordon de medida y generacién de quintas. Mien-
tras que la longitud de las cuerdas en el K’in esta divi-
dida por el cordéon de medida segtin varias relaciones
sencillas, las cuerdas al aire estan afinadas segun el
principio de la generaciéon de quintas, esto es, segun
una sola y sencilla relacion (2 : 3) : aqui, pues, han sido
empleadas en el mismo instrumento las dos clases de
afinacion fundamentalmente distintas. Esta coexisten-
cia da, por lo tanto, lugar a resultados contradicto-
rios. Las cinco cuerdas del K’in, al aire, forman en la
afinacion fundamental, si llamamos al sonido de punto
de partida (Huang Chung) fa, la serie de quintas per-
fectas fa do sol re la, como las primeras cinco entre
los doce Lii de la teoria china. L.os sonidos estan agru-
pados por orden ascendente, y forman una escala de
cinco grados sin semitonos.

BOs R BAESOL A
Cents: 0 204 498 702 906

De los dos ultimos sonidos de la serie de quintas,
rey la. se desvian bastante los sonidos correspondientes
al batidor, por ejemplo, en el traste XIII (re = 231 :
cents, frente a 204 cents) y VIII (la = 884 frente a
906 cents) donde la diferencia es, poco mas o menos,
de 1/, a '/y de tono. El instrumento presenta, pues, en-
tonaciones inexactas producidas por su doble manera
de afinacion, por emplear el método de division de los
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espacios al lado del que se basa en la generacion
de quintas. Ambas afinaciones tienen sus raices en
ideas cosmologicas. La escala de las cuerdas del K'in
corresponde a la generacién de los cinco elementos y
colores ; y de acuerdo con el lugar que le corresponde
a la tierra entre los elementos y al amarillo entre los
colores, asi el sonido fundamental de la escala se en-
cuentra en el centro entre los sonidos de las cuerdas
al aire. Igualmente tiene una base cosmologica la divi-
sion de la cuerda, segiin numeros sencillos, como tam-
bién el orden simétrico de los trastes, cuyo traste VLI
esta en el centro. De aqui se explica que las desafina-
ciones fueran aceptadas.

Sistema de la antigua India: Vina. La divergencia
entre la afinacion por quintas perfectas con cuerdas al
aire y la division de espacios con ayuda del cordon de
medida, se ha convertido en la India en la piedra angu-
lar del sistema. Segun la obra mas antigua y mas impor-
tante de la teoria india, que es una parte de una poesia
en sanscrito «sobre el teatroy, escrita en el siglo v
por Bharata, la octava se divide en vemntidos partes
pequenisimas (éruti, esto es, una diferencia de sonido
pequena y apenas perceptible). Las dos escalas funda-
mentales del sistema tienen cada una siete grados cuya
medida esta expresada en Srutis. Si designamos los
grados con los nombres de las teclas blancas de nuestro
piano, entonces una de ambas escalas parte del re y la
otra del sol. Las escalas fundamentales que se llaman
segun las silabas de solmisacion indias Sa-Grama (re)
y Ma-Grama (sol) se diferencia s6lo en un lugar en lo
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tocante al valor de los intervalos : el sonido la es en
el Sa-Grama un Sruti mas alto (Bharata los llama Sruti
de medidas) que en el Ma-Grama. :

Este sistema suscita dos preguntas : ;por qué se di-
vide la octava justamente en veintidos partes?, division
que no tiene lugar en ninguna otra parte del mundo ;
y ¢por qué como base del sistema hay dos escalas que
difieren solamente entre si en un solo lugar y un solo
S'ruti, que es un matiz melédico insignificante? Ambos
hechos tienen una explicacién comun, si se les basa en
ciertas realidades instrumentales. Bharata explica su
sistema en la Vina, el instrumento de cuerda més aris-
tocratico de la India, que goza alli de tanta considera-
cién como el K’in en el Asia oriental. Hoy dia en la
India se da el nombre de Vina a dos grupos de instru-
mentos ; hay que admitir que la Vina de Bharata se
acerca mas a la forma mas antigna del Norte de la
India (Bin, véase lam. VII) que la del Sur (lam. VIII).
La Vina del Norte de la India es una citara cuyo mango
era de bambt en su origen, y que, por lo tanto, es afin al
K’in. Basandonos en esto podemos imaginarnos que las
cuerdas de la antigua Vina formaban una escala de cinco
grados sin semitonos, como la del K’in, pero las cuerdas
al aire estaban ordenadas en forma diferente, esto es,
en la sucesion ascendente re fa sol la do ; para tocar la
melodia parece ser que se empleaba solo la cuerda
més alta, como en la actualidad, mientras que las demas
se limitaban a ciertas notas de acompanamiento (soni-
dos de bordon). Suponemos ademas que la longitud de
la cuerda estaba dividida con un cordén en determina-
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das distancias como en el K’in, pero las divisiones no
concordaban, sin embargo, con las del K’in. Bajo estos
supuestos el batidor tenia los siguientes sonidos que
eran fijados por medio de trastes : ;

R s Tl 0 1 TL S RSy ey
Divisioneside Maticiiendal S USIEELS TS 5 <l B 2/
Alt RE: 204 316 408 590 702 906
- d“]ra FA: 498 610 702 884 996 1200

e.d | Cuerdas { SOL: 702 814 906 1088 1200 204’
Sont ‘; LA 906 1018 1110 924 12047 408/
ooty DO : 1200 112’ 204’ 386" 498" 702’
M SCGraim s s e S DO e RE VISR AR SO
R A O S TR o A o e e e VAL VII VIII IX X
Divisiones de la cuerda ... 5/ B 816 8/1s /s
Alt R 00s 038D (05D ()

d“ll‘a FA : D 7SSO GASIIG S B ER 0 87

‘?d Cuerdas { SOL: 316" 386’ 498 590° 202’
SO ? LAY 5207 = 15907 7027 179445 G067
G @aus A\ po: 814 884’ 996 1088’ 1200’
M = G AL s 5oy i e e P LA — ST DO

Los trastes forman en el batidor veintidos sonidos ;

en cents

= Q0 DD =

92
1
S8
. 204 (RE)

14.
15.
116’
17
18.

5. 294 10. 520
6. 316 11. 590
7. 386 (MI)  12. 610
8. 408 13. 702 (SOL)
9. 498 (FA)

794 19. 1018

814 20. 1088 (SI)

884 21, 1110

906 ) E4) 35”1200 (DO)

996

El reparto de los siete grados de la escala a base de
veintidos sonidos, corresponde a las exigencias del sis-
tema : todos los intervalos designados por Bharata
como consonantes (samvadi), sin duda alguna las quin-
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tas y las cuartas, tienen entre si, segtin sus datos, una
distancia de trece o nueve Sruti.

El batidor hipotético de la Vina ofrece. con respecto
al batidor del K’in, una importante diferencia : el prin-
cipio de la generacion de quintas que en el K’in esta
limitado a la afinacion de las cuerdas al aire tiene lugar
aqui sobre el batidor. En lugar del reparto de 7/g (traste
XIII del K’in) presenta la Vina un reparto en 8/, (tras-
te IT): el traste ha cambiado de lugar para concordar al
unisono con la cuerda del re al aire. El traste VII tiene
dos posiciones que son empleadas alternativamente.
En el Ma-Grama su sitio es a 3/; de la cuerda como el
traste VIII del K’in ; en este caso esta la altura del
sonido la (884 cents) en contradiccion con la altura
de la cuerda la al aire (906 cenfs). Esta diferencia se
iguala colocando el traste VII mas alto, hasta que esta
al unisono con la cuerda la.

Esto aumenta de un Sruti el la, transtformando el
Ma-Grama en Sa-Grama, segin Bharata. El antiguo
sistema indio con sus dos escalas fundamentales, des-
cansa, pues, en la pugna entre generacion de qumtas
y division de espacios.

Sistema musical arabigo e islamico. También la
teoria islamica-ardbiga y su modelo greco-helenistico
presentan una mezcla de estos dos principios fundamen-
tales. El conjunto de sonidos de que disponia el sistema
griego consistia en una doble octava repartida en cuar-
tas. Para el calculo de los intervalos se empleaban dos
métodos : o bien se dividia la cuarta en relaciones sonoras
que se originaban por la divisiéon de espacios con ayuda
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de una medida, o se basaban todos los intervalos en oc-
tavas o quintas. Entre las divisiones de cuartas se en-
cuentran algunas que hacen suponer una medida de cua-
renta o veinte subdivisiones, como la disposicion en el
Tanbur dc Bagdad.

Divisiones de las cuerdas : 4ORL3 953 S 7 ar 8 636 ea ()
Tanbur de Bagdad : b e AR X 5 X  —

Griego { enarmonico: x 5 X — — — X
(Eratostenes)icromAficot i x M= itx e — Sl x i

La divisién por cuartas es casi idéntica a la de las
cuerdas del Tanbur. Parece, sin embargo, que entre
los griegos este método perdi6 su valor practico; la
division por cuartas tiene en ellos el caracter de pro-
blema algebraico y este caracter puramente matema-
tico se ha conservado en la teoria arabiga y persa.

El segundo método deduce todas las relaciones sono-
ras del sistema de las relaciones de octava (1:2) y de
quinta (2 : 3) originandose solo sonidos que estan con-
tenidos en el circulo de quintas perfectas. Desde Eucli-
des son representados estos sonidos como puntos par-
ciales de una linea recta (canon) ; pero no se obtienen
inmediatamente los grados de la escala como sucede
con la ayuda de la medida-modelo o del cordén, sino
que desde ciertos puntos parciales se divide de nuevo
la cuerda, etc. La linea euclidiana estd representada
practicamente por un instrumento provisto de una sola
cuerda, el monocordo o la pandura, el latud de mastil
largo que en la=cultura de Persia y Arabia se llamé
més tarde Tanbur.
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Afinacién del ‘Ud. Los teoricos arabes y persas,
ante todo, han demostrado la afinacién por quintas en
el latid de cuello corto, llamado ‘Ud. El ‘Ud (1am. VIII,
1 y 2), instrumento principal de la musica arabigo-
islamica artistica, es el precursor del laud occidental,
por su forma y por su nombre (al-Ud se transformo en
luth, lute, latiid). Segun el primer teérico musical arabe,
el filosofo al-Kindi (siglo 1x), cuyos escritos nos han sido
transmitidos, las cuerdas al aire y la divisién de las
cuerdas se basan en la afinacién por quintas ; el inter-
valo fundamental es como en la teoria griega. la cuarta
(3 :4), que es la relacion sonora que completa la quinta
hasta la octava. El dedo menique abarca la cuarta parte
de la longitud de la cuerda. El sitio del mango donde
se coloca el dedo, da, pues, la cuarta de la cuerda al
aire ; estd en todo momento al unisono con la siguiente
cuerda mas alta, de manera que las cinco cuerdas del
‘Ud forman una serie de cuartas (la re sol do fa); las
relaciones sonoras de las cuerdas al aire son, pues, las
mismas que en el K’'in y en la antigua Vina india.
Entrela cuerda al aire y el lugar donde el dedo pequeno
la aprieta para producir la cuarta, hay tres sitios més
para pisar, determinados todos por las relaciones de un
tono entero (8 :'9) que es la diferencia entre quinta y
cuarta, es decir, que también rige la afinacion por
quintas dichas relaciones. El traste que corresponde al
al indice (I) da un tono entero mas alto que la cuerda
al aire ; el del dedo anular (IIT) un tono-entero tam-
bién mas alto que el anterior, y el del dedo medio (IT)
un tono entero més abajo del cuarto traste (véase
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la tabla siguiente, columna 0, I, II, III, IV). La
extension total fué ampliada por un traste especial en
la cuerda mas alta (1110 cenfs) por encima de las cinco
cuartas para lograr la correspondencia con la teoria
griega ; el tono medio del sistema (Mesé), esta en el
traste I de la cuerda central (sol).

- La division de las cuerdas del ‘Ud esté caracterizada
por el hecho de que no sélo el dedo pequeno (IV) sino
también los demas, al pisar los trastes, pueden regirse
segiin las cuerdas al aire: el IIT segtin la cuerda la,
el T segun la cuerda la, re o sol y el 11 segun la cuerda
do y fa. De esta manera, no solamente las cuerdas al
aire, sino todas las notas del mago forman una serie
completa de cuartas (o quintas); dan una escala de doce
notas como los doce Lii de la teoria china.

Este acopio de doce sonidos se ha ido aumentando
mas tarde. Safi-ad-Din, un teérico de Bagdad del si-
glo xirr, desarroll6 el famoso sistema arabe de dieci-
siete grados, que fué¢ muy discutido. Fundamentalmente
no se diferencia en nada de los anteriores : este sistema
se produce ensanchando en cinco méas la serie de cuar-
tas. En el ‘Ud quedan como base los cuatro trastes de
al-Kindi ; a éstos se agregaron tres divisiones mas de la
cuerda que se pudieron encontrar segun diversos soni-
dos que ya existian en el batidor (N1, N2, N3§:

Altura de los sonidos en cents.
Trastes : O N =N N N2 AT STV
ILA: 906 996 1086 1110 1200 90 114 204
RE: 264 294 384 408 498 588 612 202
Cuerdas’{ SOL: 702 792 882 906’ 996’ 1086” 1110’ 1200”
DO: 1200~ 90’ 1807 204’ 294’ 384 408’ 498’
l FA: 498 588’ 678’ 702”7 792 882’ 906” 996"

11107
4. LAcCHMANN : Musica de Oriente. 284
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Cada una de las dos octavas de la extension total
dispone de diecisiete sonidos. La cuarta esta dividida
en siete secciones por la totalidad de los trastes segun el
modelo griego; existia, pues, la posibilidad de emplear
una gran cantidad de diferentes divisiones triples de
cuartas (tetracordos).

Afinaciones instrumentales en la practica. La téc-
nica empleada al tocar el ‘Ud utilizando todas las cuer-
das para hacer la melodia, contrariamente a lo que
acontece en el Tanbur y la Vina, se prestaba a adaptar
los sonidos obtenidos de las cuerdas acortadas por los
dedos, a los de las cuerdas al aire. No obstante, este
proceder tenia que vencer grandes resistencias en la
practica ; si se piensa que los teoéricos se inclinan a
representar las relaciones sonoras tal como deberian
ser segun su sistema, en lugar de como son en rea-
lidad, entonces cabe la duda de si la teoria llegd a
imponerse alguna vez sin limitaciones. La practica
insisti6, como nos dice al-Farabr (en el siglo x), en
elegir por lo menos algunos de los trastes, segun el
antiguo principio de la division por espacios. Pero,
ante todo, acerca de los trastes del dedo corazén
no llegaron a ponerse de acuerdo. Para el dedo cora-
z6n en vez del traste II (294 cenfs més alto que la
cuerda al aire) alcanzado por la marcha por quintas,
existia un traste llamado persa (303 cents) colocado a
mitad de la distancia comprendida entre el traste del
dedo indice (I) y el anular (III), y ademas entre el
traste persa y el traste del dedo anular (III), otro
traste mas (355 cenfs) al cual se le di6 el nombre de
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Zalzal, tocador de latud del siglo viir (en Bagdad).
Igualmente existian entre el traste I y la cuerda al
aire varios trastes posibles. Junto a los dos sitios
mencionados por al-Kindi, originados por la afinacién
por quintas (90 y 114 cenfs) habia dos mas que es-
taban a igual distancia entre la cuerda al aire y el
traste persa o de Zalzal (145 o 168 cents) :

Trastes : N il 16T LIV
—— e
Cents: 0 Yoi:. 4 14b 108 204 294 303 o5b5 408 498
N
de Quintas Zalzal de Quintas Zalzal
persas persas

Con mucha mayor claridad se ve por las referencias de al-
Farabl sobre la afinacion del Rabab, el instrumento de arco arabe,
y de las flautas de agujeros, que en el circulo de la cultura
drabe y persa era usual también el método de la divisién de los
espacios por una medida o cordén. En todos estos instrumentos
se encuentran trastes que se explican solamente por este método,
v no como resultado de la generacién de quintas. Segin al-Farabi
entre los sonidos de la afinacién por quintas, tiene el Tanbur de
Hurasan otros sonidos que pertenecen al batidor del K’in y de
la Vina : en total 17 sonidos, de los cuales algunos solamente se
diferencian en un Sruti, pero que no forman una serie de quintas
de 17 sonidos. Con toda seguridad este acopio de sonidos fué
ejemplar para el sistema ulterior de 17 sonidos : en Safi-ad-Din
ha sido transformado de tal manera el acopio de sonidos que
los 17 se suceden en el circulo de quintas.

Los instrumentos aqui estudiados, por lo que se
refiere a su afinacion, forman solamente un pequefio
grupo dentro del gran numero de formas instrumentales
que ha producido el Oriente. No se trataba de presentar
un cuadro sobre instrumentos o grupos de instrumentos,
sino més bien de hacer resaltar aquellos instrumentos
que han influido en la formacién del sistema. Hemos
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podido advertir que en los sistemas musicales de las
diferentes culturas, s6lo era decisivo un instrumento y
siempre el que mas se tocaba, o el que gozaba de mayor
aprecio : en la Indochina e Indonesia la lira (xilofono
o metalfono), cuya afinacion se basa en la antigua y
mitica flauta de Pan ; en el Asia oriental, el K’in, cuyo
sonido sagrado y puro, hizo que lo adoptara Confucio
como instrumento favorito ; en la India, la Vina, que
segun la leyenda, fué convertida por el dios Mahadeva
en simbolo de su amada ; en el sector arabe e islamico
por fin el ‘Ud, también transfigurado por relaciones
cosmicas y, como el K’in y el Vina, el instrumento pre-
ferido de los mejores musicos.

Notacién instrumental. Lo que principalmente di-
ferencia las afinaciones instrumentales de las de la
musica de canto sin acompanamiento, consiste en que
cada una de ellas fija para siempre una serie 0 conjunto
de sonidos. Esta diferencia se destaca mas si se com-
para la escritura melodica del NG, con una notacion
instrumental tipica. Las notaciones instrumentales 1la-
madas tabulaturas, que se usaban también antigua-
mente en Occidente para los organos, latdes y otros
instrumentos (véase Wolf, las notaciones musicales)
no indicaban ni los sonidos ni el movimiento de la
melodia, sino tan s6lo el sitio donde el ejecutante
tenia que colocar los dedos sobre el instrumento. Ade-
mas, en Oriente prescriben — algunas veces con exac-
titud escrupulosa — en qué forma hay que pulsar los
sonidos. En la notacion del K’in se presenta, por
ejemplo, la siguiente indicacion : « Pisese la cuerda 6
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(que es el doblamiento de la octava de 1) en el traste I,
y rasguese la cuerda con e! dedo indice de la mano
derecha, primero hacia el cuerpo y después alejandose
de ély; esta indicacion estd expresada por un solo
signo. En la notacién musical del No se suponen co-
nocidas las relaciones sonoras de la melodia, al igual
que en la notacion instrumental las disposiciones de
los agujeros, trastes, ete., y, por consiguiente, el re-
pertorio de los sonidos de que dispone el instrumento.
Solo cuando se utiliza un instrumento dispuesto en
esta forma, y ejecutando segun la manera prescrita
obtendremos la imagen musical deseada. Ambas for-
mas de escritura musical no indican miusica de « por
si»; las notaciones del canto se refieren a la ejecu-
cion musical de los textos ; la notacion instrumental
incluye la técnica con la cual hay que producir los
sonidos en un instrumento determinado.

El sistema de la notacion musical occidental implica
también premisas de indole parecida, pero no esta ligada
a la palabra ni al instrumento ejecutor. Solamente de
la notacién de los neumas se han perpetuado algunas
indecisiones sobre el valor de los intervalos, y algunos
signos simbélicos para los adornos. En sus principios,
dejaba pendiente la cuestion relativa al reparto de los
semitonos dentro de la octava; pero con el empleo siem-
pre creciente de modulaciones fué necesario eliminar
todas las ambigiiedades que permitian varias interpre-
taciones tonales distintas, y actualmente tan solo se
exige del musico lector el conocimiento de la construc-
cion de la escala mayor (no de la menor). Asi, nuestra
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notaciéon forma un contraste significativo con la nota-
cion vocal e instrumental de Oriente. Ambas exigen
experiencia, pues sirven tan so6lo para ayudar la me-
moria del musico, indicando una de ellas el canto con
palabras y la otra la ejecucion en instrumentos deter-
minados.



SEGUNDA PARTE

Escalas usuales

La afinacion de los instrumentos depende, como ya
se ha indicado, de gran numero de factores no musi-
cales, como son medida y ntmero, asi como las propie-
dades del material. En cambio, observando las escalas
usuales, vemos que se acercan bastante mas a la musica
misma. Las afinaciones instrumentales muestran el cau-
dal sonoro total de que puede disponer el ejecutante ;
las escalas usuales, en cambio, se forman por la orde-
nacion (ascendente o descendente) de los sonidos que
son empleados en una o mas melodias basadas en rela-
ciones de intervalos de naturaleza idéntica. Al formar
las escalas, los teoricos suelen utilizar el valor de los
intervalos que resultan de su sistema, el cual o bien se
obtiene por célculo o bien es instrumental. Pero no se
trata de los valores numéricos exactos en las escalas
usuales, puesto que tanto difiere la entonacion del canto
frente a los instrumentos, como la de los instrumentos
entre si; éste es un hecho que también puede obser-
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varse en la orquesta occidental. Tas escalas usuales
pueden renunciar, por lo tanto, a diferencias mas su-
tiles de la afinacion instrumental, despreciando, por
ejemplo, la diferencia entre la afinacion por quintas,
la temperada o la que se basa en la division de espa-
cios, con objeto de limitarse a indicar mas claramente
la yuxtaposicién de los intervalos grandes y pequenos.
Para esta finalidad basta en términos generales, la
solmisacion usual del sistema occidental ; sin embargo,
muchas veces las silabas de la solmisacion tienen que
ser completadas por los signos - y —, en los casos de
entonacion «neutray, es decir, de entonaciones que se si-
tian dentro del intervalo de semitono de nuestra escala
occidental. Asi, un ld indica un sonido entre la y sip,
un [@, un sonido entre la y sol # También se puede
emplear la notacion europea en pentagramas para es-
cribir melodias no europeas.

Esecalas pentatonicas sin semitonos. Se suelen re-
partir las escalas usuales segun el numero de sus grados
dentro de la octava, distinguiéndose principalmente
entre escalas de cinco grados (pentatonicas) y de siete
grados. El pentatonismo melodico no puede considerarse
como nota distintiva de la musica de un pueblo o de
una cultura determinada ; canciones populares escoce-
sas, de Berberia, criollas y muchos otros ejemplos de la
musica popular y artistica occidental, demuestran que
esta extendido por todo el mundo. En los dominios de
la cultura oriental, son el Asia meridional y oriental las
que representan exclusivamente la melodica pentatonal :
« Solamente cinco sonidos, como Stumpf dice de la
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musica siamesa, forman la base de la melodia, mientras
que los dos sonidos restantes casi so6lo son utilizados
como notas de paso».

Asia oriental. Teoricamente la pentatonia fué ex-
puesta por primera vez en China. La oposicion entre
la altura absoluta de los sonidos y los grados de las esca-
las no empieza a mencionarse hasta principios de la Era
Cristiana. Pero ya los textos mas antiguos mencionan
junto a la altura absoluta de los sonidos o Lii, una se-
gunda categoria, los Shéng, que se interpretan en gereral
como sonidos de altura relativa, es decir, como grados
de una escala usual transportable. En su origen habia
cinco grados que se designaban con nombres ; mas
tarde (en el siglo x11 a. de J. C.) agregaronse dos grados
mas, pero no tenian nombres propios. Las relaciones
sonoras de estas escalas se deducen de las relaciones
de las escalas con la altura absoluta de los sonidos : los
cinco sonidos principales corresponden a cinco sonidos
sucesivos de la serie de los Lii, y los dos sonidos secun-
darios (las notas de paso llemadas Pien, en chino) co-
rresponden a los dos Lii siguientes. En la serie de
quintas perfectas resulta la siguiente escala (los dos
Piens estan entre paréntesis) :

FA SOL LA (SI) DO RE (MI) FA’
quintas . 1 3 5 (@) 4 (6)

Los cinco sonidos principales forman una escala sin
semitonos ; una tal escala estd representada por las
cuerdas al aire del K’in. Asi como a nosotros nos es
posible hacer doce transposiciones de las escalas mayo-
res y menores, también la escala china fundamental
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puede empezar desde cada uno de los doce Lii ; puede
tener, por consiguiente, doce posiciones musicales ab-
solutas. Justamente la altura absoluta es decisiva,
desde el punto de vista chino, para el efecto mégico
de la misica : tanto las relaciones de los doce Lii con
los doce meses, como la relacion magica de los diferen-
tes sonidos normales con los diferentes simbolos sagra-
dos — del Cielo, Tierra, Antepasados — influian en la
eleccion de las escalas de transposicion. El aspecto de
la melodia es tan poco variado por todas estas transpo-
siciones, como el de una cancioén occidental al ser trans-
portada de una tonalidad de mayor a otra. De todas
maneras, cambia la expresion de una melodia si se
obliga al 6rgano ejecutante a chillar o a gruilir a conse-
cuencia de unos cambios demasiado bruscos en su tesi-
tura. Desde el punto de vista chino tanto una cosa como
otra son de mal agiiero.

Las melodias que tienen la misma escala, pero
cuyas tonicas se hallan en grados diferentes de esta
escala, pertenecen a diferentes modos: ejemplo de
diferentes modos de una escala usual invariada, son
los tonos del canto gregoriano. Cada nota de la es-
cala fundamental china de cinco sonidos puede ser
la nota melodica principal. El mismo derecho le ha
sido otorgado algunas veces al Pien, lo que sola-
mente se explica por el deseo de los tedricos de com-
pletar la escala.

Como es de suponer, los modos también tienen in-
fluencias magicas. La dinastia de los Chu (1122 hasta
249 a. de J. C.) que pretendia regir en armonia con el
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elemento madera, no contaba con melodias con el se-
gundo grado como nota fundamental (sol, si el tono
de partida era fa).

Esta circunstancia explica su gran duracion, segun
un historiador del siglo x : como al segundo grado le
corresponde el elemento metal, y el metal supera a la
madere, hubiera sido nefasto el empleo del modo de
sol. En cambio, desde los tiempos méas antiguos, se
preferia como tono fundamental el sexto grado, esto
es, partiendo de fa el modo de re. En el ejemplo 4, pieza
ejecutada en la armonica de boca (la voz principal esta
abajo) cuya severa y majestuosa melodia puede ser
considerada como muy antigua, el final parece dar la
preferencia al sexto grado, en vez del tercero. Lo mismo
se puede decir del ejemplo 5, ejecutado por la orquesta
de Siam. En general, en todas las formas es muy dificil,
sino imposible del todo, para el extranjero diferenciar
tanto en la musica china como en la india e indoné-
sica qu’ nota de la melodia es considerada como nota
fundamental o principal. En el ejemplo 3 disputanse
este lugar dos sonidos (fa y do).

Cada uno de los cinco modos puede tomar como
punto de partida cada uno de los doce Lii; asi se ori-
ginan, teoricamente, 60 tonalidades. En la practica del
K’in, segtin esta doctrina, se puede transformar en
tono fundamental cada una de las cinco cuerdas -al
aire y la sucesiéon de los intervalos por cambio de afi-
nacion de las cuerdas asi, por ejemplo, la escala funda-
mental do re fa sol la, elevando el la en un Lii, se con-
vierte en do re fa sol si ).
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En la escala fundamental de la teoria china falta la cuarta
del tono fundamental fa. Pero, en cambio, se empled otra escala
fundamental, probablemente en el siglo vi de nuestra era, con
la introducecién de instrumentos y melodias del Asia Central. Esta
escala, basada en la notacion de la flauta travesera, instrumento
que no era chino en su origen, es idéntica a la notaciéon de la
escala mayor occidental; en la forma de expresion china se diria
asi: el Pien (si) que conduce a la quinta ha sido transportado
en un Lit hacia el grave, esto es medio tono mas bajo.

Segun la teoria, todos los grados de las escalas se
explican como marchas de quintas; por lo tanto so6lo
existen en funcion de relaciones consonantes con sonidos
mas lejanos; por ejemplo, el do en relacion con el fa y el
sol, el si con el miy el fa g, etc. Los sonidos de afinacio-
nes instrumentales por quintas (afinaciéon por quintas
sopladas, cuerdas al aire del K’in) son, en realidad, « pro-
ducidos» de esta manera : la escala es, aqui, el resultado
de una serie de sucesiones consonantes ordenadas segiin
la altura de los sonidos. Esta explicacion refleja bien las
verdaderas relaciones. En ciertas formas del No (ejem-
plo 1 b), la melodia se mueve con preferencia en quintas
y cuartas; la voz pasa de un grado a otro consonante sin
transicion. También el marco de los motivos en el canto
Saman presenta con preferencia relaciones consonan-
tes. Con ello se ha demostrado que la consonancia
puede ser decisiva para la estructura de la melodia aun
prescindiendo de las necesidades instrumentales. Méas
variado que en las formas del canto del culto antiguo
es el enlace de las consonancias en la melodica china
(véanse ejemplos 3 y 4).

Los puntos de apoyo melodicos, es decir, las notas
que motivicamente se destacan con mas potencia,
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forman entre si cuartas o quintas; pero los sonidos prin-
cipales que se han destacado una vez, no predominan
durante toda la duracién de la melodia : mas bien el
impulso principal del movimiento consiste en que los
sonidos principales y secundarios alternen sus papeles,
en otros términos, que los puntos de apoyo melodicos
cambien de lugar bien sea solamente por un corto
trecho, o por todo el resto de la melodia. Para la
impresion es decisivo que estén también en relacion
de consonancia los sonidos secundarios e intermedios
con los principales: los grados de la melodia presentan,
como lo exige la teoria, una serie de quintas sin in-
terrupcion.

Los dos Piens o grados de transicion previstos por
la teoria, aparecen pocas veces en la practica. De todas
maneras la musica del K’in, como lo demuestran no-
taciones chinas modernas, no solamente emplea el Pien
sino también sonidos extranos a la escala. Pero esto
se explica por la técnica especial del instrumento, y no
estd en contradiccion con la musica restante. Quiza la
musica china deba su caracter tranquilo, abierto, claro,
libre de afanes y de tensiones a esta rigurosa limitacion
a grados de escala con relaciones consonantes sencillas.

Sudeste de Asia. De cinco grados puramente son
también las melodias javanesas del Slendro, por lo
menos las que se ejecutan en la lira y los gongs, instru-
mentos que solamente tienen cinco sonidos en la octava.
Una teoria de escalas no existe ni en Java ni en ninguna
region del Sudeste de Asia; estamos, pues, reducidos
a la observacion de la practica. El examen de la cons-
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truccion de la melodia se dificulta por los grados iguales
de los instrumentos. No existen cuartas y quintas per-
fectas ; si denominamos los cinco grados de la escala
como la china fa sol la do re, las cuartas como sol - do
y la - re son en conjunto algo estrechas y las quintas,
por lo mismo, demasiado anchas. Las cuartas no se
diferencian por su medida de la « tercera mayor» fa - la,
y las quintas de la «sexta menor»y la - fa, y los «inter-
valos de tono entero» fa - sol, sol -la, do - re correspon-
den a las « terceras menores» la - do y re - fa. Plantéase
la cuestion de si en la melodica carece de importancia
la diferencia entre cuarta y tercera mayor y entre tono
entero y tercera menor. Esta cuestion se resuelve
al observar las voces que no estan-limitadas a cinco
grados, ante todo en las voces del canto. Aunque el
canto javanés se adapta en su entonacion a los inter-
valos temperados de la afinacion instrumental, nos en-
sena, a pesar de esto, de qué manera debemos interpre-
tar los intervalos de la melodia, porque entre los cinco
sonidos principales, intercala ocasionalmente grados de
transicion (Pien). La posicién de los Piens permite com-
parar la sucesion de los grados temperados con la suce-
sion de los grados principales chinos, y hace posible
de esta manera diferenciar entre cuarta y tercera mayor.
Los ejemplos 6 y 7 estan anotados como si correspon-
dieran a la escala china de fa: so6lo las desviaciones
especiales del canto en la entonacién, son indicadas
por los signos + y — . '

La pentatonia sin semitonos predomina también
en la melodica siamesa. En contraposicion a las piezas
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de Slendro, no es la orquesta sino el canto el que, en
este caso, estd limitado a cinco grados (ejemplo 5 a).
En la pieza javanesa num. 6, los Piens aparecen siem-
pre s0lo como notas de paso o secundarias. En el ejemplo
siamés numero 5 b, se emplea, ademas, en otra forma
distinta, a saber, como sustituciéon de sonidos princi-
pales. Asi,. el grado fa es reemplazado (comparese el
final) por un mi: la melodia sigue siendo de cinco grados,
pero la serie de quintas asciende de un grado més:
(fa) - do - sol -re - la - mi. Ni en Siam ni en Java
pierde la melodia su caracter pentaténico a consecuen-
cia de los Piens ; pero las melodias pierden mucho de
su caracter estatico, que caracteriza la pentatonia
china y adquieren mas fluidez de movimiento.

Pentatonia con semitonos. - La pentatonia con y sin
semitonos presenta contrastes melddicos que tienen un
efecto semejante a nuestros modos mayores y menores.
La pentatonia con semitonos predomina ante todo en
el Japon y, a pesar de la afinacién del Slendro, en In-
donesia.

Mientras la afinacién por quintas perfectas tal como
se realiza por cuerdas al aire. por ejemplo en el K’in,
conduce a una escala fundamental a la cual le faltan
los semitonos (escala que forman las teclas negras del
piano), surge de la afinacién por quintas sopladas, como
forma mas sencilla, una escala fundamental de cinco
grados caracterizada por sus semitonos. Es un poco
inexacto hablar aqui de semitonos, pues los intervalos
pequenos son, por lo general, de unos tres cuartos de tono
(unos 150 cenfs). La diferencia de sus afinaciones ins-
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trumentales no tiene una base bastante sélida para dar
preferencia en la melddica a una u otra escala. En
China, la melodia carece de semitonos ; estas melodias
no-solamente se ejecutan en instrumentos afinados por
quintas perfectas, como el K’in, sino también sobre la
armonica de boca afinada por quintas sopladas: se es-
cogen de su gran caudal de sonidos aquellos grados que
son necesarios a la melodia desprovista de semitonos.
El Asia de Sudoeste demuestra que el predominio
de la afinacion por quintas sopladas no exige en ab-
soluto la presencia de semitonos en la melodia: en
Siam y Birmania, asi como en la afinacién javanesa
del Slendro se han utilizado las escalas instrumentales
pentatonicas sin semitonos. En la afinacion del Pelog
de Indonesia, predomina la pentatonia con semitonos ;
pero entre las escalas de cinco grados, derivadas por
seleccion de las de siete grados, algunas tienen caréc-
ter mixto y otras carecen en absoluto de semitonos.
‘n el Japon, finalmente, predomina la pentatonia
con semitonos, si bien las escalas son representadas
por cuerdas al aire, esto es, por quintas perfectas.
Las melodias del Pelog. Las relaciones de conso-
nancia de las melodias con semitonos ejecutadas en el
Pelog son las mismas que en la melodica desprovista de
semitonos. No obstante, la solmisacién europea y la
notacion en pentagramas inducen facilmente al error
de que la consonancia de las marchas sea defectuosa
en un lugar: (fa-do-solp-rep-lap) (ses do-solp
una quinta o mejor un tritono?). Recordemos, sin em-
bargo, que la escala del Pelog ha surgido de las quintas
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sopladas ; todas las quintas son, pues, demasiado estre-
chas, pero entre si de igual magnitud. El intervalo
nombrado y anotado do - sol p no se diferencia en nada
del intervalo sol}y - repp o fa - do. Los compases finales
en el ejemplo 8 demuestran con toda claridad las rela-
ciones de consonancia entre rel - sol, fa - do y sol} -
do (quinta). :

Totalmente diferentes son, en la pentatonia con
semitonos, las relaciones de distancia. La sucesion
de los intervalos es también aqui

pequefio pequeno grande pequefio grande

Pero los intervalos pequefios suman aqui, en total,
so6lo una tercera menor, y alli una tercera mayor; en
cambio, aqui, cada intervalo grande vale una tercera
mayor, y alli una tercera menor. Por consiguiente las
relaciones de terceras de la pentatonia sin semitonos
estan aqui invertidas.

El efecto que melédicamente produce la diferente
posicién de la tercera mayor o menor, lo podemos
juzgar por la diferencia entre nuestras melodias mayo-
res y menores.

Los intervalos pequeiios valen en el Pelog, cada uno,
tres cuartos de tono; la tercera memnor (fa -lap) se
divide en dos intervalos que idealmente son de la misma
distancia, y la afinacién del instrumento no permite
reconocer si se han comprendido los dos intervalos
como tono entero y semitono (fa sol lal) o al revés (fb,
solp, lal), o, en realidad, como intervalos neutros cuyo
valor oscila entre el semitono y el tono entero. Lo

5. LAcHMANN : Musica de Oriente. 284
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propio sucede con el intervalo do re o do rel rodeado
de dos intervalos mayores. La interpretacion javanesa
de esos intervalos solo se desprende, lo mismo que
las piezas del Slendro, de la melodia vocal. La suce-
sion de las dos series consonantes del ejemplo 8 :

iRzt v sV o]
FA SOL do fa- sol
= ) N Sl ]
e e e s Y e e
¥ Rep Soip Lap T b solb lap
e P T B

explica el cambio entre sol y sol p, para cuyos sonidos
se encuentra en la afinacion instrumental s6lo un tinico
sonido de entonacion neutral.

La interrupcion en la serie consonante, que va del
sonido principal fa (del sonido llamado Bem) hasta el
la} estd unida por este cambio evitandose de esta ma-
nera la aparicion de un intervalo de tritono : sol} - do
0 sol - rel, pero a pesar de la consonancia entre todos
los sonidos fundamentales es completamente diferente
la impresion total de esta y otras melodias del Pelog,
con respecto de la impresion de melodias desprovistas
de semitonos.

La voz del canto tiende a resbalar; asi, al final de
algunos trozos desciende (la y sip) un semitono debajo
del tono fundamental melodico (de do a si, el sonido
Pelog, y de fa a mi); el movimiento sigue siendo osci-
lante en lugar de reposado. Para favorecer el efecto
de «sensible » propio del intervalo de semitono, el
canto roza a veces grados que son extrafios a la
afinacion instrumental : fa § como seasible de sol, mi
como sensible de fa. También los sonidos fundamen-
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tales sirven alternativamente de sensibles: do y rep,
sol y lalp, fa 'y sol p. Asi en contraposicion a la serenidad
de las melodias de la China, de la India posterior y del
Slendro javanés, llenas de consonancia, la alternativa
entre intervalos estrechos y consonancias anchas pro-
duce en este caso un estado de continua tension.

Japén. Permiten obtener una visién de conjunto
de las escalas japonesas usuales las afinaciones del
Koto. Este es una citara hecha de cafias de bamb
cortadas  transversalmente. con puentes movibles y
trece cuerdas, cuyo origen, como el de todos los instru-
mentos japoneses, viene de tierra firme (en chino se
llama Sé, Chéng). E]1 Koto es, en la musica japonesa,
el instrumento clasico, el mas apreciado de todos como
en China el K’in. En su forma, ambos tienen gran
afinidad ; en cambio, se diferencian extraordinaria-
mente en cuanto a su empleo. Al Koto le faltan los
trastes, y la ejecucion se limita a rozar las cuerdas
vacias, matizandola artisticamente. L.as trece cuerdas
estan afinadas siempre pentatonicamente : por lo tanto,
la extension total pasa de dos octavas y media. Junto
a la afinacion de las cuerdas por escalas chinas sin
semitonos, hay muchas formas de pentatonia con semi-
tonos. Los vacios de los intervalos de terceras son
también llenados aqui algunas veces por grados auxi-
liares (Pien) que se consiguen en el Koto apretando
la cuerda.

Como ejemplo (num. 9) se ha escogido una pieza
artistica del Norte del Japon que en breve espacio
reune una serie de rasgos caracteristicos. La conformidad
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de la segunda parte con la primera — aqui no reprodu-
cida — casi completamente fiel en la voz del canto
garantiza la diccion cuidada y limpia. La escala en
que se ejecuta la pieza corresponde a una de las afina-
ciones de las cuerdas del Koto (kumoi), empleadas
mas a menudo:

TSR ; I ; 1 :
do® rep fa sol lap (sih) do* reh (mih) fa sol lap (sih) do®

s 1
sol® lap do? re

(Los corchetes indican las diferentes posiciones de la melodia.)
En el Koto estan representados todos los sonidos por cuerdas al
aire ; s6lo los Pien (sip y mip) y probablemente el sonido re,
la nota de conexién que aparece en lugar del rep y que efectia
la transposicion del motivo principal a la cuarta inferior, son
producidos por la presion de los dedos.

La diferencia de esta escala con respecto a la escala
fundamental china esta en el descenso de los grados
rey la, arepy lap. Los grados rebajados estan todos
un semitono mas arriba que los sonidos principales de la
melodia (véanse los corchetes en las escalas arriba men-
cionadas). La preferencia por los intervalos estrechos de
sensible, que producen efecto de tension, es comun a la
pentatonia con semitonos del Japon e Indonesia. Ex-
trano a la melodia indonésica o, por lo menos, no ca-
racteristico de ella, es el tritono, que aparece en la
construccion melodica con los mismos privilegios que
la cuarta ; en el Japon, en cambio, el tritono aparece,
como nos lo ensena especialmente el acompanamiento
instrumental no tan sélo como el marco de un motivo,
sino también como salto melodico. Esta diferencia es
debida a las distintas afinaciones instrumentales. En los
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instrumentos del Pelog aparecen, como lo demuestran
los calculos, cuartas de diferente tamafio y también
intervalos de tritono ; todos estos intervalos, sin em-
bargo, son utilizados sin distincién en las melodias
como «cuartas». La afinacién japonesa de las cuerdas,
en cambio, hace resaltar mas el tritono, con respecto a
las cuartas y quintas perfectas.

India. Entre los sistemas de escalas de las culturas
del Este y Oeste del Asia ocupa el de la India una po-
sicion intermedia. De las dos escalas fundamentales
de la teoria india antigua, el Ma-Grama y el Sa-
Grama, se han formado gran numero de escalas usuales
de cinco, seis y siete grados. La teoria india explica el
contraste entre los dos Gramas solo por medio de la
«medida Srutiy (véanse pags. 43-47). Pero por impor-
tante que sea el intervalo de la medida Sruti desde el
punto de vista de la afinacion instrumental, no podia
ser eficaz al hacer musica, sobre todo al cantarla, a
consecuencia de su pequefiez ; por lo tanto, la diferencia
entre ambos Gramas carecio de base melodica. I.a jus-
tificacion de su existencia musical, la logra la doctrina
del Grama, haciendo que a las dos escalas fundamenta-
les, que son opuestas entre si, correspondan dos clases
de melodias, que también contrastan en sus efectos.
Entre las escalas de cinco grados delsistema dela anti-
gua India, existen, como en Japon e Indonesia, escalas
con o sin semitonos. Sin que la teoria lo indique clara-
mente, se sabe que las escalas sin semitonos pertenecen
al Ma-Grama y las otras al Sa-Grama. Es indudable
que el contraste melédico efectivo entre la pentatoénica
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con o sin semitonos, ha creado la doctrina de los Gramas,
y s6lo més tarde se ha agregado a la teoria la diferen-
ciacion de los Gramas por la medida Sruti.
Escalas de seis y siete grados. Todavia en la actuali-
dad existe en la India una pentatonia pura que goza de
preponderancia, especialmente en Bengala, estoes, en el
territorio del Noroeste. Sospechamos que se trata de
una influencia de las culturas vecinas del Asia del Oeste
y del Sudoeste. De antiguas noticias sobre el canto de
los Samans puede deducirse que junto a éstas existian
también, antiguamente, melodias de seis y siete grados.
De todas maneras encontramos en los teoricos, desde
Bharata, las tres clases de escalas una junto a la otra.
Para representar estas escalas, la teoria india parte de un
punto de vista completamente diferente del de la China.
Mientras que en este ultimo pais la escala se basa en cinco
sonidos y los Piens aparecen como intercalaciones tole-
radas pero no necesarias, partieron en la India del prin-
cipio de una escala de siete sonidos y crearon formas de
cinco y seis grados por la omision de uno o mas de ellos.
Esta interpretacion contrapuesta se explica por los
instrumentos de los cuales se dedujo la observacion
tedrica. Las cinco cuerdas del K’in estan afinadas por
quintas ; pero al aumentar mas tarde el numero de
cuerdas a siete no se aumento6 la escala de cinco grados
por medio de Piens, sino que se amplié la extension
sonora, repitiendo dos sonidos a la octava que ya po-
seian. Todos los demas sonidos se diferencian ya exte-
riormente de los cinco originarios, en que se producen por
el acortamiento de las cuerdas. En cambio, son decisivos
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para la teoria india los grados de la escala que estan
fijados por la divisién en espacios de la cuerda mel6dica
de la Vina. Las melodias de cinco y seis grados se eje-
cutaban, como menciona Bharata, en esta cuerda. sal-
tandose trastes o quitdndolos del instrumento. Aqui
aparece de nuevo el contraste fundamental entre una
generacion por quintas y la division por espacios, lo
que corresponde melédicamente al contraste entre con-
sonancia y distancia. ;

La musica artistica india, tal como actualmente se
practica no tiene limites bien definidos entre las escalas-
de cinco, seis y siete grados. Asi, en el ejemplo 10, una
pieza de canto del Norte de la India, acompanada de un
instrumento de arco (Dilruba o Sarangi) y un tambor
de mano, estan mezclados elementos melodicos de
cinco y siete grados.

Notas de elision o cambiadas. Especial mencion
requiere el cambio de dos notas vecinas a distancia de
un semitono. Este procedimiento se encuentra usado
en los pueblos mas diversos (véase, en el ejemplo japo-
nés num. 9, el cambio entre re y rep, que sirve para
transportar). Su importancia para la melédica es tan
grande, que es observado tanto en la afinaciéon instru-
mental como en la teoria hasta en un autor tan parco
de palabras como Bharata. Por él sabemos que cada uno
de los dos Gramas se puede transformar no solamente
por retroceso del sexto grado (la) por valor de un Sruti
en otro Grama, sino también sustituyendo el grado si
por sip o viceversa, cambiando luego el nombre de
todos los grados.
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Ma-Grama: do re mi fa sol la (sip) si do
Sa-Grama: sol la si do re mi fa (fayf) sol

La disposicion del mango de la Vina (véase pag. 45)
contiene, en efecto, para dicho objeto, un traste mas,
en reserva. El sentido musical del cambio de nombre,
equivale a una transposicion a la cuarta, o Quinta: los
mismos nombres de las notas se refieren a grados que
en el Ma-Grama est4n una cuarta méas abajo que en el
Sa-Grama.

Escalas arabigo-islamicas. Este empleo alternativo
de dos sonidos vecinos a la distancia de un semitono,
aparece también en la teoria arabigo-islamica. De los cua-
tro trastes del ‘Ud a que se reducia el instrumento anti-
guamente, no se utilizaba jamas, en-relacion melodica,
el traste correspondiente al dedo central (IT) ni el del
anular (IIT). Los dos sonidos en la cuerda sol. sip y si,
se excluian entre si, y la aparicién de uno u otro, se
consideraba tan caracteristica, que se empleaba para
fijar la tonalidad : al lado del sonido principal se indi-
caba cual de los dos sonidos alternativos exigia la to-
nalidad en la tercera cuerda inferior (sol).

El sistema de escalas parti6 de la cuarta y su divi-
' si6n en tres partes, como el de los griegos, y en estrecha
relacion con la practica del *Ud. La distincion de los
griegos entre divisiones diaténicas, croméaticas y enar-
moniecas es expuesta por los tedricos en todos sus deta-
talles. Pero Sai1 ad-Din (siglo x11r) hace resaltar que
s6lo una minima parte de estas divisiones tenia valor
practico. Los intervalos admitidos por él, son los de
tono y de semitono tan pronto mas anchos como mas
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estrechos ; sus divisiones por cuartas son, pues, com-
pletamente diatonicas. De las cuartas se forman, segiin
el modelo griego, escalas de octava de siete grados; la
pentatonia aparece en la teoria y en la practica soélo
como excepcién. Como en todos los sistemas de musica
puramente melodica, se amplia el niimero de las escalas
por la distincion de modos que resultan de la diferente
posicion del tono principal. El que la teoria arabigo-persa
se limitara al diatonismo de los griegos, esto es, a la divi-
sion de la cuarta en dos tonos y un semitono, es tanto
mas interesante porque la teoria india también ofrece
divisiones cromaticas y enarmonicas, divisiones que pre-
sentan intervalos de mas de un tonoy algo menos de un
semitono. El concepto cromético y enarmoénico hay que
comprenderlo aqui y en lo sucesivo, mas o menos en el
sentido de la teoria griega, y no de la teoria moderna
occidental. Una cuarta estd4 enarmonicamente dividida
cuando dos de sus tres secciones suman proximamente
un cuarto de tono y la otra, por consiguiente, vale una
tercera mayor ; es cromatica si dos de sus secciones
contienen mas o menos un semitono, y la tercera algo
maés de un tono entero : segunda aumentada. En el sis-
tema del teodrico indio Somanatha (principios del si-
glo xvir) aparecen escalas de siete grados de las tres
clases, y el sistema del Sur de la India (karnatico)
tiene hasta una escala fermada de cuartas divididas cro-
maticamente en el sentido griego :
Te: mip~i-fah* “so. <la-. sip -dohire
o bien: 55t.-ido rep mi fag sol lap si

como escala fundamental.
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* Desde este punto de vista la teoria india se acerca
méas a la griega que a la arabigo-persa, mientras que
en los demas aspectos son muy borrosas las huellas de
la influencia griega en la India.

Diatonismo y eromatismo. En la practica aparece
raras veces en la India, y nunca en los paises arabigo-
islamicos una melodica en la que se suceden dos inter-
valos menores que el semitono (enarmonia). Desempena,
en cambio, importante papel en ambas culturas el
cromatismo, pero no en la forma fundamental griega

STh 00 re[, mi

sino en una modalidad de esta forma, en la que el inter-
valo de segunda aumentada se halla en el centro :

dot Srehes S i,

es decir, en la misma forma que empleamos en nuestra
escala menor armonica. Los extranjeros equiparan con
frecuencia el colorido «oriental » a la melodia arabigo-
persa con las sucesiones cromaticas ; una demostracion
de estas ideas es, por ejemplo, el motivo de la invocacion
a la plegaria en El Barbero de Bagdad, de P. Cornelius.
En realidad, el cromatismo no predomina en la musica
arabigo-persa, pero forma, enfrente de la diatonica, un
gran contrapeso. Ambos elementos han existido con
toda seguridad desde hace siglos, a pesar del silencio de
los teoricos, del mismo modo que ocurre con el modo
mayor y menor de la musica armonica occidental, y
con la pentatonia con y sin semitonos en India, Java
y el Japon. :
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Cuartos de tono. Ademas dispone la musica india
y la arabigo-islamica de una serie de matices més
finos. En ambas culturas no basta al sentimiento
melodico el caudal sonoro de los doce grados. En la
India, el sistema Sruti de veintidés grados, y en el
Oriente cercano la division de la octava en diecisiete
grados, permiti6 emplear también intervalos mas pe-
quenos. En el sistema arabigo-persa, el caudal sonoro
ha aumentado atun mas desde los tiempos de los grandes
teoricos, esto es, aun después del siglo xv1, alcanzandose
veinticuatro sonidos en la octava. Pero es equivocado
querer definir este caudal sonoro de diecisiete a vein-
ticuatro sonidos como un sistema de tercios o cuartos
de tono, como se ha hecho tan a menudo en Occidente.
Como ya se ha dicho, la enarmonica, es decir, la sucesion
de intervalos de menos de medio tono, no aparece bajo
ningin aspecto en la melodica del Oriente cercano, y
en la India se comprende s6lo como un cromatismo con
intervalos muy estrechos. En general, la tupida red de
ese sistema sonoro so6lo sirve para formar méas variada-
mente las marchas de los intervalos empleados en el
sistema de doce sonidos, asi,.por ejemplo, por marchas
que estén entre un semitono y un tono, o por las que
estén entre una tercera menor y mayor. Las relaciones
consonantes de qliinta y cuarta, que también consti-
tuyen la armazon en la musica del Oriente cercano no
son influidas por esta variacion ; la necesidad de mati-
zar la entonacion, se hace valer sélo en los grados me-
nores comprendidos dentro de dichos intervalos. Los
siete sonidos originarios han conservado la preferencia
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en el sistema. Son preferidos como puntos de partida
de las escalas y como puntos de apoyo melddicos,
mientras que el nimero creciente de grados mas tarde
introducidos en el caudal sonoro. se ha de contentar
casi exclusivamente con la funcién de los « Piens».

Ejemplos melodicos. Los ejemplos 11 y 12 representan ca-
racteristicamente el cromatismo en la musica artistica ardbigo-
islamica. Ambos proceden de Constantinopla. EI ntimero 11 es
la invocacioén a la plegaria islamica, tal como era cantada por un
excelente musico turco. Estd adaptada a la melédica de la musica
artistica segtin el rito hanafitico. El nim. 12 representa una forma
instrumental que tiene su lugar fijo en el principio de las ejecu-
ciones a manera de suites, que suelen ser utilizadas en toda la
cultura arabigo-islamica ; la pieza presenta la primera de las
cuatro estrofas, y el estribillo que sigue a cada estrofa.

El Tanbur (laud de cuello largo) cuyo empleo es hoy propio
del pais osmano-turco, permite observar exactamente los matices
de la marcha melédica, pues en el mango del Tanbur se ha reali-
zado el sistema tonal, en forma tan completa como es posible,
por medio de 24 trastes en la octava mas baja y 15 en la octava
superior. En los ntims. 11 y 12, los sonidos fundamentales de la
escala usual (la* - re®) forman una sucesién cromatica. Asi existe
un sonido aproximadamente en el centro, entre lc5 y dc®; éste
ofrece una entonacion neutral entre sip y si, como el sonido del
tercer dedo del tocador de latud Zalzal (véase pag. 51).

lat St pa/si* do §® i
3I 4 5, 4 { 1/2

La marcha de tono entero aumentado si p*/si%- do #°, que carac-
teriza la cromatica, es, pues, mas pequeila que el intervalo corres-
pondiente de nuestra escala menor armonica. Al lado de este st
neutro «xiste también el sip mas bajo, pero con tendercia des-
cendente, como sensible de la. Atin mas ricamente matizado es
el grado entre mu® y sol®; segun la relacion melédica, el fa® tan
pronto es entonado como un fa §® més alto o mas bajo.

El ntimero 13 es una cancién artistica del Cairo, presenta el
modo de mi ; es decir, el tono principal de la melodia es el tercer
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grado de nuestra escala mayor (anotado como si). También en
esta escala aparece una marcha cromética (entre sol y re) pero
alternando con una marcha diatoénica.

El ntimero 14 presenta, después de una introduccién ritmica-
mente libre, una cancién de musica llamada andaluza o granadina,
de un conjunto de antiguas melodias que se conservan en las
ciudades del Norte de Africa como una herencia de los tiempos
moros en Espafia. En la tonalidad de la introduccion se encuen-
tra una marcha cromatica tan pronto en la posicién alta como
en la baja (sol8 - re® o re® - sol%), pero no en las dos sucesivamente.
La tonalidad — afin, pero no igual — de la cancién, sustituye estos
intervalos por otros diaténicos ; dentro de la cancion se ha inter-
calado una parte central cromatica de un gran efecto de contraste.

Caracteristica es la preferencia por las secuencias en toda la
musica artistica del Oriente cercano (nums. 12, 13, 14 b). Con
esto cuando la sucesién de los grados es cromatica, se transforma
el intervalo que sirve de marco a la secuencia a cada desplaza-
miento. Asi en el ntimero 12 y 13, parte C, la cuarta disminuida
-—y, como en el Japon — la cuarta aumentada (tritono) aparece
equiparada a la cuarta justa, esto es, como consonancia.

El sistema de escalas griegas. Al investigar la me-
lodica oriental, como lo demuestran los pocos ejemplos
.observados, adviértese que es preciso emplear las di-
visiones e ideas creadas por la teoria griega antigua.
Pero el sistema griego no esta realizado por completo
en la musica oriental. La practica de la cual tomaban
los teoricos griegos sus observaciones seguramente di-
feria tanto de la de cualquier pueblo oriental como de la
de dos pueblos orientales entre si. Tampoco debe tomarse
como ley el sistema griego, sino s6lo como un intento
de ordenar en un esquema los fenémenos musicales.
Seguramente este mismo esquema no pudo ser aplicado
sin dificultad a la melodica griega ; aun menos se puede
esperar que se adapte a la musica de otros pueblos, y



—c .
78 ROBERT TDACHMANN

tanto mas hay que hacer resaltar hasta qué punte se
ajusta a ella. Asi, la pieza presentada del Japon es de
dos octavas exactas (ejemplo 9) ; tiene, pues, la exten-
sion total del sistema griego, y el sonido central, la Mese
griega, es el sonido principal. Las cuartas superpuestas
en que divide la extension total la teoria griega, corres-
ponden a las diferentes alturas que hay que distinguir
al construir la melodia. En realidad, las diferentes po-
siciones tiemen frecuentemente la extension de una
quinta. La superposicién de cuartas conjuntasy disjun-
tas da lugar a que en el sistema griego la afinidad por
octavas ceda a la afinidad por cuartas. Asimismo, a me-
nudo no se nota melodicamente, en la practica, la re-
lacion de octava entre dos sonidos, porque éstos aparecen
en conjuntos completamente distintos. Ademas, las no-
tas de elision que se excluyen entre si y que aparecen en
la melodica del Japon (num. 9 : refp - re) de la India y del
Oriente anterior, y que son también tenidas en cuenta
por la teoria india y ardbiga se encuentran de nuevo
en el sistema griego, como si | y si sobre la Mese la
(y en forma parecida a nuestras modalidades eclesias-
ticas, como b rofundum y b quadratum). La teoria griega
de los tres modos tiene por finalidad la diferenciacion de
las marchas, la division de las distancias entre dos
sonidos consonantes, como bajo la forma de pentatonia,
con ‘y sin semitono, se presentan en el Este, y en el
Oeste en forma de diatonismo y cromatismo.

Sin embargo, aisladamente no se pueden admitir las
divisiones previstas en la teoria griega como represen-
tacion de intervalos melddicos orientales que tengan un
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valor general ; sino que son, como el sistema de Srutis
indios, resultados de un céalculo matematico que des-
cansa sobre hechos instrumentales.

Teorias sobre la consonancia. De las escalas en uso
y su significacion melodica, resulta para cada una de las
diferentes culturas otra relaciéon entre los principios de
consonancia y de distancia ; el principio de consonancia
esel preponderante en la melodica china, mientras que
el polo contrario lo forma la musica arabigoislamica
con sus multiples diferenciaciones y sus intervalos me-
lodicos pequenos. Desde este punto de vista se han de
considerar también las ideas de los teoricos en materia
de consonancia. En China, segtin las manifestaciones
del principe Tsai yii, se consideran como consonante la
octava, la quinta y la cuarta asi como el unisono por
produccion del mismo sonido en diferentes cuerdas.

El sistema antiguo de la India (Bharata) toma como
punto de partida el sonido principal de la escala, y
divide las relaciones entre ¢l y los otros grados de las
escalas en consonantes (samvadin), neutrales (anuvadin)
y disonantes (vivadin). Consonancias son las quintas y
cuartas, disonancias son el semitono y la séptima mayor,
neutrales todos los restantes; el tono entero, las ter-
ceras y sextas, el tritono y la séptima menor pertenecen,
pues, al mismo grupo. La teoria de la consonancia
ardbigo-persa ha sido fijada finalmente en una formula
matematica basada en la division por espacios. Se han
tenido en cuenta las relaciones que se producen al divi-
dir una cuerda en varias partes iguales, entre el sonido
de la cuerda completa y la nota siguiente mas alta,
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esto es, la nota del primer punto de divisién. Todas
estas relaciones se pueden expresar por quebrados cuyos
numeradores y denominadores difieren por el valor de 1,
pues los dos sonidos que se comparan estan separados
por una seccion (relaciones supernumerarias). La con-
sonancia disminuye en la misma medida que la distan-
cia entre los dos sonidos comparados. Segun esto, pues,
la octava, como relacion sonora de la cuerda al aire con
el sonido del centro de la cuerda, es la consonancia mas
perfecta ; siguen a éstos los intervalos que resultan de
la divisién en tres, cuatro, etc. secciones, esto es, quin-
tas, cuartas, terceras, etc. A esta serie continuada de
intervalos se agregan todas las ampliaciones y comple-
tamento de octavas. Asi, por ejemplo, tiene la séptima
mayor (8 : 15), si bien no forma una relacion supernu-
meraria, el mismo grado de consonancia que el semi-
tono (15:16) que le completa hasta la octava. La
serie de los intervalos termina segun Avicenna en una
divisiéon de cuarenta y seis partes; el intervalo mas
pequeno tomado en consideracion tiene algo menos de
un cuarto de tono (38 cents). Por lo que se refiere al
grado maximo de consonancia, esta teoria coincide con
la occidental. Pero esta coincidencia no nosdebeinducir
a aceptar las relaciones de consonancia arabigo-persas
como una previa etapa de la consonancia occidental, es
decir, como un camino hacia la armonia en forma de
triadas. Las terceras s6lo se diferencian de los siguientes
intervalos consonantes (6 : 7, 7 : 8), segun el grado pero
no fundameatalmente. El intervalo 7 : 8, un tono entero
aumentado, que ya hemos encontrado en la division
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de las cuerdas y ante todo en el K’in, se estima como
mayor grado de consonancia que el tono entero perfecto
(8 : 9) en la teoria arabigo-persa ; en el sistema occiden-
tal dicho intervalo ni siquiera existe. En resumen, las
ideas sobre consonancia en Oriente anterior y en Occi-
dente son totalmente distintas ; son tan diferentes como
la musica a base de acordes y la musica puramente
melddica con la que se relacionan. La consonancia de
terceras es decisiva en el sistema occidental, porque la
musica europea se basa en la armonia por terceras. La
consideracion tedrica exclusiva de la octava, quinta y
cuarta en China, la graduacion de los intervalos con-
sonantes segtin las distancias en Oriente anterior y la
posicion intermedia de la interpretacion de la conso-
nancia en la India, se basan en las cualidades mel6di-
cas de la musica de estos paises.
Escalas y cosmologia. Las relaciones de los sonidos
y escalas con las fuerzas cosmicas es un hecho funda-
mental para el punto de vista chino. Tanto al surgir la
serie de Liis, como al formarse los modos fué de impor-
tancia decisiva esta relacion. Lo mismo sucedié en el
Oriente anterior. La teoria arabe, de acuerdo con la
griega, se basa aun en todos sus detalles sobre ésta.
Las partes del ‘Ud, como instrumento principal, y sus
cuerdas se relacionan con partes del cosmos, con mu-
chos fenomenos de la Naturaleza, con las cualidades del
cuerpo y del alma, tal como sucede en la teoria china. Y
~como en China los cinco grados de la escala fundamen-
tal, corresponden también, segun testimonios arabes,
los siete sonidos de la escala a los siete planetas.

6. LACHMANN : Musica de Oriente. 284
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En el sistema tonal indio aparece menos clara la
relacién cosmologica. Se encuentra desparramada como
es de suponer, bajo un montén de mitos y leyendas.
Un ejemplo de esto es la historia del origen de los siete
grados de la escala tal como lo describen Sarngadeva
(en el siglo x117) ¥ otros. Segun ellos, los diferentes soni-
dos son imitacion de las voces de los animales como el
grito del pavo real, el balido del macho cabrio, el trom-
peteo del elefante, etc. Esta idea sorprende por el na-
turalismo que revela en la forma de pensar del antiguo
oriental. Pero, en cambio, se explica en seguida si la
relacionamos con el antiquisimo sistema, atestiguado
para China y el Oriente cercano, que pone en relacion
los grados tonales con planetas, fuerzas de la natura-
leza, colores, perfumes y también animales. La leyenda
india quiza ha sustituido los animales del Zodiaco, que
no son representantes de formas zooldgicas sino de
estrellas, por especies de la fauna del pais que le eran
mas conocidas.



TERCERA PARTE

La forma de la nielodl’a

Los sistemas teoricos de las escalas se basan en
las escalas reales de los instrumentos. La practica
instrumental conduce de un modo natural a la agru-
pacioén de las melodias segun su escala. Las melcdias
pertenecen a diferentes grupos cuando exigen una dife-
rente afinacion de sus cuerdas o diferente colocacion de
los trastes, o cuando realizan una eleccion diferente
de una serie de trastes, agujeros o laminas sonoras que
son invariables. En este caso la diferenciaciéon segtn
escalas es clara y visible ; el desarrollo subsiguiente, la
formacion de sistemas de escalas, tiene lugar por medio
de la teoria.

Férmulas meldédicas fijas. Sin embargo, el agrupa-
miento de las melodias no depende solamente de las
escalas, sino, ante todo, del movimiento de la melodia
como tal. Esta observacion, altamente caracteristica
para la practica, se comprende con mas facilidad desde
el punto de vista de la musica puramente vocal repre-
sentada en especial por el canto del No. En éste, el
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texto mono6tono del recitado estd repleto de una serie
de formulas mel6dicas fijas. Son unidades indivisibles.
El cantante del No, le da los nombres de «girosy,
«colory, «tension», «aciertoy, y con esto quiere expre-
sar el total de su movimiento. Con estas férmulas se
agota el material motivico dentro de las diferentes
posiciones del recitado.

Pero también la construccién melodica que nace del
cambio de posicion del recitado, del descenso y ascenso
de la voz (por lo general, de una cuarta) queda fijado de
una vez para siempre. El conjunto de los dramas del
No, no conoce més de nueve féormulas de canto, cada
una de las cuales tiene asignado un determinado lugar.
Cada una de las situaciones tipicas que se repiten
con regularidad en la trabazon dramatica, corresponde'
a una determinada melodia. La melodia reproducida
bajo el nim. 1 es la cancién de entrada del personaje
principal; otra melodia es cantada, por ejemplo, para
describir un viaje con el cual se introduce regularmente
la segunda persona principal, etc.

Con esta limitacion de la libertad melodica, no esta
el No aislado, sino que ha de considerarsele como un
fenomeno especial que es propio de toda la misica
vocal del culto y, ademas, de toda la melodia de los
pueblos primitivos. Por eso es méas justo hablar de una
limitacion ya surgida desde el principio, que de una
elecccion entre muchas posibilidades melodicas. El can-
tante natural no tiene a su disposicién aisladamente
los sonidos de su: voz para construir con ellos diferentes
giros melodicos, sino que « tiene» un pequefio nimero
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de formas y giros melodicos, que varian en cada pueblo,
en los cuales no es lo caracteristico una serie de sonidos
conservada con exactitud, sino la forma de movimiento
de los mismos. Estos giros que varian continuamente,
forman la materia de sus melodias. (La estructura del
ritmo guarda con esto una relacion de paralelismo.)

También en la musica instrumental se destacan fi-
guras tipicas ; cada pueblo tiene, para el manejo de los
diferentes instrumentos, determinadas figuras. Clara-
mente atestigua esta formacion de tipos el Japon ; alli
se distinguen en la ejecucion del Koto una serie de
giros de tres y cinco notas, cada uno de los cuales puede
ser ejecutado en diferentes tesituras, esto es, en cuerdas
diferentes, pero que siempre se ejecutan con la misma
digitacién. Estos cortos giros forman el material mo-
tivico del repertorio clasico del Koto, constituido du-
rante los siglos xvir-xviir, y de la musica japonesa
artistica moderna.

También en la musica de otras culturas- existen
férmulas melodicas que vuelven siempre de nuevo, si
bien no son tan fijas como en el Japén, donde su
estudio forma parte de los elementos de la ensenanza
musical. La musica pentatonica tiene, por naturaleza,
un caracter mas formulario ain que la musica de siete
grados ; pero ésta trabaja también (en la India y el
Oriente anterior) con férmulas melodicas tipicas. Un
examen detallado con suficiente material demostraria
que hay gran numero de figuras fijas; ejemplo de esto
- son las cortas sucesiones sonoras transformadas en se-
cuencias en los ejemplos ntimercs 12-14.
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Raga y Magam. La creacion de formas tipicas es
la base de los sistemas que constituyen todas las me-
lodias del Oriente anterior, de India y también de Java.
Cada melodia, segun la forma de expresion india, se
basa en un «Raga». Raga indica « colory, y por ex-
tension, estado de animo. La palabra empleada en
Java que expresa el mismo contenido es Patet (limita-
cion, situacion). El pais persa-arabigo tiene para el
concepto de Raga diferentes denominaciones. En Egipto
se le llama sencillamente « melodia » (nagma), en Tanez
«caracter» (atba’ = manera, naturaleza), en Algeria
«trabajo», « arte», «oficio» (sana‘a). Escogemos la de-
finicion Magam, usual en Siria y Turquia, esto es, un
tablado desde donde los cantantes recitan en la Corte
y en sentido traslaticio indica lo que en tal ocasién es
recitado por los artistas.

En todas estas denominaciones hay expresado algo
importante para el agrupamiento de las melodias, pero
ninguno de estos nombres apura verdaderamente el
contenido de lo que designa. Los nombres indios y
arabigo-persas parmiten dar otra explicacion de los
diferentes grupos melodicos. Ante todo se encuentran,
entre éstos, nombres de lugares y paises (por ejemplo
Hedjz, los alrededores de Meca y Medina, véanse los
ejemplos 11 y 12). Otros tienen nombres de dioses o mu-
sicos de fama, considerados como creadores de dichos
grupos o bien sus denominaciones responden a su con-
tenido o al caracter de su movimiento o, en tltimo tér-
mino, a su sonido fundamental o principal. En resumen,
los nombres se refieren al origen verdadero o presunto
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de los Ragas o Magamas, o tienen un sello descriptivo
que indica la expresion o sus caracteristicas técnicas.
Origen de los tipos meldodicos. La designacion de
grupos melodicos segun comarcas o tribus nos es ya
conocida por la antigua musica artistica griega. Asi como
los griegos distinguian entre melodias doricas, frigias
y lidicas, asimismo se empleaban también melodias de
paisajes indios, persas y arabes para el estilo de la mu-
_sica artistica de la corte o del pueblo. No nos podemos
explicar como tuvo lugar este cambio para la India,
cuyo pasado musical se pierde en la oscuridad de los
tiempos, pero si podemos presumirlo respecto a la cul-
tura arabigo-islamica. El pasatiempo musical en los
centros culturales del Islam en los siglos vir y viim
acostumbraba a estar eh un principio encomendado a
esclavos libertos. Como se deduce por sus instrumentos,
su estilo se debe principalmente al influjo de la cultura
bizantina y a la musica popular del Oriente anterior
que existe ya desde los tiempos de Babilonia. Asi hay
que suponer que poseia en sus comienzos todas las
caracteristicas de la musica artistica, en contraposicién
a la musica popular, esto es, una entonacion asegurada
por una afinacién fija de los instrumentos y una me-
lédica ampliamente desarrollada hasta con trabajos
motivicos. Ademas, estaba dotado de formas ritmicas
por influencia de la poesia arabiga primitiva. Pero este
estilo artistico fué matizado de distintas maneras en las
diferentes comarcas del reino islamico, por las que se
extendio con rapidez. En todas partes se regener6 con
savia nueva elaborando la musica de los némadas y de
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los pastores y aldeanos oriundos del pais. Este proceso
de rejuvenecimiento se ha repetido més tarde, cuando
con ellos se mezclaron nuevas tribus, la mayor parte de
las veces por trastornos guerreros en la sociedad cultu-
ral ardbigo-islamica, por ejemplo a partir del siglo X1 con
la llegada de los mongoles del Oriente. De todas maneras
la mel6dica primitiva no podia ser aceptada, tal como
era, en el estilo puramente artistico de los centros de
cultura. No era posible desarrollar ante el auditorio de
cortesanos y el publico de la ciudad, junto a la musica
artistica altamente desarrollada, el rudo manjar musi-
cal de los beduinos o de los turcomanos, sino que se
hacia musica «al estiloy de estas tribus ; se procuraba
adaptar al propio estilo lo que en sus melodias era
tipico o se consideraba como tal.

Todavia en la actualidad, los representantes de la
musica artistica en la ciudad desprecian las canciones
de los aldeanos. Se burlan de la repeticion continuada
de motivos cortos que los beduinos ejecutan en sus
flautas, pobres de sonido, o cantan sobre textos que
parecen no tener fin. Pero atin hoy dia se aprovechan
los ciudadanos de tales frases caracteristicas de musica
primitiva para transformarlas en melodias de estilo
urbano, en canciones callejeras, o también en piezas
artisticas, surgiéndo asi un nuevo Magam.

Otra fuente de la formacion de Ragas y Magamas
es la musica del culto ; se puede derivar de ésta un nu-
mero respetable de Ragas indios que toman su nombre
de las divinidades. Pero tampoco en este caso se han
podido adoptar las melodias sencillamente. Mas bien
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necesitaron una transformacion estilistica para poder
aprovechar la musica de los templos, pobres en su
melodica (véase el ejemplo 2 del ecanto del Saman) para
el drama o los conciertos de la Corte, esto es, para formas
musicales en las que rivalizaban canto e instrumentos.
De las propias composiciones de misicos excelentes se
han derivado también con el tiempo Ragas y Magamas,
pues en Oriente es natural que el inventor de nuevas
melodias sea también el que las ejecuta, como cantante
o instrumentista. En general, la interpretacion dela mu-
sica oriental no es favorable a nuevas creaciones carac-
terizadas por un sello personal. Como en los pueblos
primitivos y como en Europa, hasta muy avanzada la
Edad Media, en las altas culturas orientales la relacion
del publico con la misica suele ser activa en alto grado,
no limitandose el individuo a ser oyente, a querer com-
prender, a dar su conformidad o disconformidad, como
acostumbra un publico de concierto en Occidente. El
musico oriental no puede confiar el juicio sobre su tra-
bajo y la comprension del mismo al porvenir con ayuda
de la escritura musical, porque su trabajo es expresar lo
que «todos sienten en si»;el ambiente musical y las for-
mas de expresién conocidas de todos, fijadas por medio
del Raga y del Magam, senalan las lineas y los limites
por las cuales tiene que guiarse. Pocos han logrado
crear nuevos Magqamas o Ragas, esto es, grabar estados
de 4nimo nuevos en la conciencia del ptblico y darle
nuevas impresiones y nuevas maneras de expresarse.
Y es caracteristico que tales Magamas y Ragas usual-
mente no gozan de consideracion tan grande como los
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que han surgido de la musica del culto y de las musicas
populares, sino que sélo son considerados como deriva-
ciones («hijosy), y como tales estan circunscritos al
circulo limitado de ejecucion del musico correspondiente
que los creod ; ninguno de los Maqamas creados por los
maestros en Damasco, en el Cairo, en Stambul, se han
difundido en todos los paises arabigo-islamicos como
los Maqamas originarios. En el Africa del Noroeste no
existen tales creaciones nuevas de caracter individual ;
tanto en Tunez como en Argel se conserva severamente
el nimero y contenido de los Magqamas de la antigua
Andalucia. Por esta razon, la musica que hoy dia se
oye en tales provincias arabigo-islamicas apartadas
del centro no esta influida por las novedades, y sin
duda es la que mas se acerca al estilo originario de la
musica artistica islamica.

Cualidades de los tipos melédicos. En cambio, cada
musico puede inventar libremente nuevas melodias para
uno de los Magamas o Ragas que ya existen. Es con-
siderado como senal de maestria moverse en éstos tan
libremente como sea posible sin violentar el caracter
del tipo escogido. El tipo es inviolable; la leyenda
india cuenta de un virtuoso que procedia con ligereza
en esta materia y al que la divinidad devolvié al camino
del bien, haciéndole aparecer en suefios los Ragas mal-
tratados, como figuras humanas con los miembros rotos.
Pero gen qué consiste el tipo, cuales son sus caracteris-
ticas y en qué limites se tienen que mover sus formas
siempre renovadas? Es tan dificil contestar esta pre-
gunta como la pregunta de que cuéles son las leyes en
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que se basa un compositor occidental para hacer varia-
ciones a un tema dado. Como las relaciones de variacio-
nes a tema, asi deben también notarse las relaciones de
cada melodia con su Magam o Raga. En ningtn caso se
pueden establecer reglas fijas. Mientras que en la mayo-
ria de los casos para los oyentes es sencillo percibir las
relaciones motivicas entre las melodias que segtin la con-
cepcion oriental pertenecen al mismo tipo, hay por otra
parte casos en los cuales faltan por completo estas rela-
ciones. Reconocer las melodias orientales que pertenecen
al mismo grupo es dificil, en comparacion con las varia-
ciones de Occidente, porque el «temay de que han na-
cido todas ellas, esto es, el Magam o Raga, no se expresa
jamas y no existe aisladamente, sino tan sélo en el sen-
tido dela «idea» platonica. Como ya hemos mencionado,
no es en las melodia del pueblo o del culto donde hay
que buscar el origen de los Ragas o Magamas, como mo-
delo de las melodias artisticas en cualquiera de sus mani-
festaciones aisladas, sino solamente en su forma tipica.

Donde més claramente se reconocen las cualidades
de un Raga o Magam es en las introducciones cantadas
o ejecutadas. La costumbre de preludiar esta extendida
en todo el mundo. Sin ir mas lejos, en una de nuestras
operas.o conciertos podemos observar cuan natural les
es a los musicos estudiar poco antes del comienzo algu-
nos pasajes, generalmente aquellos que tienen que eje-
cutar con mas frecuencia luego, en forma de pequefios
giros ritmicos sin relacion entre si.

En Oriente, este entrenamiento es atin mucho mas
importante que entre nosotros ; la finalidad no es sola-
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mente la de agilitar las manos o la garganta, sino al
mismo tiempo la preparacion del espiritu para una
musica que no estd, como la nuestra, pasada al papel.
El musico oriental prepara su espiritu por medio del
preludio — como el atleta con movimientos ordenados—
para el trabajo que tiene que hacer luego. Y no sola-
mente se prepara él mismo sino también a los oyentes ;
en Oriente estan acostumbrados no tan s6lo a con-
templar el resultado de la inspiracion musical sino
también el acto de la inspiraciéon misma. Asi un visi-
tante de Java, en un concierto europeo, consideraba
como principio del concierto la acostumbrada confu-
sion originada al preludiar los diferentes instrumentos
preparandose los miembros de la orquesta para la mu-
sica que luego han de ejecutar. Que ademas lo encon-
trara méas bello este « preludio» que todo lo que siguio,
es cuestion que no se relaciona con lo que aqui veni-
mos diciendo y maés bien corresponde al tema de la
polifonia de Europa.

Modelos. En relacion con el Magam, Raga o Patet,
se ha desarrollado el preludiar en una forma artistica
especial que puede designarse como modelo de Raga
o Magam. Esta consiste, tanto en la India (Alapa, esto
es, hablar, entretenerse) y Java (beboeka : introduccion
o preparacion) como en el Oriente anterior (en Persia
muhtasari = resumen, en KEgipto vy Turquia fagsim
— desarticulacioén, en el Norte de Africa istahbar = ins-
truirse) en una serie de sonidos que no se dividen en
compases, sino que fluyen en un ritmo libre. El preludio
se puede limitar a pocos giros ; pero por Jo general se
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divide en una serie de secciones y a los virtuosos del
canto o ejecutantes les gusta adornarlo ricamente.
El contorno, la forma caracteristica de cada giro me-
l6dico, no cambia en las introducciones arabigo-islami-
cas, como tampoco la sucesion de estos giros. A pesar
de esto, un tal modelo parece ser diferente cada vez,
conforme a las concepciones occidentales, aun cuando
sea ejecutado por un mismo musico. Pero no se puede
decir que sea una improvisacion : la diferencia entre
las distintas interpretaciones, en esencia, no es impor-
tante. Pero al ejecutante le esta permitido descansar
en cualquiera de las frases, enriquecerla con adornos, y
repetirla varidndola mientras conserve el tipo melodico
y no falsifique ninguna de sus cualidades.

Las relaciones entre el preludio y la pieza, se ven en el ejem-
plo 7, cuya introduccién es ejecutada en un ritmo libre en el nu-
mero 10 e igualmente en las piezas nums. 11, 14 del Oriente an-
terior, que representan los tres Magamas del sistema arébigo-
islamico. La invocacién a la plegaria en el ntim. 11 tiene mas o
menos la forma de una introduccion al Magam ; al mismo Magam
pertenecen el num. 12 y la parte intermedia de la cancioén tunecina
ntimero 14 b. E1 nam. 14 a y la parte principal del 14 b represen-
tan otro tipo de melodia. Examinandolo en detalle se descubre que
el origen de los motivos de la cancion hay que buscarlo en las
« figuras» melddicas del modelo. Podemos percibir claramente la
afinidad adaptando la melodia de la cancién a la escala del modelo
(sin cambiar el mismo sonido fundamental sol). Sé6lo los giros pla-
gales de la cancién no aparecen en el modelo ; por esto la cancion
no pertenece, segun la concepcion tunecina, al Magam del modelo,
sino a una variacion de este Magam. A la pieza artistica egipcia nui-
mero 13 se le ha agregado una serie de epilogos en forma de caden-
cia, que caracterizan al Magam como otras veces el preludio. Cada
una de estas cadencias tiene otro final segiin el 6rgano o instru-
mento que las ejecuta ; pero en los rasgos fundamentales se corres-
ponden todas. Donde méas claramente se ven los giros del Magam
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es en el epflogo para laud, del cual saca sus motivos la pieza
artistica anterior. Estos giros estan indicados en el ejemplo por
medio de corchetes.

Las diversas canciones no agotan ni con mucho las
posibilidades melddicas de un Magam tal como apare-
cen como materia en bruto en los modelos. Tampoco
hay que exagerar la comparacion entre el modelo y los
motivos de la cancién. No se debe desintegrar la estruc-
tura homogénea del modelo para demostrar que se han
utilizado sus harapos como motivos de la cancion. Una
tal forma de presentacién desfiguraria el verdadero
proceso. En el modelo ritmicamente libre, el tipo se
crea siempre de nuevo, y es casualidad ver aparecer los
motivos de la cancion como citas completamente fieles
y no como variaciones.-mas o menos libres.

Los tedricos han intentado muchas veces fijar exac-
tamente la esencia de los diferentes tipos melodicos, y
limitar estos entre si. Bharata atin no emplea la expre-
sion Raga en el sentido que se le da mas tarde ; pero
establece una diferencia entre varias formas melaodicas
(Jatis) que se denominan de distinto modo, como mas
tarde los Ragas y Magamas, segtin los pueblos, cantos
del culto o grados de la escala. Para cada una de estas
formas melodicas, indica una serie de senales, una escala
y el empleo de los diferentes grados de la misma. La
teoria arabigo-islamica se limita también a indicar
cualidades tonales. Pero la practica nos ensefia que no
basta comprender el Magqam como una representacion
basada so6lo en la tonalidad : la escala usual, los sonidos
principales, la extension son datos muertos si no cono-
cemos las melodias que los han fijado.
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Pero justamente las melodias (excepto algunos in-
tentos de notacién) se dan por conocidas, segtin la teoria
arabigo-persa. Otro camino sigue la teoria india basada
en Bharata. Ya en su primera obra, que nos ha sido
transmitida, Samgila raindkara de Sarpgadeva (si-
glo x111), el analisis tonal se ha completado con modelos
y melodias anotadas, y lo mismo ha hecho Somanatha
agregandole a su Raga-vibodha (esto es, doctrina de
los Ragas) editada en 1608, modelos de Ragas.

Ethos de los tipos melodicos. Raga indica estado
de animo, y en realidad representa cada Raga y cada
Magam un contenido emotivo especial. Este conte-
nido emotivo es lo que los griegos denominaban ethos ;
encierra a la vez expresion y efecto. Los tipos melo-
dicos son valientes, amorosos, tristes o alegres, pleto-
ricos de pensamientos serenos o extaticos, y transmiten
todos estos estados del alma a los oyentes. Hasta tie-
nen influencia sobre las enfermedades y sobre la natu-
raleza extrahumana. Con ayuda de ciertos tipos me-
lodicos se pueden calmar los elementos, domesticar las
fieras y hacer que la tierra fructifique.

Otros, en cambio, tienen fuerzas perniciosas ; asi,
hay un Magam que conjura a los malos espiritus y un
Raga que hace brotar el fuego : nadie se atreve a cantar
ni a oir melodias de este tipo para no ser convertido
en ceniza. En el sistema de los Ragas y Magamas apa-
recen, pues, los maravillosos efectos que produce la
musica, segin las creencias de los pueblos més diferen-
tes, como cualidades de tipos melédicos fijos; la fan-
tasia de los orientales ha llegado a convertir estos tipos
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en seres vivientes. De esta forma se ha llegado final-
mente a representar en la India los Ragas en cuadros.

Uno de estos cuadros representa la figura de un joven guerrero
con trofeos de la victoria. Alrededor del cuello tiene un collar
de calaveras ; sostiene en una mano la cabeza cortada de su ene-
migo y en la otra una espada desnuda. Pero su posicion es sofia-
dora, sus ojos estan velados ; escucha el canto de dos muchachas
que con sus instrumentos estdn mas lejos, en el fondo (véase
ldmina VI).

Solamente a su hora « propicia » producird un tipo
melodico sus efectos. Ningtin musico indio (si no esta
«iluminado » por ideas europeas) ejecutara por la tarde
melodias que pertenecen a un Raga del mediodia.
También en el Oriente anterior existe la costumbre de
recorrer en el transcurso de una fiesta, que dura desde
la tarde hasta la manana, el circulo de todos los Maqa-
mas clasicos, estando fijada la serie de las obras musi-
cales en relacion con las horas del dia. De la forma
melodica de un tipo de melodia no se podrd apenas
deducir el caracter que le corresponde. Lo mismo que
en Grecia al ordenar las tonalidades, asi también vaci-
lan los puntos de vista en el Oriente al ordenar los
Ragas y Maqamas en relacion con un ethos cualquiera.
La base de tales contenidos emotivos individualizados
reside en los grupos esquematicos del sistema cosmo-
logico, sus colores, sonidos, temperamento, etc., en re-
lacion con las apariciones cosmicas (véanse pags. 81y ss.).
En realidad, en este sistema cosmologico se han inser-
tado también los tipos melodicos. Asi, éstos se relacio-
nan segun un tratado arabe del siglo x1v, con los ele-
mentos y los caracteres humanos; segtin otro tratado, con
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los signos del Zodiaco, y segun Avicenna (alrededor del
ano 1000), con las horas del dia (segun Farmer), como
ya era usual con los sonidos y los ritmos. De esto parece
resultar que la concepcion del ethos de los tipos me-
l6dicos no es otra cosa que una forma mas sencilla y
popular de la antigua doctrina cosmologica de la musica.
Formaciones melédicas en Occidente. - La misma
interpretacién de/la melodia que ha de conducir en Asia
posterior e India a los sistemas del Raga y del Magam,
se encuentra de nuevo en otras culturas orientales,
aunque menos claras y menos sistematizadas. El con-
cepto javanés del Patet es, como ya hemos mencio-
nado, afin al Raga y al Maqam. Ante todo en la Anti-
giiedad, en Grecia y antes ya en Egipto, se dividieron
las melodias segtin principios semejantes a éstos. Lo
mismo para los Nomoi que para los Tonoi de los griegos
habriamos de imaginarnos que se dieron ciertos tipos
melddicos fijos que sobrepasaban el esquema escueto (1).
El modo de hacer musica con formas melodicas tipi-
cas se ha transmitido también al Occidente. El canto
gregoriano se guiaba por modelos y f6rmulas conocidas
de la generalidad, como en la ejecucion de los salmos.
Los modelos recibian la denominacion de sus textos
originarios. En los Lais y Secuencias del Occidente, y
singularmente en las producciones de Adam de San
Victor, tenemos, més bien que un sistema de tipos melo-
dicos usuales, un conjunto de férmulas melédicas fijas,
como es especialmente caracteristico en el Japon.

(1) Véase K. Sachs, La Misica en la -Antigiiedad, COLECCION
LABOR, nim. 112.

7. LACHMANN : Musica de Oriente. 284
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Por otra parte, en el Occidente, con los trovadores
y maestros cantores, aparece en primer término la per-
sonalidad de los diferentes maestros como creadores de
nuevas melodias. Este cambio se nota tanto mas cuanto
més nos acercamos a la época presente. La musica del
Occidente moderno no tiene un sistema de tipos mel6-
dicos que sirva para nuevas creaciones. Pero, a pesar
de esto, también se puede decir de ella que establece
tipos. El hecho de que estos tipos sean mas dificiles de
comprender que en el Oriente, por la mayor movilidad
de la misica europea, s6lo significa un grado de dife-
rencia, pero no una diferencia esencial.

A los Magamas que proceden de la melodica de
diferentes territorios -corresponde el caréacter variado
de la melodica de los paises europeos. Sin necesi-
dad de previo analisis y sin poderlo razonar en detalle,
percibimos en seguida el cardcter aleméan, italiano,
francés e inglés de una pieza musical, si bien todas
siguen las mismas reglas contrapuntisticas y la misma
sucesién de acordes. Donde mas se nota es cuando la
melodica se basa en canciones populares, especialmente
en aquellas que tienen su origen en los territorios peri-
féricos de la cultura occidental, como en Grieg, o en los
paises eslavos, en los « paises colonialesy de la musica
occidental armoénica, como en Mussorgski, o Smetana.
Aqui el estilo artistico occidental, desarrollado durante
siglos, utiliza también melodias populares aunque éstas
dificilmente se someten a dicho estilo; pero precisa-
mente por esto conservan sus rasgos tipicos que nosotros
llamamos « caracter » (= raga) nacional y que consisten
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en un considerable nimero de figuras melodicas. Cuando
se advierte el efecto que produce una tal obra carac-
teristicamente nacional en sus paisanos, nos sentimos
inclinados a admitir la opinién difundida en Oriente, de
que ciertos tipos melodicos pueden producir un éxtasis.

Finalmente, no nos es tampoco extrano el concepto
del Magam creado por excelentes maestros de la musica.
Esta melodia es un Schubert tipico. ;Por qué? La me-
lodica de Schubert, de Beethoven, de Brahms, se ha
transformado para las generaciones actuales en Maqa-
mas o Ragas, aunque, naturalmente, en un sentido méas
amplio. Una afinidad como la que hay entre el tema
principal de la sinfonfa en mi p mayor de Schumann y el
principio de su lied Marienwiirmchen (Mariquitas) que
ritmicamente son diferentes en absoluto pero idénticas
segin la formacion melédica, hubiera sido considerado
sin duda alguna por los indios y los arabes como per-
teneciente al mismo tipo melédico ; es un tipo melodico
que ha creado Schumann y que es caracteristico suyo.

La costumbre de formar un sistema con las melodias,
seglin una serie de tipos ideales, y la consciente limita-
cion a estos tipos es una cualidad especial de tiempos
y culturas determinadas, entre las cuales ocupan el pri-
mer lugar el Oriente anterior y la India. Pero no se
debe considerar la concrecién de formaciones tipicas
como un acto arbitrario o como un fenémeno limitado
a ciertos pueblos, sino que es una ley a la cual esta su-
bordinada toda creacion melédica por independiente
que quisiera ser y por mas que busque el hechizo de
lo « nunca oido ».



CUARTA PARTE

Ritmo

1. Ritmo libre

Los movimientos ritmicos no transcurren siempre
en formas fijas. Mas bien tenemos que diferenciar entre
ritmos fijos y libres. Ambos se contraponen como movi-
mientos del mismo valor; es preciso evitar el error de no
ver en el ritmo libre otra cosa que un ritmo fijo que se
ha emancipado. Lo dicho antes (pag. 18 y ss.) sobre en-
topacion libre y fija tiene también aplicacion al ritmo
con sorprendente analogia. También se puede observar
en pueblos primitivos que la libertad frecuente en la
repeticion del mismo motivo, como también en el canto
‘del coro, se convierte en mesurada regularidad. Los mo-
vimientos indolentes o vacilantes se transforman en
una marcha segura ; el ritmo que empieza libremente
se transforma en una figura ritmica cuya longitud total
se articula en subdivisiones de relaciones cronolégicas
facilmente perceptibles.
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El No. En el canto del No, los solos entonados
libremente en intervalos estrechos son también ritmi-
camente libres (ejemplo 1, parte A): ni la longitud de
las silabas cantadas ni las distancias de los acentos se
pueden fijar dentro de un esquema. Al contrario, es
una caracteristica de esta manera de ejecucion, la for-
macion ritmicamente desigual de las silabas del texto
que tienen el mismo valor métrico, ya sea retardando y
alarg'ando, ya sea comprimiendo o con cortas interrup-
ciones. Son tan desiguales, que sus tiempos relativos
solo pueden ser inexactamente expresados por las re-
laciones numéricas que nos ofrecen los valores de la
notacion musical. Sorprende, ante todo, que el alarga-
miento de ciertos sonidos (do® y mi]p®) vaya unido a
una subida gradual del sonido. El valor tonal y ritmico
de estos sonidos es irracional. En comparacion con ello
hay otros solos (ejemplo 1, parte B), como también los
coros que son ritmicamente racionales y sencillos : son
los pasajes que al mismo tiempo se afirman tonalmente,
y cuya melodia se mueve en marchas mas amplias,
principalmente en intervalos bésicos. A una forma de
ejecucion sin firmeza, vacilante y agitada se contrapone
una forma de ejecucion firme y equilibrada que algunas
veces se estructura, por la cooperacion de tambores,
en compases regulares.

Modelos de Magam. Como en el No, en el canto
del Saman coexisten también las libertades ritmicas y
las tonales. (La notacion india las esquematiza ambas.)
En los pueblos de cultura oriental no existe una miisica
sin «escalay : los sonidos, influidos por la afinacién
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instrumental, se refieren a medidas fijas que dificultan
la espontaneidad, incluso en la entonacion del canto.
Ritmicamente, en cambio, se contraponen también
aqui, la forma libre y la fija como dos formas de ex-
presion fundamentalmente diferentes. El ritmo libre
se expresa especialmente en el modelo del Magam o
del Raga. Es consubstancial a esta forma el hecho de
que melodicamente no se mueve en formas fijas, sino
en tipos-especificos. Como la melodia, asi se crea tam-
bién el ritmo una vez tras otra. Asi es caracteristico que
el musico moro aprenda piezas artisticas en un ritmo
fijo por trozos, avanzando cada vez aproximadamente
uno o medio compés, y por esa razon lo puede repetir
también en fragmentos, pero no es capaz de dividir
a voluntad las formaciones del modelo en sus lineas rit-
micamente melodicas: después de una interrupeiéon no
puede continuar sino tan s6lo empezar de nuevo.

La estructura ritmica en formas libres tiene lugar
involuntariamente. Esto significa que no obedece a un
esquema fijo sino que tiene lugar espontdneamente ;
pero, al mismo tiempo, significa que no tiene lugar
arbitrariamente y no consiste en una sucesién de valores
sin ley fija. Mas bien se prefiere desde un principio
determinadas articulaciones métricas. Asi se puede
observar en los modelos del Magam que en determinados
trechos del transcurso melodico presentan también rit-
micamente los mismos movimientos. Un fragmento, por
ejemplo, presenta en su ascenso y descenso las marchas
eatre la nota fundamental y la dominante (véase ejem-
plo 11 B y B’, y ejemplo 14 @, la ultima seccion). Al
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movimiento mas répido{més alto, mas claro, méas ligero
se contrapone otro mas lento, més grave, mas sombrio,
més pesante ; ritmo y melodia corren parejas en un
movimiento natural que no esta influido por la forma.

Toda cultura presenta en sus formas de ritmo libre
un caracter peculiar facil de apreciar, como el_Oriente
anterior en el aspecto de los modelos de los Magam. Para
poder definir exactamente esta caracteristica nos falta
atn material. Tenemos que contentarnos por ahora con
apreciaciones generales, diciendo, por ejemplo, que en el
Japon (ejemplo 1 A) aparece el ritmo libre, reshaladizo
y tenso, en la India posterior {ejemplo 5 @) anguloso y
abrupto, en Java, por lo menos en el Slendro (ejem-
plo 6 @), tranquilo y languido.

Podemos anadir que el caracter del ritmo musical
coincide en todo caso con el de la melodia, con el ritmo
de la palabra y con el movimiento del cuerpo, al marchar
y al bailar ; todos surgen del mismo impulso.

Ritmo libre e instrumentos. Las libertades ritmicas
no son comunes a todos los o6rganos productores de
sonidos. Todos los ejemplos observados hasta ahora,
pertenecen a la musica vocal. Aqui hay que distinguir
entre trozos recitados y «ariosos». En los modelos del
Maqgam se funden las dos formas de ejecucion. Solo en
los recitados influye el reparto de los acentos de la
palabra en la formacion ritmica ; sin embargo, el can-
tante se puede entregar por completo al melos (como
en el Jubilus gregoriano) mientras le quede aliento.
Tampoco la técuica de los instrumentos de viento exige
uniones ritmicas. La técnica de la gaita difundida en
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todo el Oriente, elimina incluso la limitacién natural de
la corriente melodica, que se produce en el momento
de tomar aliento. Se respira a través de la nariz como
en el soplete y la boca desempefia una funciéon anéloga
a la del fuelle de una cornamusa.

En los instrumentos de cuerda, el movimiento del
arco tiene cierta influencia en el ritmo de la melodia.
Pero donde llega al maximo la influencia instrumental
en el ritmo de la melodia es en los juegos de laminas
metalicas, en los gongs y en los instrumentos de cuerdas
punteadas. En todos ellos se producen los sonidos por
el movimiento pendular o de arriba abajo de la mano
o de todo el brazo. No en vano se emplea en aleman el
verbo schlagen (golpear), die Lauten schlagen, con la sig-
nificacion de « tocar» el laud ; la melodia se divide aqui
ritmicamente, por golpes. Los sonidos que con estos
golpes se producen son de corta duracion, al contrario
de lo que acontece con los de la voz o los de los instru-
mentos de viento y arco ; por esto también cuando se
permanece sobre un grado melédico, la continuidad del
sonido se sustituye pbr golpes repetidos sin descanso.
Este grupo de instrumentos es el que mas se acerca a
los de percusion, cuyo efecto e so6lo ritmico y no
melodico.

Las piezas ritmicamente libres presentan también
otro aspecto segun sean ejecutadas por instrumentos
de sonido mantenido a voluntad o con la técnica de la
percusion o rasgueo, sea de una parte por la voz o por
un instrumento de viento o, por otra parte, por latudes,
citaras o juegos de laminas y gongs. Claramente lo



MUSICA DE ORIENTE 105

demuestran las cadencias de la pieza artistica egipcia
numero 13. '

Las cadencias de la voz cantante y de la flauta representan
el ritmo libre, en su verdadero sentido. Matizan los acentos y la
duracién con una libertzcd de movimiento que escapa a todo
esquema ritmico fijo. La indicacién «tiempo libre» se ha sus-
tituido aquf por una indicacion exacta de los valores. E1 movi-
miento de ambos instrumentos punteados se diferencia de este
rubato en que mantiene un compas fijo ; de ello resulta la incli-
nacion a formar grupos ritmicos del mismo valor. Incluso, como
lo ensefia el acompafiamiento del latid, se puede seccionar la
cadencia de la citara, del principio al fin, en compases del mismo
valor de ocho corcheas (11/5,3,2]3,3,2]3,3,2 [i35:3,2 {fal /=)
de todas maneras la cadencia del latid no permite reconocer con
seguridad un tal reparto en compases de igual longitud.

Los instrumentos punteados y de percusion no son
incapaces de ejecutar un tiempo rubato, un ritmo sin
compas fijo y sin formar grupos de igual medida. Esto
tiene lugar, por ejemplo, en las introducciones a los can-
tos del teatro chino, en los que es usual dar golpes de
gong sin regla fija. Pero el ritmo libre no es, en general,
su elemento propio. Se encuentra en todas partes en el
Oriente, tanto en el campo como en la ciudad, gente
que expresan su entusiasmo melodico cantando o to-
cando la flauta sugestionados y abstraidos. En ello no
hay una medida ritmica ; el ritmo sigue las oscilaciones
en el curso de la melodia. Pero al tocar la citara y el ‘
latd, como también los gongs y las ldminas metélicas,
el ejecutante estd obligado desde el principio a una
posicién determinada ; el instrumento en el brazo o
ante si tiene que hacer movimientos determinados para
poder producir sonidos y dificilmente podremos ima-
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ginar que se entregue ademés al impulso puramente
melédico como hace el cantante o el flautista.

2. Ritmo fijo

Quien estd acostumbrado a la ritmica de la musica
europea (especialmente la del siglo xvi11 y X1x), encuen-
tra que su capacidad de comprension tiene que soportar
una ruda prueba ante las formas de compases no eu-
ropeas. En contraposicion a los acentos decisivos de la
musica occidental, subrayados por la marcha de los
acordes, le parecerd poco clara y vacilante la acentua-
cion de la voz y de los instrumentos de viento. Pero si
intenta aferrarse al acompanamiento de la percusion
que resalta potentemente en la musica de algunos pue-
blos no europeos, entonces observara en muchos casos
que este acompanamiento no sé6lo sirve para marcar
el compéas que subraya los acentos melodicos, sino que
los golpes de tambor caen frecuentemente entre los
espacios acentuados de la melodia, estando ademas
separados por distancias desiguales. Asi la percusién
hace vacilar su equilibrio ritmico, en lugar de apo-
yarlo.

No en todas partes tropieza el europeo con estas
dificultades. Como los ritmos libres, asi también varian
los ritmos fijos entre pueblos y culturas. Varias de las
articulaciones ritmicas usuales en Oriente, especialmente
en piezas musicales chinas, las comprende también
naturalmente nuestro oido. Y aun en aquellos casos en
que el ritmo nos aparece menos comprensible, como en
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las tribus negras de Africa y en la musica artistica del
Oriente anterior, no debe tomarse esto en términos
generales como una serie de diversiones o como una
acentuacion continuada a contracompés. Basta obser-
var a los cantantes y ejecutantes para cerciorarse de
lo contrario ; sus figuras ritmicas fluyen con tanta na-
turalidad y facilidad de los dedos y de la garganta como
a nosotros el ritmo de una 1 elodia bailable o de una
marcha:

China. Tanto en lo ritmico como en lo tonal mues-
tra China, comparada con otras altas culturas, sorpren-
dente claridad y regularidad. Con esto no quiere decirse
que la ritmica china se haya detenido en un grado pre
maturo del desarrollo. Quiza se explique su monotonia,
lo mismo qﬁe en la melodica, como una obligacion que se
ha impuesto el sentimiento estilistico y el gusto escogido
de un pueblo de alta cultura.

Donde mas claramente esta expresado este gusto
clasico es en la teoria, que esta relacionada con la anti-
gua practica de la musica del culto. El ejercicio de la
musica profana es menos severo, pero también conserva
los rasgos fundamentales.

El principe Tsai yii, al cual debemos noticias de
tanto interés sobre el sistema tonal chino, ha dado,
también, en sus obras, escritas en la segunda mitad del
siglo xv1, una explicacion de la ritmica, explicacion
que se apoya en muchos puntos en fuentes mas antiguas,
pertenecientes en parte a una época anterior a Jesu-
cristo. Dicho auter establece una diferencia entre ins-
trumentos que acompanan el canto e instrumentos
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ritmicos. Los instrumentos ritmicos: campanas, piedras
sonoras, tambores, ete., dan la medida a los sonidos
de la melodia. En la musica del culto, la voz del canto
y con ella también el Tscheng (la armérica de boca) se
mueve en sonidos ampliamente tenidos.

Todos estos sonidos son de la misma extension ;
cada uno de ellos forma un periodo dividido en partes
iguales por los instrumentos de percusion y punteados.

Los valores mas pequenos son ejecutados por las
citaras K’in y Sé. Cada movimiento pendular al pun-
tear, es un acto que consta de dos fases y que se repite
dieciséis veces en el periodo. Si nos imaginamos la
duracion de una nota redonda para el periodo completo,
entonces un sonido rasgueado dura el valor de una fusa.
A cada dieciséis movimientos, corresponde un golpe
de tambor, alternando una vez fuerte, otra floja ; esto
es, ocho pares de golpes en un periodo. Finalmente, que-
dan divididas estas ocho partes del periodo por instru-
mentos de percusion de gran calibre, en dos secciones
iguales, y el ejecutante de la armonica de boca también
divide el periodo en dos mitades por una aspiracion y
una expiracion. Tsai yii agrega : «una respiracion irregu-
lar produciria en la armoénica un ruido parecido al cor-
tar una tela con unas tijeras de acero»; se produciria
un movimiento irregular que no es admisible en la
musica del culto.

El periodo formado por un solo sonido entonado por la voz

se divide por la percusién en dos mitades; cada una de estas
partes estd4 a su vez dividida por la mitad:

Siteondand Une 6l s B0 Rl 0 g5t d TS
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A cada sonido del canto corresponde una silaba del texto :
y como en los versos chinos se prefieren las cuatro silabas, tiene
lugar también el ritmo general en movimientos de dos partes ;
la construccion de los diferentes periodos se manifiesta aqui «en
la aumentacién » ; todas las relaciones, desde las mas pequefias
hasta las mas mayores, se pueden expresar por potencias de dos
(2, 4, 8,16, 32, etc.). Esta forma de construccion puede ser com-
prendida como la forma ideal de la ritmica china, desarrollandose
usualmente hasta la rigidez completa en los cantos del templo
que tienen un ritmo de marcha solemne. Pero al lado de las estro-
fas de cuatro silabas, que son las més frecuentes, aparecen también
algunas de tres y cinco silabas. Y en la articulacién de los dife-
rentes periodos se puede interrumpir la simetria por los instru-
mentos de cuerdas punteadas: Tsai yii enumera junto a la ar-
ticulacién continuada (ocho veces dos pares de sonidos), otras
formulas ritmicas que comprenden también grupos de tres, cinco
v seis tiempos, aparte los de dos y cuatro tiempos. La reunién de
los grupos de dosy tres tiempos la encontraremos atin frecuente-
mente y ante todo en la ritmica india y en la del Oriente anterior.

También la musica profana esta construida en China
con preferencia en movimientos binarios; a pesar de
esto, es ritmicamente muy diferente de los cantos del
templo. Esto se comprueba en las canciones popula-
res bailables que nos ha transmitido Tsai yii. En ellas
la melodia no se mueve en redondas como en la musica
del culto, sino en negras. Esté interrumpida frecuente-
mente, a distancias irregulares, por pausas, y la distan-
cia de las silabas de texto no es regular. También el
ritmo de percusion tiene otro caracter. El ritmo de la
musica’ del culto es monoétona, no solamente porque
divide el periodo en grupos de igual longitud, sino
porque dentro de los grupos todos los golpes estan entre
si a la misma distancia. Semejante ritmo sélo se dife-
rencia del compas que indican los metrénomos por la
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alternancia en la intensidad de los golpes. En contra-
posicion a esto  la musica profana desarrolla ritmos
plasticos.

Uno de los ritmos de canciones bailables comunicado por
Tsai yii, divide una seccién de cuatro negras en esta sucesion de
golpes :

Gonchieas Bl mgee 1 RAIES I 4 \ ) , (§ 7 3
| !
Tambor grande...|[ ~ ’ i %
| Sl { | et
| |
Tambor pequeiio. . | | E X 1 X X

El tambor grande marca el principio de la seccion ; al mismo
tiempo, sin embargo, forma con los golpes del tambor pequeno
una figura ritmica, aunque de relaciones muy sencillas. En otra
cancién bailable la figura ritmica abarca mas de ocho corcheas.:

e orase e e 12|3|L3‘(_}|7|8

Campanas hae - (%) | |

Tambor grande. . BT —\-‘ X ‘ | X
| e

Tambor pequeno. |

La campana se emplea solamente una vez cada cuatro seccio-
nes ; indica, pues, solo la forma general del periodo. La figura del
ritmo propiamente dicha corresponde a los dos tambores. EI tam-
bor grande divide la seccién de ocho tiempos en partes desiguales,
esto es, en grupos de tres, dos y tres tiempos. La estructura
binaria regular queda, pues, interrumpida tal como sucede algu-
nas veces, en la musica del culte, por los instrumentos de
cuerdas punteadas. Merece ser observado que al transcurso rit-
mico mas vivo de estas canciones bailables corresponde también
una mayor libertad tonal. A la severa pentatonia de los cantos
del templo se opone aqui una escala con libre empleo de los Piens
(en Tsai yii aparecen tanto el mi y el si, como el mi y el sib).

También nuestros ejemplos musicales muestran todos cier-
tas libertades, comparados con la forma clasica. En el ntimero 3
el cantante divide la melodia en compas de 4/,, por golpes en un
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tambor en forma de pez, y provisto de una hendedura. Estos
compases s0lo en algunos casos se retinen para constituir estrofas
de cuatro partes (véase C) ; entre estos se intercalan estrofas de
tres compases cada una (B y A). En el ejemplo 4 el ejecutante
de la armoénica de boca divide todas las negras, por medio de im-
pulsos del soplo, en pares de corcheas (indicado por corcheas liga-
das). Este tiempo binario de negras es la unidad que sirve de
medida.

Las negras forman siempre compases de cuatro partes, pero
los compases forman s6lo en el ejemplo A un periodo de cuatro
partes ; los demas periodos son binarios y ternarios.

Indochina e Indonesia. El matrimonio Kunst dice
en su libro sobre la musica de Bali: « En un cimulo
- de instrumentos de una gran belleza, se reparte un

ejército de cuerpos y brazos de bronce que sinerénica-
- mente levantan y bajan sus brazos dominados por un
ritmo inflexible» (Iam. I'V). Aqui se repite un hecho que
hemos podido ya observar en el sistema musical : la
antigua practica china, tal como podemos represen-
tarnosla a juzgar por las referencias literarias, corres-
ponde a la practica moderna en el ciclo cultural de la
Indochina, mas exactamente que en la misma China.
La estructura periodica a base de motivos binarios que
se desarrolla desde relaciones pequenas hasta las mayo-
res, y su fijamiento por instrumentos de percusién de
un calibre adecuado, es hoy de uso general en la musica
artistica del Sudeste del Asia, mientras que en China
la forma severa solo se ha conservado pura en los can-
tos clasicos del templo. En comparacion con la China
antigua, es so6lo diferente el instrumental : gongs de
diferente forma y magnitud se dividen para marcar las
secciones de una sucesion de notas que se ejecutan en
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laminas y gongs alternando entre fuerte y suave lo
mas regularmente posible.

El ejemplo ntimero 7 nos reproduce la voz principal
de una tal pieza de orquesta con los golpes de compas.
Es un ejemplo modelo de la construccion clésica china,
tanto en pequeno como en grande. La forma grande
resulta de los golpes de gong designados con G y A

G+ A%, AL, A% A3,

sucesion que se repite dos veces en cada estrofa (Iy IT).
Como cada una de las dos estrofas se repite, el total
consta de 4 estrofas = 4 X 4 lineas = 4-X 4 X 4 com-
pases =4 x 4 x 4 x 4 negras. Los golpes de gong
designados con B, sincopan en la estrofa I las redondas,
en la estrofa IT las negras. Los otros ejemplos (ntims. 5,
6, 8) representan en el fondo, a pesar de algunas liber-
tades, el mismo principio de construccion.

Las dos piezas de canto de Java, nums. 6 y 8, dan
un cuadro tipico del diferente aspecto que ofrecen los
dos grupos de instrumentos, que la teoria china diferen-
cia en mel6dicos y ritmicos, y cuyo contraste pudimos
observar ya en las cadencias de la cancién egipcia ni-
mero 13. El ritmo fundamental de los juegos de gong
y de laminas queda intacto aunque transitoriamente
se interrumpa la subdivision binaria y cuaternaria den-
tro de los compases (véase num. 6, I, Z compés 5). Los

“instrumentos melodicos en la orquesta indonésica, ade-
méas del canto, son la flauta y el violin. La voz del
canto fluctua libre por encima de los incisos que se
hacen dentro de los compases y periodos; solo el periodo
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mismo (y en el nam. 6 el semiperiodo) significa también
para el canto una cesura. No opone al ritmo moné6tono
de los instrumentos de percusion, otro esquema igual-
mente firme en si en el aspecto ritmico, sino que forma
pasajes ritmica y melodicamente diferentes en los sitios
que se corresponden entre si, es decir, que aun en este
lugar, dentro de una formacion ritmica «invariable-
mente » fija, se inclina hacia la libertad, asi como los
. instrumentos ritmicos mismos, se inclinan, al revés, a
la formacion de grupos esquematicos, incluso en las
formas libres (modelo de Maqam).

Tan solo cuando se retinen varias voces, como sucede
algunas veces en el num. 6, se simplifican las relaciones
ritmicas de la melodia, al mismo tiempo que la melodia
misma se allana, y sus acentos coinciden con los del
esquema ritmico orquestal. Si cabe son mas irregulares
las relaciones de tiempo en las partes de la flauta, ano-
tada ocasionalmente algunas veces en los nimeros 6 y &
para rellenar las pausas del canto. Mejor se adapta el
violin (Rabab) al ritmo de los instrumentos de percu-
si6n, lo que se puede explicar por el movimiento oscila-
torio del arco.

Japén. En el circulo de cultura del Asia oriental
ocupa el Japon un sitio especialisimo, tanto por su
ritmica, como por su melodica. A pesar de su indudable
pertenencia al tipo continental demuestra singularida-
des que al europeo le producen extraneza. Al igual que
en China, el ritmo se divide en dos partes. En las formas
ritmicas fijas del No, especialmente en las formas del
coro, se reunen los golpes del tambor frecuentemente

8. LACHMANN : Musica de Oriente. 284
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en grupos de ocho negras, y la teoria japonesa considera
este agrupamiento como una regla. Interesa hacer cons-
tar que este ritmo de tambor de ocho partes se opone
a una medida de verso que se retine con preferencia
en grupos de siete y cinco silabas. El tratamiento de
esta medida de versos, genuinamente japonesa, por
medio del canto, y la relacion del ritmo del canto y del
tambor necesita aun una aclaracion.

Dejando a un lado la arcaica musica del No, fuerte-
mente influida por China, quedan por examinar una
serie de formas musicales, que en parte son puramente
instrumentales, y en parte formas de canto con acom-
panamiento instrumental. Las sucesiones de sonidos
punteados de la citara (Koto) y de la guitarra (Samisen)
forman siempre compases binarios ; por eso encontra-
mos escritas principalmente en compas de 2/, las nu-
merosas notaciones de melodias japonesas, tanto en
las notaciones originales como en las hechas por euro-
peos. Pero mientras que en China predomina el reparto
binario potenciado (4, 8, 16, 32, etc.), hay en Japén,
al lado de esta forma (yintroducida de China?), otras
diversas ; el periodo no siempre se limita a relacio-
nes binarias. (Esto recuerda el hecho de que, frente
al predominio absoluto de la pentatonia sin semitono
en China, impera en Japon la pentatonia con semitonos.
Es decir, que frente a una escala de relaciones tonales
sencillas existe otra escala menos sencilla.) No obstante,
la severa forma de la cancion artistica (kumi = serie),
que fué creada a principios del siglo xvi1, exige periodos
de ocho compases. Pero la forma instrumental que ha
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surgido al mismo tiempo (dammono = pieza de varios
«grados ») tiene estrofas de cincuenta y dos compases.
Al lado de esto hay una plenitud de formas mas libres
de cancién que presentan agrupaciones ritmicas de cla-
ses variadas.

La cancién numero 9 representa una de estas formas
mas libres. La extension del periodo musical corresponde
exactamente a la construccion de los versos ; cada verso
tiene siete silabas y siete pares de negras. Sélo IT B
tiene ocho silabas y ocho pares de negras. Como en
China muestra, pues, el metro de los versos las mismas
relaciones que el metro musical. Pero ni aqui ni alli hay
que deducir de esta coincidencia que la musica imite
las relaciones preestablecidas del ritmo del verso.

M4s bien existe la extrana particularidad de que el
periodo musical contenga tantas unidades de tiempos
(usualmente 7) como silabas el verso sin que una articu-
lacion dependa de la otra. La verdadera base de su
coincidencia es mas profunda : consiste en que ambos
surgen, independientes entre si, del mismo estimulo del
movimiento.

Entre canto y acompanamiento instrumental hay
en las piezas japonesas una relacién que no tiene rival
en la musica de otro pueblo. E1 movimiento ritmico de
la voz y del instrumento no tiene lugar simultanea-
mente en trozos largos, sino que el instrumento suele
preceder (al oido europeo le parece que va tanteando
cuidadosamente) y la voz sigue detras a la distancia
de una corchea. Los valores de negra de la voz caen,
pues, deutro del tiempo de las negras del instrumento ;
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esto se ve bien claro cuando es idéntica la sucesion
sonora, lo que no siempre ocurre. No se puede decir que
sean sincopas, esto es, que pasen los sonidos de la parte
«leve » del compas a la « grave» ; la corriente melodica
es natural, y, observandolas desde la melodia del canto,
los acentos del canto marcan partes de compas igual-
mente graves que las de la parte instrumental. El hecho
de que se noten menos los acentos del canto que los del
instrumento de cuerdas rasgadas estriba en el caracter
del instrumento productor de sonido, como ya se ha
visto en el ritmo libre.

;Qué explicacion hay para este desplazamiento de
compés en la parte vocal frente al companamiento ins-
trumental, para este «estrecho» ritmico de ambas voces?
Hemos visto que en todas las comarcas del Asia del Este
y del Sudeste el ritmo se divide en movimientos bina-
rios. Pero este movimiento binario s6lo en China y Siam
se manifiesta también descubierto y anguloso en el canto.
En Java, esta estructura aristada de las piezas de or-
questa queda oculta por la voz y los instrumentos que
llevan la melodia, y como envuelta en irregulares plie-
gues. La relacién que en el Japon existe entre la voz y el
instrumento produce un efecto semejante a éste en la
impresion total. También aqui se suaviza por medio del
canto la monotonia y angulosidad del movimiento de
vaivén de los instrumentos ; s6lo que no tiene lugar, como
en Java, por una ejecucion de la melodia que se acerca
al ritmo libre, sino por un desplazamiento del ritmo (no
desarrollado severamente) en la medida de unidad mas
pequena (una corchea), circunstancia que impide la coin-
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cidencia de los acentos de las dos voces en la mayor
parte de la melodia. Un japonés compar6 una vez la mu-
sica japonesa con la europea, dibujando para la musica
europea una linea angulosa y para la japonesa una linea
ondulada. Quiza sirva esto mejor para caracterizar el
contraste chino-japonés, pues el ritmo confirma lo que
ya nos habia ensenado la observacion de la escala y de
la melodia.

La India y el Oriente anterior. Las formas ritmicas
de la musica artistica india y arébigo-islamica tienen
longitudes totales y subdivisiones de la forma mas va-
riada ; asi, no s6lo contrastan con las formas de compas
del Extremo Oriente con su continua division binaria,
sino también con las clases de compas de Occidente, o,
por lo menos, con las que nos son conocidas por la
practica occidental de los siglos xvirr y x1x. Cada figura
ritmica consiste en una sucesion de valores de tiempos,
limitados con ayuda de instrumentos de cuerdas ras-
gadas, o representados también por movimientos de la
mano y de los dedos sin instrumento. La teoria parte
de una medida, el Chronos protos griego, y ha precurado
muy a menudo escoger una duraciéon que, aproximada-
mente, sea siempre la misma. Asi los teoricos del canto
del Saman fijaron como medida cualquier fraccion de
la hora, esto es, una duracion absoluta ; pero en términos
generales, sin embargo. se ha limitado a comparar los
tiempos musicales con la duracion de las silabas habla-
das, y a determinar de este modo su valor aproximado ;
la teoria. clasica india da como valor de un tiempo de
compas el de cinco silabas cortas. Solo se utiliza para la
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formacion de figuras ritmicas un limitado numero de va-
lores métricos. La teoria india mas antigua cuenta con
un caudal de 3 6 4 tiempos divisibles en (1), 2, 4 y 6 tiem-
pos efectivos del compéas. El sistema del Sur de la India,
mas nuevo, distingue valores fijos de 1 6 2 tiempos y un
valor variable que puede tener 3,4, 5, 7 6 9 tiempos efec-
tivos de compés. En cada figura aparece el valor variable
y por lo menos uno de los dos valores fijos (por ejemplo
44+267+14+265+5+24 2).

La teoria india mas antigua forma de su caudal de
valores algunas formas sencillas fundamentales de las
cuales se deducen todas las demas figuras ritmicas.

Bharata distingue.una forma fundamental de ocho partes ¥
otra de seis partes.

lssRantesic i oo 1 2 3 4 5 6 7 8
Mano derecha. ...| x X X

Mano izquierda ..| x e

2VPartes 3l b 1 2 3 4 5 6

Mano derecha. ...| X X

Mano izquierda .. 5 x

éax‘ngadeva presenta como fundamentales tres for-
mas mas, con ritmos de 6 y 12 tiempos. Estas formas
fundamentales y los ritmos compuestos con ellas per-
tenecen a la practica musical clasica. Hay que distin-
guirlos de los ritmos populares, de los cuales Sarnga-
deva indica 120. Estas formaciones tienen hasta 19
golpes y son, en parte, mucho més complicadas en cuanto
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a la ordenacion de sus partes que las formas clasicas.
Parece como si en ellas se hubiera querido reproducir
exactamente la ejecucion movida de las manos que
tamborilean mientras que el sistema clasico se limita
a la indicacién de los golpes principales. También el
sistema reciente del Sur de la India con sus valores de
tiempos hasta 9 unidades, presenta sélo formas senci-
llas de 4 golpes a lo sumo ; pero la practica actual nos
ensefla que estos golpes principales se acompahan de
una multitud de adornos, golpes de toda la mano y
de algunos dedos sobre diferentes partes de la piel, del
mismo modo que la melodia no salta de una nota prin-
cipal a otra nota principal sino que se desliza en una
linea ricamente adornada.

Los tratadistas arabes suelen hacer preceder una
parte general a la exposicién de los diferentes ritmos,
un sistema que, con su clasificacion y sus divisiones, se
asemeja al sistema musical con sus tonos y modos, y
que estd construido por al Farabi en consciente para-
lelismo con dicho sistema. Las figuras se pueden com-
poner de valores de 1 a 5 tiempos efectivos, pero pre-
dominan los valores medios de 2 a 4 tiempos efectivos.
Las infinitas posibilidades que resultan ‘del cambio de
los fragmentos que contienen de 1 a 5 tiempos efectivos
de compés, no pueden ser apuradas por mucha aficion
que se tenga a los sistemas; por lo tanto, se han limitado
a aquellas formas en que aparecen todo lo mas 4 golpes.
Ademés, a las partes de cada figura no les est4 permi-
tido tener mas de dos valores diferentes (esto es, por
ejemplo, 3 + 3 -+ 2, pero no 4 + 3 4 2).

%
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A pesar de estas limitaciones, segun el numero, la
longitud (en diferentes longitudes) y el orden de las
partes, resulta un gran ntumero de formas. Algunas de
estas formas y hasta grupos de formas aparecen solo
como complemento, anadlogamente a muchas de las divi-
siones de intervalos en el sistema tonal ; pero, en rea-
lidad, son casos imaginarios que practicamente no
tienen utilidad alguna. Pero tampoco los demas ca-
sos son, tal como estan indicados en el sistema, figu-
ras ritmicas empleadas préacticamente, sino soélo una
tentativa de deduccion de las verdaderas formas de la
practica de un sistema homogéneo. Estas formas son
presentadas también bajo su verdadero aspecto y se
indican como los versos por palabras modelo. Su cons-
truccion resulta de la sucesion de silabas largas y cortas,
adecuadamente dispuestas en las palabras modelo. Sus
nombres estan tomados de la métrica de los versos.
Aqui se manifiesta de nuevo, como en el Asia oriental,
una afinidad entre la métrica musical y la métrica de
los versos ; del mismo modo que el esquema de la mé-
trica cuantitativa une las medidas de verso arabes, grie-
gas y sanscritas, también el metro musical indio y el del
Oriente anterior unen partes desiguales, en formaciones
de diferente longitud totales. Estas formas de compas
han cambiado visiblemente con la practica de siglo en
siglo, y se han anquilosado luego. La mayoria de las fi-
guras producidas en el siglo Xv se pueden encontrar atn
actualmente, sobre todo en la musica artistica turca,
que al lado de éstas tiene otras figuras de duracion algu-
nas veces sorprendente (64 y 88 golpes). Estas figuras
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tan largas son signos de un arte artificioso que tambien
guarda relacion con el estilo melodico de Stambul.

Tambores obligados. Las formas de compas, tanto
en la India como en el Oriente anterior, no descubren
su verdadero sentido hasta que se examina su desarrollo
practico. En ambas culturas, la esencia del ritmo con-
siste en un efecto especial de alternancia entre el canto
(o la ejecucion sobre un instrumeneto destinado a la
melodia) y los golpes de tambor. Para el ritmo del tam-
bor se utilizan tambores-tubos, tambores-calderas y
tambores de marco, de diferentes formas, que se tocan
con las manos. No sirven para marcar el compas sino
que expresan figuras plasticas y ritmicas: son voces
obligadas. Precisa diferenciarlos claramente de los ins-
trumentos de percusion tipicos en el Sur y el Sudoeste
de Asia, los gongs, campanas y tambores, que en la
mayoria de los casos estan colocados en un caballete
y se tocan con varillas. El tambor de mano y su empleo
como voz ritmica auténoma se encuentra también en
el Asia oriental, asi, por ejemplo, en los bailes popu-
lares ya mencionados que nos indica Tsai yii como
también en el No, donde se utilizan tambores en forma
de reloj de arena. Pero en todos estos casos se trata
visiblemente de la introduccién de instrumentos ex-
tranjeros (del Oeste) y de la técnica propia de aquéllos.
También en el antiguo Egipto, como se deduce de sus
representaciones plasticas, aparece el tambor obligado
solo por influencia de la cultura extranjera, como ins-
trumento de una ejecucion musical mas apasionada y
més viva, importada de Asia.
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En la India el ritmo por percusiéon se produce
principalmente en dos especies de tambores. A una
de las clases, el Mrdanga, se le atribuye origen divino ;
este instrumento, o por lo menos su nombre, aparece
citado por Bharata, aunque se le nombraba asi ya
1000 anos antes (400 anos antes de J. C.). Consiste
en un cuerpo alargado de madera o de barro cuyos
dos extremos abiertos estan recubiertos de cuero.
En el Norte, generalmente, se sustituye este tambor |
por la Tabla (lam. VII); con este nombre se comprende
un par de tambores, con una piel cada uno, uno de
los cuales pertenece al grupo de los tambores de cal-
dera, mientras que el otro, por su forma, es afin del
Mrdanga. En ambos instrumentos se reparten en igual
forma entre las manos y los dedos las figuras de per-
cusion con todos sus matices.

En la musica artistica arabigo-islamica, hay que
tener en cuenta tres clases de tambores. El Tar, pe-
queiio tambor de marco con cascabeles, se sostiene con
la mano izquierda, y se le hace golpear contra la derecha
que tan pronto da en el borde como en el centro, simul-
taneado todo ello con el ruido de los cascabeles. El Dar-
boka es un recipiente de barro cuyo cuello se sostiere
debajo del brazo izquierdo, el cuerpo panzudo tiene
en lugar de un fondo una piel de tambor que se toca
s6lo levemente con la izquierda, y, en cambio, con la
derecha, en todos los grados de fuerza. Finalmente, el
Naqgarat, que son dos timbales pequenos, unidos en-
tre si, se tocan con ligeros palillos (Tar y Nagqarat,
véase lam. VIII-2). En la musica artistica egipcia, la eje-
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cucion del tambor ha pasado a segundo término. Usual-
mente se acompana el canto y los instrumentos sélo
con suaves golpes sobre el tambor de marco, para indi-
car los trozos de compés.

No en vano conceden gran importancia los teoricos
indios a las formas de ejecucion de los golpes. El reparto
de las figuras de tambor entre ambas manos, la percu-
si6n con todos los dedos o con algunos dedos o con el
dorso de la mano, en el centro o en el borde del parche
— todo esto da por resultado una riqueza de golpes, de
tonos apagados o claros, violentos o desgranados’con
suavidad, o agrupados en pasajes, cuya ejecucion y
matiz equipara en importancia el tambor y su ejecu-
tante con los otros elementos que concurren en el efecto
musical de conjunto.

Los golpes de tambor dividen la melodia en una
sucesion de partes de la misma longitud ; se les podria
llamar compases, pero no se deben entender como
compases en el sentido occidental. En la mayor parte
de los casos de la practica india y del Oriente anterior,
el compas se compone de ocho o seis tiempos ; las dos
formas fundamentales de Bharata estan atn en uso en
la actualidad. Asi, la distribucion de los compases no
se diferenciaria en nada de la occidental, y de la del
Extremo Oriente, solamente por la coexistencia de
compases ternarios al lado de los binarios, si no fuera
que la articulacion dentro del compas no diera otro
caracter completamente diferente al movimiento. En la
practica occidental todas las formas de compés usuales
— las de dos partes (2/,, %/5), las de tres partes (3/,, /g)
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y las de cuatro partes (*/,, 12/;) — constan de partes
iguales de dos o tres corcheas cada una. Por el contra-
rio, en la India y en el Oriente anterior los compases
pueden ser divididos en partes iguales ¢ desiguales, y
aparecer alternativamente o al mismo tiempo diferentes
clases de articulaciones en la misma longitud de com-
pas. Para estos casos existe en inglés la expresion apro-
piada, Cross rhythm, esto es, las diferentes articulaciones
de compases se « cruzan ». No obstante siempre aparecen
de nuevo las mismas clases, poco numerosas, de articu-
laciones ritmicas y cruciales. El caso mas sencillo es el
cambio entre ambas articulaciones, lo que llamamos
compas de 3/, y ¢. También la musica occidental del
siglo x1x, emplea ambos compases juntos (Brahms),
pero siempre s6lo como un medio de animacién ritmica.
Para los musicos indios y del Oriente anterior no son,
en esencia, visiblemente diferentes, y también Bharata
los iguala en su segunda forma fundamental (véase
pagina 118). Ambos son inicial y fundamentalmente
compases de seis tiempos, y el reparto de la longitud,
en dos o tres partes iguales, representa las dos articu-
laciones méas sencillas.

En los ejemplos musicales no hay ni una sola pieza en compas
de seis tiempos. Pero la pieza artistica egipcia num. 13 sefiala
el cambio de articulaciones doble y triple en «aumentacion ».
La articulacion usual en compas de %/, es sustituida en cada uno
de los cuatro periodos, en determinados pasajes, por compases
de seis negras ; para cada 3 X 4 negras aparecen aqui dos com-
pases. de seis negras, que de nuevo estan articulados en parte,
como compases ya ternarios, ya binarios (®/, 6 ¢/;). En el nu-

mero 14 b la voz de canto divide en el centro de los compases de
ocho tiempos, seis tiempos en compas de ® ', 6 6.
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El compas de ocho tiempos se articula por pares de
negras o de 3 -+ 3 -+ 2 corcheas. Este cambio también
lo hemos observado en el Extremo Oriente donde quiza
pueda explicarse por influencia del Oeste. Seguramente
es en esencia afin al cambio en compés de seis tiempos.
La articulaciéon de ocho tiempos en 3 + 3 4 2, es la
maés sencilla y la mas natural, al lado de la division en
dos o cuatro partes iguales. Si se quiere comprobar, por
ejemplo, de una sola ojeada el numero de piezas que
hay en una pila de ocho monedas, si verdaderamente
tiene ocho piezas, entonces se agrupa tan facilmente o
con mas facilidad en 34+ 34+ 2 que en 4 X 2 6 2 X 4
piezas sueltas. Aun mas : la figura del tambor alcanza
con esta articulacion una forma de mas relieve que
con la articulacién en partes iguales; en contraposi-
cion a la simple sucesion de acentos a igual distancia,
esta articulacion no deja nunca lugar a duda acerca de
donde empieza y donde termina la figura.

En el nimero 10 aparece el cruce entre pares de negrasy 3+ 3
-2 corcheas solamente al final de los periodos de cuatro compases.
Por lo demas, la voz de 1a melodia y la del tambor tienen la misma
articulacion (por pares de negras) ; y el compas no ofrece dificulta-
des, ni cuando el tambor acelera su movimiento por sucesiones
de golpes mas rapidos (en semicorcheas), ni cuando la voz del
canto — en una forma semejante a la de Java — no sostiene exac-
tamente los acentos del tambor, sino que por razén de su misma
libertad de movimiento, aparece demasiado pronto o demasiado
tarde. En el numero 12 séle en un lugar (en el estribillo) pasa de
grupos de compases iguales a desiguales (de pares de corcheas a
grupos de 3 4 3 4 2 corcheas), igualmente que en el nimero 13
hacia el fin del periodo C (3 + 2 - 3 en lugar de 2 X 4 negras).
Donde mas se desarrollan los cruces es en la musica artistica tune-
cina. La articulacion en 3 - 3 -~ 2 partes puede tener lugar para
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cada uno de sus tres miembros, esto es, del primero, cuarto y
séptimo tiempo efectivo de compas de ocho partes, y estas articu-
laciones se pueden cruzar entre si y con la articulacién por partés
iguales (4 X 2 partes). De esta practica nos da una imagen
tipica el nimero 14. Los dos tambores (Tar y Darboka) desarrollan
al mismo tiempo diferentes articulaciones. Los acentos de la voz
del canto son débiles con relacion a los golpes de tambor ; a pesar
de est'o, se puede reconocer también, de la sucesion de sus valo-
res, que la voz tan pronto sigue la articulaciéon de uno o de otro
de los tambores, o bien les enfrenta una tercera articulacion ;
pasa de una articulacion a otra, lo que es una forma atrevida
y confusa para nuestras ideas europeas.

Los compases de seis y ocho partes se distinguen
de los compases impares de longitud semejante, en que
aquéllos solo permiten una divisién tanto en pares de
tiempos, como en valores desiguales de dos o tres tiem-
pos. Por esto los esquemas de compases de cinco y
siete tiempos ostentan también denominaciones que
implican la escasa frecuencia de su empleo ; en el Norte
de Africa se les llama « paralizados y cojos» y en la India
a los de cinco tiempos se les llama « torcidos ». Torcidos
y paraliticos parecen, en efecto, estos compases en com-
paracion con el compéas de seis u ocho tiempos.

El compés de nueve tiempos no esta jamas dividido
en tres partes iguales, asi como también le es extrana
a la musica artistica oriental la practica de variar el
movimiento con la introduccion de tresillos, en vez de
tiempos pares, segun la costumbre occidental y africana.
Aparece solamente articulado en partes desiguales, por
ejemplo en 2 + 3 - 4 (en el Norte de la India) 6 2 4 2
+ 2 + 3 (Turquia). La teoria antigua incluye el compas
de 10 tiempos entre los compases « compuestos » a con-
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secuencia de su longitud y de sus cinco partes. Pero

fundamentalmente satisface las mismas exigencias que

el compas de seis y ocho tiempos (dos paresy dos grupos
de tres en diferente orden; o cinco pares). Esto, en

realidad, no es raro en la musica artistica (véase ejem-

plo 12) y esta incluido entre las figuras ritmicas que se

utilizan en la practica por ejemplo de Safl ad-Din en

la teoria arabigo-persa.

Correspondiendo a la formas de compas, la gran
forma es también mas variada y menos simétrica en la
India y en el Oriente anterior que en el Asia oriental y
sudoriental. Junto a las formas constituidas por elemen-
tos de igual longitud y de la misma estructura (véase
ntmero 12) hay otras formas en las que una parte més
libre viene a prolongar a voluntad una estrofa fija ;
esta seccion, que significa un contraste melodico, nos
conduce entonces de nuevo a la parte inicial (véase
ntimero 10 A enfrente de B-B). La division en periodos
iguales de compas, queda frecuentemente encubierta
dejando que la melodia fluya sobre él ; éste.es un exceso
que mas tarde se corrige por el acortamiento correspon-
diente (véase num. 10 B-E, nim. 13 C-D). Aqui puede
hablarse de un contrapunto de forma grande : los pe-
riodos de compases del tambor estdn cruzados por las
secciones de la melodia.

El niim. 14 b merece una observacion especial. La cancion se
divide en tres partes por el doble cambio del tiempo. Las tres
partes estan construidas regularmente (I =3 X 6,11 = 2 X 3,
ITT = 2 X 2 compases) ; el acortamiento de la primera linea del
lied (cinco compases, en lugar de seis) queda compensado de nuevo
por el compas supernumerario antes de III, ritardando (!). La
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articulacion musical corresponde exactamente a la distribucion
de la rima y al cambio entre las palabras del texto y las voca-
lizaciones.

En cuanto a la comprension ritmica tiene aplicacion:
lo que se ha dicho para la melodia. También el ritmo
se conserva en un gran numero de tipos que son fijados,
conservados y transmitidos por las escuelas. La practica
india tiene en la idea del Tala, bajo el cual estan reuni-
das las formas de compases, una manifestacion paralela
al concepto del Raga. Los fantasticos nombres que se
han dado a las formas de compas, tanto en la India como
en el Oriente anterior (por ejemplo al-fahti, a la figura
de tambor del num. 12, esto es, «arrullador como las
palomas ») demuestran que no son considerados como
meros esquemas expresivos de una relacion de tiempo,
sino como movimientos vivos. Como movimiento tiene
cada una de ellas, como cada uno de los tipos de la
melodia, su fuerza de expresion propia (ethos). Y como
ya lo atestigu6 al-Kindi. cada sonido de la escala tiene
su asignacion cosmologica : segtiu el grado de movilidad
o pesadez, las formas de compas son relacionadas con
las diferentes cualidades del macrocosmo, como las
horas del dia y las cualidades correspondientes del
microcosmo, como los temperamentos.

En la musica occidental mas antigua se encuentran
aun con mas frecuencia las articulaciones y los cruces
de compas de la musica oriental, no solo en la Edad
Media, sino hasta en el siglo xvi1, por ejemplo, a cada
momento, en las arias de Enrique Albert y Adam Krie-
ger. Solamente el siglo xvirt ha sacrificado la articula-
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cion al sistema de acordes; como muchos otros elementos
de la musica puramente melodica. Pero en la actualidad
han vuelto a aparecer tales articulaciones de compases
en Europa, después de una pausa de siglos, a consecuen-
cia de la transformacién que ha sufrido nuestra musica
por los negros americanos. De esta manera nos hemos
familiarizado de repente con los cruces de compases que
tan extrana sensacién nos producen en la musica orien-
tal. Pero la aparicién de ciertas formas de compases
aceptadas por el Oriente, no significa que la ritmica
occidental se convierta en oriental, y adopte el caracter
y el sentido de la ritmica india o arabigo-islamica. La
nueva influencia que por tan apartados caminos viene
del Oriente, produce en el Occidente una nueva mezcla ;
pero no puede destruir el desarrollo que ha alcanzado
la miusica occidental en los ultimos siglos.

9. LACHMANN : Mrisica de Oriente. 284



QUINTA PARTE

Polifonia

El Occidente comprende bajo el nombre de polifonia,
la reunion de sonidos y sucesiones sonoras (voces) segiin
las reglas del sistema de los acordes. Esta forma de la
polifonia es un fenémeno que se podria decir fundamen-
tal en la musica de Occidente ; asi pudo escribir Rameau
la frase lapidaria: « La mélodie nzit de I’harmonie .

El desarrollo de nuestra polifonia se puede seguir
paso a paso a través de los siglos, y sabemos que se trata
de una evolucion singularisima. De esto resulta, natural-
mente, que no podemos tratar melodias no europeas
(a las cuales pertenece en este sentido también el canto
gregoriano) como si hubiesen surgido bajo las mismas
condiciones, esto es, del espiritu de la polifonia occiden-
tal, es decir como si fueran « nacidas de la armonia »;
seria forzarlas, agregarles voces de acompanamiento
conforme a las reglas de nuestra ensenanza de la armo-
nia y del contrapunto. Por otra parte, no se puede decir
en modo alguno que la musica no europea sea homo-
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fona ; también es polifonica, y conoce la superposicion
de voces independientes, s6lo que en ella las relacio-
nes de sonidos simultaneos no estdn subordinadas a
las mismas reglas que en la polifonia occidental. Plan-
téase, por consiguiente, esta cuestion : yqué reglas exis-
ten en Oriente para la polifonia?

1. Polifonia en el conjunto instrumental

Cuando se toca en conjunto es esencial para el cua-
dro sonoro el género de instrumentos que actiian a la
vez. En la parte anterior hemos demostrado cuén pro-
nunciada es la peculiaridad ritmica de los diferentes
instrumentos y de su agrupacion. En estos conjuntos
la voz de canto y los instrumentos que producen una
corriente sonora continlia, representan un movimiento
mas libre con relacion a los instrumentos de « percu-
sién » de corto sonido. Lo que para la melodia significa
la peculiaridad del instrumento que la ejecuta, se puede
observar también en la musica occidental. Diferencia-
mos la melodica cantable vocal de la instrumental, y,
también, dentro ya de la musica instrumental se reco-
noce facilmente cuéndo una melodia ha surgido del
caracter de una trompa de caza o ha sido creada para
una guitarra. La melédica de la citara y la del aulos
representaban en Grecia un contraste irreconciliable,
tanto técnicamente como en lo que se refiere al sen-
timiento.

Misica del culto. Al hacer musica de conjunto se
encuentran mezcladas con mas o menos miramientos
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las cualidades melédicas y ritmicas de los instrumentos.
La musica del culto en el Tibet actual, que tiene cierta-
mente raices profundas en el pasado, consiste en una
mezcla de sonidos de tubas, sostenidos largamente, es-
tridencias de cascabeles, de trompetas de hueso y
formulas de oracion murmuradas. Todo esto produce
en los ocidos europeos una impresién aspera pero so-
lemne. Que esta musica no constituye un caso aislado
se puede deducir de las representaciones plasticas de
los pueblos antiguos, que presentan distribuciones se-
mejantes. En la musica del No, aparece en determina-
dos pasajes una flauta travesera, junto con el canto y
los tambores. Pero ni su delgado sonido, que flota muy
por encima de la voz humana, ni sus escasas sucesiones
sonoras, ni su movimiento ritmico se fusionan nunca
con el canto. Asi surge una unién de voces sin homoge-
neidad. Pero aqui no se han tenido en cuenta ni las
disonancias ni las consonancias ; las dos voces siguen
caminos opuestos, sin relacion alguna. El europeo se
preguntara por qué hacen entonces musica de conjunto.
La aspiraciéon hacia una plenitud sonora podria ser el
origen de esto, en el Tibet, pero dificilmente en el No.
Otra explicacion se acerca mas a ambos casos: en la
musica del culto, tiene cada voz su significado especial
en la ceremonia litirgica : el canto sirve como portador
de los textos sagrados; los instrumentos, cada uno en
su aspecto, sirven para la ejecucion de ritos magicos.
Asi hay que suponer que la reunion de estas voces
tiene lugar no por razones musicales, sino por causas
emanadas del culto mismo.
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Orquesta. También en la Indochina y en la Indo-
nesia el conjunto de la musica tiene su origen en el
culto. Pero aqui posee un sentido musical, aunque de
otra forma que en Occidente. A la orquesta, que se
compone de juegos de gongs y de laminas, se enfrentan
solos de canto, flauta y violin. Las voces de solo estan
en relacion muy laxa entre si y con la orquesta, segun
nuestras concepciones. Esta relacion afecta en primer
término a la gran forma : la orquesta y los gongs marcan
el compas, miden el espacio entre seccion y seccion, para
las voces de solo, que se pueden mover libremente.
Como se sabe por conducto de los indigenas (segun
J. S. Brandts Buys) hay también coincidencias entre
los solos y la orquesta, respecto al tipo de la melodia
(Patet) : asi sucede que las diferentes voces coinciden
a menudo en el tono fundamental, y en los otros tonos
fundamentales del tipo melodico.

En cambio, la coincidencia no va tan lejos que una
misma melodia sea ejecutada al mismo tiempo por
todos los ejecutantes. '

Aparte las voces de solo, hace musica la orquesta,
por decirlo asi, como un coro instrumental : el mismo
recorrido melédico es ejecutado con mas o menos mo-
vimiento segun el calibre de los diferentes instrumentos.
La flauta puede pertenecer también al coro instrumen-
tal, como nos lo ensena la partitura siamesa de Stumpf,
que sigue sin muchas desviaciones el juego de laminas.
Esto demuestra que en los casos donde se emplea como
solo, la flauta conserva sus cualidades mel6dicas, no por
falta de posibilidad de adaptacién, sino conscientemente.



134 ROBERT LACHMANN

Lo mismo puede decirse respecto de la voz cantante.
Esta es capaz de renunciar a su cualidad y hacer musica
como un instrumento, de lo cual tenemos ejemplos tam-
bién en culturas menos desarrolladas : se desfigura la
voz para conjurar demonios o por jugueteo.

La ejecucion del coro instrumental en conjunto,
sobre todo la coexistencia o la contraposicion de voces
de solo y orquesta, engendra acordes en los cuales los
cinco sonidos de las melodias pentatonicas se reunen
en las formas mas variadas. Estas reuniones de sonidos,
cuya extrafieza para los oidos europeos es aumentada
por el colorido especial de los instrumentos, no se efec-
tuan para lograr algtn efecto armonico o relacionado
con una conduccion polifonica de las voces, en el sen-
tido occidental ; seria un trabajo inutil analizarlas
como agregaciones intencionadas. Pero por otra parte
no son tampoco el resultado de intentos fracasados de
hacer musica al unisono. Mas bien son productos ca-
suales y accesorios surgidos espontaneamente de las
reuniones de varias voces de solo y coro instrumental
tipicas de este circulo de cultura ; la plenitud sonora
que se origina de esta suerte y no la polifonia como tal,
es lo que caracteriza el estilo de la musica artistica de
la Indochina y de la Indonesia (estilo que creyo reco-
nocer el visitante javanés antes mencionado, cuando
oy6, antes de un concierto europeo, preludiar la or-
questa en sus instrumentos).

Reparto pequeiio. Una inclinacion hacia el unisono
puede observarse — dejando aparte féormulas de culto
como el No— en todas partes donde se rétinen pocos
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instrumentos entre si o con el canto. En las piezas chi-
nas, en términos generales, siguen el mismo camino la
voz del canto y el laid — méas adelante hablaremos de
la polifonia con respecto a este instrumento—; la voz del
canto y el latd no se desvian mucho entre si, poco més
o menos como los diferentes instrumentos del coro ins-
trumental indonésico. Algo semejante puede decirse de
la préctica india, especialmente para las voces de canto
acompanadas de la Vina u otros instrumentos de cuer-
da ; la voz del canto puede alcanzar de este modo una
agilidad casi instrumental ; el ejemplo 10 (véase sec-
cion B - E) nos da aqui solo una leve idea de esto que
venimos diciendo. La forma de conjunto corriente en la
practica arabigo-islamica esté representada caracteristi-
camente por el ejemplo 13. La voz del canto, el laud y
la citara ejecutan la misma melodia ; pero los dos instru-
mentos de cuerdas rasgadas se permiten de tiempo en
tiempo, a causa de su técnica especial, pequenas varia-
ciones, lo que origina una polifonia de la forma maés
variada.

La misma forma de ejecucién al unisono predomina
también en el Japon moderno cuando hacen musica con
dos o tres instrumentos de.diferentes clases, o si acom-
pafan el canto. Pero la practica japonesa también tiene
en este aspecto caracteristicas especiales. Una de éstas
consiste en el desplazamiento ya mencionado de la voz
del canto, con respecto a la voz instrumental, por el
valor de una corchea ; otra de las cualidades mucho
mas importantes desde el punto de vista de la polifonia
es la independencia melédica temporal de las voces.
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En el nimero 9, secciéon B, ejecuta el Koto una de las formas
estereotipadas de l1a musica instrumental, y por esta razén, du-
rante algin tiempo, va en cuartas y quintas con la voz del canto.
En la seccion C y C1, canto e instrumentos alternan los papeles
(el canto repite en C? la voz del koto del G a una octava mas
alta).

Hasta qué punto se practica en el Japon conscien-
temente una tal ejecuci6on a dos voces, con motivos,
es algo que precisa todavia examinar ; naturalmente
en este caso tampoco se tiene en cuenta, en contrapo-
sicion con la polifonia occidental, la combinacion de la
polifonia que surge por esta causa, esto es, la relacion
vertical. = &

Bordun. Una forma muy usual polifénica en los
conjuntos, no solamente en las culturas avanzadas sino
también en los pueblos primitivos, es el Bordun. Un
ejemplo nos lo ofrecen las cadencias en el num. 13:
junto al movimiento ascendente y descendente de un
instrumento, deja oir el otro continuamente el tono
fundamental del Magam. Mucho més frecuente que en
el Oriente anterior es el Bordun en la India: se le
desarrolla en estas comarcas o bien por encima del
tambor de mano que estd afinado sobre el tono funda-
mental (en el Oriente anterior no tienen los tambores
un tono determinado) o sobre la Tambura (no confun-
dirla con el Tanbur del Oriente anterior), un latud de
mastil largo de tres a cuatro cuerdas afinadas segtin
los tonos principales del Raga a distancia de quintas
o cuartas y que nunca se acortan pisandolas. También
en la técnica del Bordun se obtienen' relaciones de
sonidos simultaneos de todas clases. El efecto es el
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mismo que el del pedal en Occidente, que también se
desarrolla sin relaciones armoénicas; mientras que la
‘melodia transcurre libremente en diferentes posiciones,
a veces muy alejada del tono fundamental, el Bordun
exige el retorno con tanta mayor razoén cuanto mas
larga es la melodia.

2. Polifonia en algunos instrumentos

Cuerdas de Bordun. La técnica del Bordun se ob-
serva también en algunos instrumentos. Un ejemplo
muy conocido, es la gaita con su Bordan que posee
a menudo varios sonidos ; pero no es empleado en la
musica artistica oriental. Entre los instrumentos que
ejecutan la melodia estdn adaptados‘a esta forma de
‘acompanamientos de Bordun la Vina en la India, y en
‘el Asia anterior el Tanbur. Las cuerdas de Bordun se
tocan pocas veces y s6lo en los sitios principales de la
melodia como cuerdas vacias. La polifonia hace resaltar
aqui los sonidos principales de la melodia ; para lograr
la plenitud sonora deseada se emplean en lugar de
quintas y cuartas, también acordes constituidos por
notas a distancia de un tono, como lo desmuestra tanto
la afinacién de la Vina como la del Tanbur.

Es caracteristico que el Tanbur solamente se haya
difundido en la parte oriental del sector de cultura
islamico. Quiza esta limitacion dependa del pathos, que
es inherente al efecto de su polifonia. En el Oeste isla-
mico, en los pueblos turcos, en Persia y en el Norte de
la India, la ejecucién de la musica se hace con preferen-
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cia expresiva mediante cambios de acentuaciéon y de
tiempo ; en cambio, la ejecucion de la musica arabe
y mora tiene lugar sin oscilaciones de tiempo y casi
sin acentos melodicos, y se entrega con toda su fuerza
expresiva al curso melédico-ritmico. Confirma una tal
diferencia en la concepciéon musical el hecho de que
también el Tanbur era originariamente un instrumento
afinado al unisono, o de una sola cuerda (monocordo),
habiendo sido preparado més tarde para poder pro-
ducir varios sonidos, mientras que el instrumento
principal entre arabes y moros, el laud de mastil corto
(‘Ud), que desde el principio tenia varias cuerdas, y
ofrecia ocasi6n para la polifonia, sirve solo para eje-
cutar la melodia.

Instrumentos punteados del Asia oriental. La re-
union de sonidos en forma de acordes en los instrurnentos
de cuerda punteados del Asia oriertal es frecuente y va-
riada. Las culturas del Oeste de Asia han tomado sus
laudes del Este, pero han transportado su técnica en
forma caracteristica. Tanto en el latud (llamado en chino
P’ip’a) como en la guitarra (en japonés Samisen) se pun-
tean frecuentemente varias cuerdas al mismo tiempo.
El mismo principio se aplica, a pesar de la diferente téc-
nica de ejecucion, para las citaras (K’in, Koto). En China
aparecen al lado de las quintas, cuartas y segundas ma-
yores, la tercera y la sexta. Estos acordes no solamente
los encontramos como apoyos de los principales pasajes
melodicos, sino en el transcurso de toda la melodia, y son
preferidosal unisono en los preludios, interludios y post-
ludios de las piezas de canto. El plan o las reglas ai que
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se somete la alternancia entre los somidos aislados y
acoplados, es asunto que necesita alin un examen mas -
detallado. Correspondiendo a la diversidad de escalas
es también diferente la combinacion de sonidos en
China y Japon : caracteristica del Japoén es la aparicion
de segundas menores e intervalos de tritono (véase nu-
mero 9, seccion A y ), esto es, intervalos que también
se distinguen en la sucesién antes que los otros.

Skéaig (Armonica de boca). - En la armonica de boca
(en chino Shéng, en japonés Sho) se producen casi
siempre acoplamientos simultdneos de sonidos, cuya
combinacién es diferente en China y Japo6n; como nos
lo indican los musicos indigenas, prenden seis sonidos al
mismo tiempo, esto es, con el pulgar, el indice y el dedo
corazon de cada mano. La plenitud de armonias, que
permite la técnica del instrumento, queda limitada por
la teoria japonesa a once acordes, entre los cuales, sin
embargo, no hay ni un solo semejante a los acordes fun-
damentales del sistema occidental. Constan de grupos
de sonidos que se reunen usualmente en series de quin-
tas como por ejemplo re la mi si fa # Esta composi-
cion de los acordes se comprende perfectamente si se
admite para la armoénica de boca japonesa una afina-
cion en el circulo de quintas sopladas como hicimos para
la afinacién china (véase pag. 31).

Sin embargo, ya hayan surgido del circulo de quintas
justas o de quintas sopladas, etc., todos estos acopla-
mientos son discordantes para los oidos europeos. Es
muy poco verosimil que en Japoén se comprendan ar-
monicamente ; més bien parece que se admiten en los
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acoplamientos las notas que estan a distancia de
cuartas y quintas, cuyas relaciones se basan en la
cosmologia, aunque al unirse sean discordantes. La
significacion cosmica triunfa, de esta suerte, 'por com-
pleto sobre el oido.

La préctica china de la armoénica de boca (véase
ejemplo 4) prefiere la unién de sonidos a distancia de
quintas. Al lado de esto aparecen también otras com-
binaciones de sonidos: octavas, terceras, segundas.
Encontramos, pues, en este caso las mismas combina-
ciones de sonidos que en los instrumentos de cuerdas
punteadas, pero de todas las maneras hay una gran dife-
rencia : sobre el 6rgano de boca forman los sonidos de
acompafamiento una voz sin interrupciéon. Esta prac-
tica recuerda el 6rgano de quintas occidental de la
Edad Media. :

~ Se podria creer que en este caso como en aquél, el
deseo de lograr una plenitud sonora, ha inducido a
dividir la melodia, dejando que una voz vaya junto a
otra en un intervalo que se ha juzgado agradable para
el oido. Pero, de todas maneras, esta forma de conduc-
cion de las voces en China ha podido surgir también
en forma inversa, esto es, puede ser el residuo de pri-
mitivos acoplamientos mucho mas ricos de sonidos, que
se han ido simplificando y depurando, eliminando las
discordancias poco mas o menos en la forma de las armo-
‘nias japonesas. En este caso los acordes indicados por
la teoria japonesa para la armonica de boca, se acer-
‘can a la practica del Shéng del continente asiatico mas
que la préactica actual china. (Los sozidos principales
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de los acordes estan en la parte inferior como las: pie-
zas del Shéng chino.) :

Relaciones con la polifonia occidental. EI examen
de la polifonia en los pueblos de cultura oriental, ofrece,
como se ve, un caudal de plenitud confusa. Al tocar en
conjunto diferentes instrumentos, las desviaciones co-
rrespondientes a la especialidad de los instrumentos y
de su técnica pueden ser tan grandes que no exista entre
las voces una relacion musical. O bien puede existir,
a pesar de una independencia grande, una coincidencia
en la gran forma y en el tipo melédico. Las voces pueden
también inclinarse al unisono, y hasta formar un juego
polifénico con motivos de la misma melodia. Pero en
ningun caso esta subordinada a una ley propia la com-
binacion polifénica que de esto surge, sino que es s6lo
resultado accesorio de la conduccién puramente melo-
dica de las diferentes voces.

Se controla més atentamente la composicion de los
acoplamientos de notas cuando son producidos en el
instrumento aislado. Ciertos sonidos de la melodia son
reforzados por sonidos anejos, y en esto se reconoce fre-
cuentemente un principio de seleccién (como en la com-
binacion de las armonias disonantes en el Japén) que
conduce justamente a estos acordes y no a otros. Se
prefieren acordes consonantes como nos lo demuestra
ya la afinacion de la cuerda del Bordun, llegando hasta
desarrollar quintas paralelas.

Nos sentimos tentados a comparar las dos clases de
acoplamientos de sonidos practicados en Oriente, con
la polifonia y los acordes occidentales. El conjunto de
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voces independientes y hasta contrapuestas es también
una caracteristica especial de la polifonia occidental,
como la plenitud sonora para la armonia de acordes.
Pero falta, en cambio, a la musica oriental, que es pura-
mente melodica, la realidad béasica del desarrollo poli-
fénico occidental, esto es, la practica de hacer musica
en sucesiones de acordes regidas por una ley.



SEXTA PARTE

, Practica musical
y concepto de la interpretacion

En los pueblos de cultura oriental se pueden distin-
guir las mismas o semejantes formas de la practica mu-
sical que en el Occidente. Al lado de la ejecucion pura-
mente instrumental y de la cancion, hay formas en las
que se funde la musica con el arte escénico, con el baile
y con la accién dramatica. Hay conjuntos orquestales
grandes y pequenos en forma de musica de camara.
Existe el musico profesional al lado del aficionado de
habilidad muy diversa. Pero, por otra parte, hay entre
el cultivo moderno de la musica en Occidente y en
Oriente numerosas diferencias, las cuales, aunque pare-
cen en parte sin importancia, en conjunto permiten
reconocer, sin embargo, una profunda diferencia en la
concepcion de la musica.

(Cudles son, pues, las caracteristicas tipicas del
cultivo de la musica en Oriente? jPor qué causa y con
qué espiritu se hace musica? ;Qué efectos se buscan y
son logrados?
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Miisica y supersticion. En los pueblos salvajes, el
canto y el baile estan estrechamente relacionados con
la magia y la creencia en los demonios. El médico se
sitiia en un estado de embriaguez mediante una repeti-
cién continua de movimientos del cuerpo y de palabras
que le son repetidas en una monoétona cantilena; el
individuo que se halla en éxtasis, por lo menos ésta es
la general creencia, sirve al muerto de medium para
poder efectuar curaciones. También la ejecucion sobre
instrumentos busca estos efectos ; tiene que ahuyentar
los demonios con sonidos que produzcan miedo o cal-
marlos con dulces melodias. Por esta causa tampoco
se deja a la voz humana su verdadero sonido, sino que
se le exigen esfuerzos «sobrenaturales»: se desfigura la
voz para imitar las voces de demonios y la de los espi-
ritus, o se la amolda al efecto magico de los instrumen-
tos. Se cree, pues, que excitando los sentimientos que
se expresan maquinalmente en el baile y musicalmente
en el canto, como también por la percusion de los ins-
trumentos, se logra la magia que da la suerte al ca-
zador, la fecundidad al campo, que cura las enferme-
dades y nos protege de las fuerzas destructoras de la
Naturaleza.

Ambas cosas : el estado de éxtasis y la creencia en
sus efectos sobrenaturales, se encuentran también en la
practica y en la concepcién musical de los pueblos de
cultura mas elevada. Por esto se explica que no sola-
mente en pueblos primitivos, sino en todo el Oriente,
el pueblo participe de un modo més directo en las eje-
cuciones musicales que en el moderno Occidente.
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La misica no es para ellos solamente bonita o fea,
sino también buena y mala : la tension y la liberacién
en los ejecutantes y en los oyentes (también los oyentes
participan en la accién, por ejemplo, por medio de
palmadas) son sentidas por ellos como una especie de
acto religioso, el cual tiene un efecto inconsciente aun
en las expresiones musicales méas profanas.

Mucho de lo que al europeo le extrana en la practica
y en la concepciéon musical de las culturas orientales
més avanzadas encuentra en esto su explicaciéon. Un
ejemplo de este género es la técnica del canto. En libros
tedricos indios y japoneses hay numerosas indicaciones
de lo que el cantante tiene que hacer y lo que tiene que
evitar ; estas indicaciones podrian inducirnos a suponer
que lo que estd bien cantado tendria que sonar, alli,
de modo semejante a como suena entre nosotros. Pero
en realidad es diferente : en los cantantes del Oriente
anterior y en los cantantes indios nos estorba la nasali-
dad de su sonido, en el Asia oriental y especialmente
en el Japon el empleo unas veces de una fina voz de
falsete, y otras de un sonido bajo y violento, cambios
bruscos de registro en Siam, y en casi todas partes
advertimos el esfuerzo con que el sonido se desprende
de la garganta. Sin duda’ alguna, esta manera de
tratar las voces se explica de la misma forma que en
los pueblos primitivos, esto es, no por fines estéticos,
sino como una parte del encantamiento logrado per
medio de los sonidos, como una imitacion de voces de
espiritus, o de instrumentos de efectos magicos, y ha-
biéndose conservado esta técnica de ejecuciéon aun en

10. LAcCHMANN : Musica de Oriente. 284
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aquellos casos en que su finalidad ha desaparecido ya
hace mucho tiempo.

La creencia en la virtud magica de la miusica y en
la de los que la dominan se expresa en muchas leyendas
que estan difundidas por todo el Oriente. Un gran can-
tante — en Grecia, por ejemplo, Orfeo — puede por
medio de su arte no solamente hacer reir y llorar a las
personas, sino también domesticar las fieras y conducir
los elementos para fines buenos y malos. Esta explica-
cion ha encontrado su expresion « cientifica » en el sis-
tema cosmologico, en la concepcion universal que abarca
todo lo que existe y que se encuentra ya en los pueblos
mas antiguos.

La musica tiene fuerza suficiente para desviar el
curso del mundo y, por afadidura, el destino humano,
pues en cada sonido, en cada ritmo y en cada tipo
melodico influyen determinadas fuerzas de la Natura-
leza. En este aspecto coinciden todas las culturas orien-
tales elevadas. Pero en la practica resalta con més
relieve unas veces el paroxismo, la accién musical y la
danza llevada hasta el delirio, esto es, lo que transforma
al ejecutante en medium de fuerzas sobrenaturales, y
otras veces el minucioso mantenimiento de las relacio-
nes sentidas como armonia, es decir, lo que influye en
el universo en el sentido arménico y del equilibrio.
Como en la musica misma, esta diferencia de tempera-
mento o temperatura de los diferentes pueblos y razas
se expresa también al realizar sus ejecuciones.

Drama musical. Todas las culturas orientales su-
periores, con excepciéon del Oriente anterior, tienen
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- piezas de teatro con musica ; una forma rica en conse-
cuencias a pesar de tener un caracter muy especial, ha
formado el Japén en su drama lirico, el No (véase
lamina I, 1 y 2).

No podemos examinar la historia y la forma defi-
nitiva del No (que en otra parte explicamos con maés
detalle ; véase el indice bibliografico) sin recordar el
drama griego antiguo. Aqui como alli (aparte ciertos
detalles) todo surge de las piezas extaticas del culto,
de la limitacién a un ntimero minimo de personas dra-
maticas, de la unidad de palabra, musica y baile, en
un ambiente sagrado. También se parecen el No y la
tragedia griega en que en un dia se ejecutan varias
piezas seguidas y que para descansar se interpolan bu-
fonadas. Las épocas de florecimiento del drama griego
y del No estan separados entre si por unos 2000 anos ; a
pesar de esto, sin embargo, no es una casualidad el hecho
de que se parezcan, ni lo mucho que se parecen. Las
relaciones histoéricas no estan aclaradas atun : ;ha pasado
el drama griego a laIn dia del Noroeste (Gandhara) y mas
lejos todavia, hacia el Este, llegando de esta forma a
la China? Lo cierto es que no solo la forma griega y la
japonesa clasica sino todas las formas del drama oriental
han surgido de las mismas causas: aun en aquellos
casos en que se han transformado en una diversion
profana del pueblo, por ejemplo, el teatro, en China,
conservan siempre las huellas del éxtasis religioso al
cual deben su existencia. Por esto es el drama en Oriente
siempre una « obra integra de arte » : palabra, canto y
baile no se han reunido para formar una sintesis de



148 ROBERT LACHMANN

todas las artes, como gusta decirse en Europa, sino
que en realidad atun no se han separado. Entre las crea-
ciones dramaticas en un sentido méas amplio hay que
incluir también las sombras chinescas que se conservan
en China, Siam y Java, y que han invadido — como
unica forma dramatica — hasta el Oriente anterior (en
turco Karaggs). La tradicion china las hace derivar de
los tiempos de la dinastia de Han, en el primer siglo
antes de Cristo.

En Java se ha demostrado la existencia de juegos
de sombras para el siglo x1, pero con toda seguridad se
ejecutaban ya mucho antes. Mediante las sombras que
aparecen detras de la tela se creia en un principio con-
jurar a los espiritus ; tanto en China como en Siam y
Java, los juegos de sombras han salido del culto a los
antepasados. (También los personajes de las representa-
ciones del No son, en su mayor parte, espiritus de di-
funtos.) Entre otros muchos testimonios sobre un origen
religioso de este arte mencionaremos sé6lo que en Java
el ejecutante de las sombras, que las mueve y recita
en su lugar, canta al principio de la funcién los hechos
de sus antepasados.

La orquesta javanesa. La misica que es tan insus-
tituible en los juegos de sombras como en el drama es
ejecutada en la Indochina y en la Indonesia por orques-
tas que se forman principalmente de juegos de laminas
y gongs. Pero las orquestas no se limitan a colaborar
en las piezas de teatro, sino que aparecen también in-
dependientemente en fiestas y ocasiones solemnes.
El material, la forma exterior y la afinacion de los dife-



MUSICA DE ORIENTE 149

rentes instrumentos son cuidados con el mayor esmero.
Ademas, las orquestas gozan de gran prestigio, mejor
se podria decir, veneracion. Los instrumentos son con-
servados, en parte, desde hace siglos, como una prenda
valiosa, en los palacios de los principes de Java y Bali,
y no estan considerados como piezas usuales, sino
como seres con alma, de los cuales emanan fuerzas
ocultas (véase lam. IV, la fotografia de una orquesta
~ balinesa). :

Asi lo confirman las denominaciones que tienen,
como, por ejemplo, «la que induce a la sonrisay, «el
consolador que procura paz al 4nimo », «lluvia de aro-
mas » y lo que més nos convence atn, es que se les trata
como personas llamandoles « sefiora» 0 «senor ».

La miusica de orquesta de la Indochina y de la In-
donesia ha-atraido siempre a los oyentes europeos ; aun
aquellos a quienes no atrae la misica de otras culturas
orientales, no pueden sustraerse al encanto de los co-
lores suaves de la orquesta javanesa que se funden entre
si. Si en alguna parte el europeo puede notar algo de
los efectos «méagicos» que cada pueblo oriental tiene
en su musica, serd en estas regiones. De todas maneras
no es verosimil que lo que siente al oir esta musica, se
asemeje al efecto que les produce a los indigenas. Estos
estan ya acostumbrados a las mezclas sonoras que nos
son tan extrafias y conmovedoras, como dice Brandt
Buys. Para poder comprender como sienten ellos su
musica habremos de concretarnos a considerar su forma
de ejecutar los diferentes tipos melddicos (Patets) y
los modos Pelog y Slendro. El caracter contrastante de
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estas dos afinaciones lo demostr6 una vez un javanés
mimicamente con diferentes maneras de andar y de
bailar : he aqui también un ejemplo para comprender
los movimientos motores y actsticos, solamente como
diferentes formas de manifestacion de la misma fuerza.

Asia oriental. Para China la consecucion de un
orden sencillo y simétrico es caracteristica, tanto en el
sistema tonal, como de la melodica y ritmica, y aun
del cultivo de la musica. Esto resulta claro cuando se
examina el ceremonial prescrito en la musica de la
orquesta imperial. Este ceremonial ha sido conservado
por la tradicion en todos sus detalles, ya desde la di-
nastia de los Chou (1122-249), y semejantes leyes exis-
tian con toda seguridad en el ano 2000 antes de J. C.
La colocacion de los cantantes y ejecutantes, los trajes
y atributos de los bailarines, estaban indicados exacta-
mente ; la colocacion y los movimientos en el baile se
guiaban por los puntos cardinales, y en cuanto al tiempo,
segun los instrumentos que llevaban el compas. Habia
dos orquestas. La orquesta civil se componia de diversas
maneras, segin el rango de las diferentes dignidades a
que pertenecia ; ejecutaba tanto miusica ritual en honor
del cielo, de la tierra, de los antepasados, del empera-
dor, ete., como también miusica para las fiestas profanas.
La orquesta militar, que consistia en tambores, campa-
nas y platillos, estaba destinada en forma semejante
a la de la orquesta tibetana, para realizar conjuros mu-
sicales : servia, fuera del caso de guerra, para anunciar
los sacrificios, ahuyentar la peste de la ciudad, espantar
los espiritus en los entierros, ayudar al sol y a la luna
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en los eclipses. La practica en la ejecucion se hizo més
rica y méas variada en el transcurso de los tiempos por
influencia de pueblos vecinos y también de los aparta-
dos — coreanos, birmanos, indios, mongoles, etc. — esto
es, por la introduccién de bailes y miusica « barbara » ;
pero los rasgos fundamentales quedaron inalterables
aun en tiempos de la ultima dinastia.

El sentido césmico de la musica se hace resaltar
siempre de nuevo, en China ; y puesto que la miusica
influye en el Universo, su influencia trasciende al ca-
racter humano. «La musica es la norma para el cielo
y la tierra, es el principio de equilibrio y de armonia ;
los sentimientos humanos no pueden sustraerse a su
influencia», asi dice en la parte musical del Li ki, c6digo
sobre los ritos, escrito alrededor del afio 100, después,
de J. C. Asiel orden severo y mesurado que predomina
en los cantos y bailes rituales en China, no solamente
sirve a la armonia del macrocosmo sino también para
poner un freno a las pasiones humanas. Los mismos
puntos de vista predominan también al hacer musica
con pocos ejecutantes y en un circulo privado. Los auto-
res chinos recomiendan que se disminuya el numero de
cuerdas de los instrumentos para empobrecer el sonido,
v que en el acompanamiento del canto por instrumentos
se eliminen los sonidos de la melodia ; todo esto para
no despertar en el alma sentimientos peligrosos. Si la
musica se ejecuta con esta sencillez, aumentan las vir-
tudes entre las cuales figura en primer lugar el dominio
de si mismo. Asi representa un cuadro de los tiempos
de los Ming (a principios del siglo xv) a Confucio reunido
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con sus discipulos sobre una terraza, bajo los albarico-
ques en flor, para solazarse con aquéllos en los sonidos
del K’in y del Sé, una musica del dominio de si mismo
(l4mina IT).

También en el Japén ha encontrado un eco la teoria
del sentido cosmico de la musica. Entre las indicaciones
técnicas que se dan alli al estudiante de canto, se en-
cuentra una observacién que dice: abrir y cerrar la
boca corresponde a las dos fuerzas fundamentales de la
virilidad (Yang) y la feminidad (Yin) que regulan el
curso de la vida. Al ejecutante del Koto se le concede
una extrafa autorizacion : la de bajar una octava la
cuerda més baja de su instrumento cuando ha apro-
bado la tercera y tultima fase de su educaciéon musical.
También esto tiene, sin duda, una significacion cos-
mologica. i

La influencia china trasciende también de un modo
sensible a la practica japonesa. El cuidado que se ob-
serva en la ejecucion de los instrumentos hasta en los
mas pequenos detalles de la técnica del puntear y de
la digitacion, se basa en una tradicién china. La nota-
cion del K’in, surgida en tiempos de T’ang, presupone,
como hemos visto (pag. 52), el mismo refinamiento
técnico que el musico profesional japonés moderno sé6lo
alcanza después de varios lustros de estudios. En la
China y en el Jap6n es comun también la costumbre
de guiar la fantasia por los titulos de las piezas instru-
mentales hacia determinados objetos, por lo general,
aspectos de la Naturaleza ; estos titulos son: «la luz
resada del amanecer se esparce por el cielo », « Confucio
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leyendo el libro de las transformaciones» (China),
«Los cerezos en flor » (Japo6n).

Estas piezas han sido reproducidas por Courant y
Piggott (véase el indice bibliografico). Pero el sistema
tonal, el ritmo y la melodia tienen distintas caracteris-
ticas en China y Japon ; y todas estas diferencias son
solamente el resultado de ura profunda diferencia de
temperamento. La forma liturgica del No no nos debe
inducir a pensar que la musica japonesa esté supeditada
a un estilo solemne. La ejecucion de una pieza del Koto
hizo una vez olvidar su dignidad a un alto empleado
japonés: en presencia mia, inesperadamente, se levanto
y acompané la musica con rapidos y justos movimientos
de baile ; y como la precision del movimiento y la tran- -
sicion tersa de una forma a la siguiente, asi correspondia
también por completo al caracter de la miusica el matiz-
de alegria juguetona en este baile improvisado.

El Oriente anterior. La musica artistica arabigo-
islamica busca mas que ninguna de las otras culturas
orientales, lo que embriaga y no lo que domina. No se
pueden llevar demasiado lejos, claro esté, los juicios ge-
nerales de esta clase. ‘

En el sistema arabe de Maqamas y ritmos, hay junto
a los tipos de caracter extatico, otros de severa dignidad
humana ; el Magam Rast que juega un papel conductor
en el ciclo de los Magamas, expresa «tranquilidad y
ponderacion ». Por otra parte, de las quejas de antiguos
autores chinos se desprende que la exigencia de que
la musica debia realizar en el ejecutante y en el oyente .
el equilibrio del alma, no era respetada en la practica.
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A pesar de esto se puede afirmar que el ideal de los
musicos chinos, el dominio de si mismo y la sobriedad,
estdn siempre presentes, mientras que los musicos del
Oriente anterior y especialmente los moros, no descan-
san hasta que se han excitado a si mismos y a los oyentes
hasta un grado de éxtasis. Esta tendencia se refleja en
numerosos y tipicos rasgos en la muisica actual y la
del pasado.

Por el contacto de los 4rabes con culturas extranje-
ras (la persa y la bizantina) se ha desarrollado en pocos
afos una musica artistica en estrecha relacion con el
origen de la creacién del Imperio islamico. Esta musica
artistica tiene tan poca afinidad con los cantos de los
pueblos arabes preislamicos y los actuales, como el
llamado estilo de arquitectura arabe con las tiendas de
campana. Los musicos mas significados del siglo wvi,
acostumbraban a ser libertos y libertas, esto es, perte-
necientes a los pueblos que fueron vencidos. También
los negros se han hecho notar ya en la vida musical
de aquellos tiempos, asi como hoy dia. Pero pronto
aparecen también entre los musicos miembros de
buenas familias, hasta principes &rabes. La musica
se transformo (a pesar de las protestas de los te6logos)
en un entretenimiento insustituible en los circulos de
la Corte de Damasco y Bagdad ; asi se pudo formar un
virtuosismo excelente y de un gusto exigente. Como
testimonio del aprecio de que gozaban estos virtuosos se
ha de tener presente el cuadro de un ejecutante de ‘Ud,
de Mesopotamia, que debe ser, aproximadamente, del
siglo x1.(lam. VIII-1).
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La musica artistica arabigo-islamica, desde sus orige-
nes hasta la actualidad. es musica de camara, tanto por
su caracter como por su composiciéon. En los primeros
tiempos del Islam era usual, como sabemos’por el ‘Ali-
al-Isbahanis, el libro de los cantos (siglo x), acompanar
el canto artistico con el Tar y también con el ‘Ud. Un
famoso cantante del siglo vir, nacido en la Meca,
tenia consigo los acompafnamientos de un flautista y
un ejecutante del ‘Ud. La flauta.seguia al canto y
el ‘Ud daba el ritmo. También el Tanbur y el Sal-
terio son mencionados como instrumentos de acom-
panamiento. ;

Las influencias implicadas por la historia del Im-
perio han transformado en el transcurso de los tiem-
pos la melodica y las formas, y han efectuado una
separacion de la miusica arébigo-islamica, en un grupo
del Oeste y otro del Este. Por el contrario, en orden
a la practica de ejecucion, tenemos la impresion, sa-
cada de fuentes literarias, de que casino se ha trans-
formado el antiguo estado de cosas, circunstancia en
la que estan fundamentalmente de acuerdo el Este y
el Oeste. ‘

En todas partes hay una pequena orquesta que toca
en las fiestas de las ciudades, especialmente en las bodas
que comprenden varios dias. La composicion de la
orquesta permite ciertas variantes. La lam. VIII-2 nos
ensena un grupo de musicos tunecinos practicando su

-oficio. Los instrumentos son en este caso el pandero
de cascabeles (Tar), un pequeno par de timbales que se
tocan con baquetas (Naggarat) y el laud de mastil
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corto (‘Ud). El cantante principal no tiene instrumento,
pero se podria acompanar con el ‘Ud o sobre el Rabah
(instrumento de arco).

 Un concierto moro transcurre mas o menos en la
siguiente forma. El cantante principal empieza con los
giros ritmicamente libres del modelo de Magam. Esta
sentado, concentrandose en si mismo, con una mano
apretada contra su mejilla y lanzando sus giros mel6di-
cos con voz esforzada. Mientras el ejecutante del ‘Ud o
del Rabab le escucha con atencion, deja oir levemente
algunos sonidos de acompafiamiento ; tan pronto como
se ha terminado una linea mel6dica, se la asimila y
la repite.

Asi se desarrolla un didlogo que poco a poco descu-
bre el tipo melodico en todos sus detalles, y prepara al
ejecutante y al oyente para lo que tiene que venir. Los -
panderos pueden tomar parte en la introduccion con
golpes leves a distancias irregulares y también con un
leve cascabeleo ; y esto también ayuda a crear un estado
de expectacion. En realidad, la accion de preludiar es
acogida con tranquilidad y atencion ; sélo entre las
frases melodicas se puede percibir de los oyentes un
Allah murmurado en sentido de aprobacion o un zum-
bido del ultimo sonido de la melodia. En seguida, des-
pués de la ultima seccion desemboca el canto a solo en
una cancién en compés fijo; los otros musicos repiten el
canto y empiezan con la ejecucion sobre los instrumen-
tos; la tension ha pasado. Este estado estd reproducido
en la lam. VIII-2. Todaslas piezas que siguen, cuyo texto
y melodia son conocidas de los-oyentes, pertenecen al
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mismo Maqgam ; forman una suite que, empezando con
piezas en movimiento tranquilo, se exalta poco a poco
a un ritmo que no les permite tomar aliento, excitdndose
por ruidosos golpes de pandero, para terminar con una
cadencia que se interrumpe subitamente. Las fiestas du-
ran muchas horas, generalmente se extienden del medio
dia hasta la manana del dia siguiente, ejecutandose un
gran numero de tales suites, que cada una representa
un Magam. Estando fijada esta sucesion por el caracter
de los Magamas, cada Magam puede desarrollar una
fuerza oculta, correspondiente a una hora del dia (véase
capitulo IIT).

,Qué sabemos acerca de los efectos de esta musica
sobre los oyentes indigenas? Uno de los califas del si-
glo viir se excitaba en tal forma oyendo los cantos de
los virtuosos, que mientras ejecutaban las canciones
tenia costumbre de despojarse de la ropa y zambullirse
en un bano de agua perfumada o de vino, para encontrar
alivio. Esta expresion de los sentimientos es, sin duda
alguna, una excepcién, pero no la indole del senti-
miento, no su direccién ni su fuerza. Como nos cuen-
tan los musicos del Oeste, Granada y con ella Espana
se perdi6é para los moros, porque éstos, poseidos por
la musica, no se preocupaban de la llegada de los
enemigos.

La musica esta en relacion con todo lo que embriaga.
Una de las canciones designada como andaluza y que
se ha transmitido en el Africa del Noroeste de genera-
cién en generacion, nos indica lo que se necesita para
una fiesta : Tar, ‘Ud, Rabab, copas, vino, un amigo y
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la ausencia del odiado vigilante ; no es casual el hecho
de que en esta relaciéon se conserve el niimero magico 7.
La danza del vientre, tan extendida en el Oriente ante-
rior, es una representacion estilizada del acto sexual. De
todo esto se explica la resistencia de la ortodoxia islamica
contra la musica. El Islam no conoce—fuera de las lla-
madas oraciones — la musica religiosa. Pero se ejecuta la
musica con verdadera devocion en las hermandades sec-
tarias que se dedican al culto de los santones. Se cantan
en ellas las mismas sucesiones de canciones que en las
fiestas mundanas, pero acompanadas s6lo de tambores
y no de instrumentos de cuerda ni de viento ; los textos
eroticos son objeto de una interpretaciéon mistica, y
mientras los cantantes y los tambores hacen musica
sin interrupcién, los otros miembros de la secta quedan
en situaciéon extatica, repitiendo continuamente los
movimientos de cabeza y dorso, bajo cuya influencia
realizan ciertos actos «milagrosos», como tragarse pe-
dazos de vidrio y escorpiones, o atravesarse la piel con
cuchillos sin hacerse dano.

India. También la préactica de ejecucion viene a
ocupar aqui, lo mismo que el caracter de su musica,
una posicion intermedia entre Este y Oeste. Hay un
arte musical dramatico antiguo; el tratado musical
de Bharata es una parte de una obra sobre el teatro.
Todavia se remonta mas lejos la tradicion relativa
a la musica del culto (Sama). La tercera clase de eje-
cucion musical es el conjunto de pocos instrumen-
tos de cuerda, de viento, de bambu y madera, y tambo-
res, asi como la ejecucion de canciones acompanada



MUSICA DE ORIENTE 159" -

por les mismos. Esta musica de cAmara tiere mucho
de comun con la arabigo-persa ; y como alli, ta‘mbién
en este caso existen muchas leyendas sobre el asom-
broso virtuosismo de los ejecutantes y sobre la libe-
ralidad con que fueron recompensados en las cortes
principescas.

Como en su sistema tonal, el Sur y el Norte se di-
ferencian también en el caracter de su musica.

El Sur ha quedado bastante libre de la influencia
islamica, que se ha difundido por el Norte desde 1300.
IZs natural que la influencia de la musica arabigo-persa
por los nuevos instrumentos, por las nuevas formas de
canto y por el nuevo estilo de ejecucion fuera admirada-
por los mahometanos y repudiada por los indios. De
todas maneras la musica de la India aparece como uni-
dad, y tampoco puede confundirse la musica del Norte
con la arabigo-persa. La musica india produce sobre el
oyente europeo la impresion de algo amplio e ilimitado.
La suave resonancia que producen los musicos sobre
sus instrumentos por la colocacion de cuerdas de reso-
nancia puede ser la causa de esta impresion, pero mas
aun la seriedad y formalidad que también conserva la
ejecucién aun en los tiempos mas rapidos. Con esta
impresion coinciden las-explicaciones de un testigo indio
de Calcuta que reproducimos (segun Fox Strangways),
porque parece expresar clara y férvidamente lo prin-
cipal : « Una caracteristica predominante de la musica
india es su recato, que cierra por completo el camino
a toda libertad de los sentimientos. Nuestras alegria y
nuestra tristeza se funden frecuentemente entre si;
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nuestros impulsos més pasionales no arrebatan a nues-
tros oyentes extranjeros. Es una musica que esconde
dentro de si la mayor alegria, pero es una musica se-
dante, no una musica que llama la atencién ; no con-
duce a la actuacion sino a la reflexion. »



Conclusion

Es caracteristico de un resumen el suscitar cuestio-
-nes fundamentales que no se toman en consideracion
al hacer un examen detallado de los sectores parciales.
Por lo tanto, ha llegado el momento de indagar cuales
son las caracteristicas de la musica de las culturas
orientales mas perfectas, frente a la musica europea y
la musica primitiva. Mucho de lo que es esencial a la
musica y al concepto musical de las culturas orien-
tales avanzadas, se puede perseguir hasta los grados
mas primitivos del desarrollo ; basta en este momento
acordarse tan s6lo de la entonacion de la musica de
canto y de su relacion con la magia y el culto.

Pero, por otra parte, justamente lo tonal y el con-
cepto de la musica es lo que demuestra més claramente
el contraste entre la musica de los pueblos primitivos
y las culturas asiaticas avanzadas. Estas eulturas am-
plian la fe en la magia hasta un concepto' del mundo
y modelan la accion musical del culto en una forma ar-
tistica articulada ; sujetan a mormas fijas los instru-
mentos y forman de las relaciones tonales de los instru-
mentos los sistemas musicales; tienen en cuenta el mo-

11. LACHMANN : Musica de Oriente. 284
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vimiento ritmico en la musica ; y, finalmente, las ideas
musicales espontaneas se desarrollan hasta formar una
arquitectura musical artistica. La diferencia esté, pues,
en todas partes, en la articulacion y la clasificacion de
lo consciente y de lo racional. Pero el signo caracte-
ristico esencial de la musica occidental, no consiste sola-
mente en que ha progresado mucho mas adelante por
el mismo camino, sino que desde que fué fijada por
medio de la notacion y la tradicion, y desde que desarro- -
116 una polifonia artistica, ha tomado una direccion com-
pletamente distinta. Partiendo de estos puntos se esta--
blecen naturalmente todas las diferencias en la practica
musical de Occidente y de Oriente. No podemos seguir
aqui paso a paso el desarrollo occidental, que ha ido
apartandose cada vez mas de la musica puramente me-
lodica y de la transmitida oralmente. Este desarrollo
que avanza precipitadamente es, en si, una caracteris-
tica de la musica occidental. El resultado, tal como se
concreta en el presente, demuestra: la incesante inven-
cion de nuevas posibilidades técnicas, en el sector occi-
dental, la conservacion de los antiguos medios modestos
en el sector oriental ; en Occidente la lucha continuada
para lograr una expresion personal; en el Oriente, el
sostenimiento de una tradicion que esta rigurosamente
conservada y asegurada por tipos fijos.
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Cuadro cronolégico

Occidente

Zona central

Oriente

Dinastias chinas

Siglo VI : Pitago-
ras.

534 : Comienzos
del drama grie-
go (Thespis).

Alrededor del 300
Euclides.

Alrededor de 150
d. de J.
Claudio Ptolo-
meo.

622 : Comienzo
de la era isla-
mica.

711 : Los arabes
en Espana.
786-809 : Harun

ar-Rasid.

1037 : Avicena f.

Siglo VI : Buda.

Siglo IV : Escala
Saman.

326 : Alejandro
el Grande en
la India.

Siglos I-I1I J. C. ¢
Arte greco-bu-
dista de Gan-
dara.

Siglo IV : Influen-
cia indostanica
en Java.

Siglo V : Apogeo
del drama in-
dio (Kalidasa).

Siglo V (?) : Bha-
rata.

Siglos VII-IX :

Siglo XI: Con-

dia septentrio-

bes,

Templo de|

Buda de Boro|
Budur (Java).

quista dela In- |

nal por los ara-|

551 : Nacimiento
de Confucio.

Siglo III : Prime-
ros tratados de
teoria musical
en China.

295 : Lii Pu-wei t.

SigloLa. de J. C.:
King Fang.

Siglo V : Ensayos
de tempera-
mento en Chi-
na.

608 : Estudian-
tes japoneses
en China.

Tercer milenio a.
de J. C.: Los
cinco empera-
dores miticos.

2205-1766 : Hia.

1766-1122 :
Shang.

1122-255 : Chou.

202 a. J. C. hasta
220. d. J. C.:
Han.

618-907 : T’ang.

Siglo VIII : Dra- |

ma musical

chino (?) o ba- |

llet.

1960-1280 : Sung.

|
\
|
|
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Occidente

Zona central

Oriente

Dinastias chinas

258 : Conquista
de Bagdad por
los mongoles.

129% : Safi - ad -
Din f.

1453 : Los turcos
en Constanti-
nopla.

1492 : Termina la
dominaciéon de
los moros en
Espaia.

Siglo XIII : Sarn-
gadeva.

{Siglo XV : EI Is-

| lam en Java.
|
|

1605 : El empe-
rador mogol
Akbar 1.

1608 : Somana-
tha.

Siglo XIII : Co-
mienzos del
teatro chino.

Siglos XV-XVI :
Apogeo del No.

Alrededor de
1550 : Tsai yii.

Siglo XVII : For-
mas musicales
dammono y
kumi en el Ja- |
pon.

1

1280-1368 : Yiian
(mongoles).

1368-1643: Ming.

|1644-1911 :

Ts’ing (Mands-
chues).
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EJempLo 1. Japén. Canto de un No (Issei de Yoroboshi).
Colecczon fonogrdfica de LACHMANN, n.C 25.

A Holto tenuto

T v S S A i P T
l..——l-_l-—'.- B e e e e b e e P

na Di—SwWa-mo- ==~ “\u'mi-no

so_ko.i _na -

EJEMPLO 2.

RICARDO SiMON (Wiener Zeitschr. f. d. Kunde d. Morgen-
landes, tomo 27, pag.- 319).

India. Canto Saman, segin la transcripcion de

AL : 3 veces ;
ol T T I T T I T T T I
. =1 1 1 1 1 1 1 T - 1 T T I -1
e - - f i]
I = = = i
ha e hae o u ha eecliiar Syaidol s Shan |
- - -
=3 o i:i—é—d“—‘j—l“——i‘—i—i—i ete.

==
mir ddha nan da yi va—_ a ra tim pr thi vyah
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,1.938 (1).

MOND

trgico budista (provincia de She-
-REY

fica de Du Bois

Canto lit
ard

on fono

EJjEmprLo 3. China
kiang). Colecci

Melodia budista « Wu shing fo».® Colec-

China.
cion fonogrdfica de HERBERT MULLER, n.° 34. La voz prin-

cipal es la inferior.

EJEMPLO 4.

4 {4

el

éng
(Armdnica)

Sh

E = Introduccion.
V = Puente de union.

golpes que siempre coinciden con

(1) EIl cantante marca el compas con

¢l primer tiempo.

>
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EJEMPLO 5. Siam. Trozo de orquesta, Disco Odeén, n.° 101086.

a) Introduccién vocal. Elsigno o encima de la nota significa
que el sonido tiene cierta semejanza con los armonicos de violin.

Tiempo lebre m o =
= oo 5.5 ¢ ==

~—
x A =
’6 o == S AN e = & se
= ﬁ T T InN
: ety g
A\ a7 — g T e i e
eJ 14 = T + ¥

Mis vivo; la & casi
wual a //,:> ;

== = =

b) Trozo de orquesta. S6lo se reproduce la parte de los
instrumentos de cuerda. El xilofén, los timbres y el gong no
se consignan. El x significa un fuerte golpe de gong.

g

Canto

Instrumento
de cuerda
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Armae

¥

Poco a poco mas vivo
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- [ J ~—— [ 2 T e a2 o
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EjEMPLO 6. Java. Trozo de canto con orquesta, flauta y v@o'—
lin (1). Afinacion : Slendro. Compuesto segtn Disco Odeon,
ntimeros 114030-31.

a) Introduccion vocal. Tg);pmpo libre
S

I\
\

e R
= ey '-i=

s £ e ) P e -
<

b)Cancion,Estrofa I. Flauta i
. Canto .

(1) Las voces instrumentales se anotan s6lo ocasionalmente.
(2) Entrada de la orquesta. (3) E = Introduccion.
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= Cant
A ZF s A anto

SIS Metaldfono Canto

(4) Z = Interludio.
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RS e=s [ ow &l
oSy

Estrofa II 3 Flauta,
A Canto : (piano) ; 32 ﬁ 4 SEns
E A S R 1 ==1
o Tpr SR pi~—
Violin Violin

Otra vez hasta @

Flauta

—
a.dos.voces = i = 7)_ bi\é
L 1 1 = e 1 T ¥ I ]

> T 1 e "3 + ¥ 1 BTk T 1
3 B § x 1 =
L4 d] v =
T
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Flauta
0 2 s S g D e ﬁ !
-“;?"_'-:-:=E,=ﬂ—'==:-_~==-./:="- =] — e

) Metal6fono

EJEMPLO 7. Java. Trozo de orquestal Lambang Sari. Afina-
cion : Slendro. Voz principal. (De la coleccién J. KUNST).
Introduccion (beboeka). Andante

B B1da capo
g Hasta ®, luego el Interludio
Tnter fa} I o P oHEE S
ludio =i = == =)
A3 B B B B
A a tempo )
II £ T T 24l i B T \l At T ! T B I3 — T 1
e o B S e IO S0 g - L TR
2 I1.» volta stringendo

B BGA*
Il da capo
G = Gong; A y B, gongs pequefos; A, en diferentes entonaciones.
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EJEMPLO 8. Java. Trozo de canto con orquesta y flauta (1).
Afinacion : Pelog. Disco Odedn n.° 114064.

1
¥ b 1N
?

T =
; y 8 LY T 2 Y I 1 e e Tt
3 | ey et o e e Bl e e 3 ) Z ]
ludio 4n W 10 N . T} 'J_ - = P e

Flauta

T
14
»
1Y

(1) Las partes instrumentales sélo estan anotadas ocasionalmente,

®12, Misica de Oriente. 284
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Canto

EJEmMPLO 9. Norte del Japén. Cancién Tateyamabushi.
y Koto. Disco Nipponophone, n.° 2161. Estrofa n.o 2.
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Norte de la India (Meerut). Trozo de canto con

EjempPLO 10.

instrumento de cuerda y tambor de mano. R

Tal:

Preludio instrumental

e

Bhairavi.

ag:

Kawali. Disco Odeon, n.c 95006.

=

i

e
ST

J"/q

Se——

h

f]
m. ﬁw i) m. IiX | !
i mv iy Y A i me i
3 i\ i [ Wil
o i i il 4 g
(e 1 R Y = R
N m” kwm D- x” -ﬂ- H” e A
Y Y e » 7Y B o, T T
RS S R
PR | Y I J. I
1ok ooom Bobyodomow |l
v ooy B g BYOI
1 Ty oo i H o 1 v i
Ul hnd.r T nu n-. ﬂm Hm \ n- e j 5. | Jnu
sgmoo oo ol 1 5
= Rl h Y S e S
) : Rt ﬁ b ﬁ ﬁ al sl S
= i =

A

0
R
B

ete

+

=

T

S SSUE n

E =

a 112 vez

o
= 5

T
T
=l

—




o]

MUSICA DE ORIENTE

5. B1

@)

)
ﬁ., 4 g s W g [0
L 5| AT 4
i SN ) (re) o |IKD)
Bl Pl .h\.e L) .m i~ by
r =
i i L :
mlo|S b ) I |
mu" il mm T g M) gime MmN
| £ Ll | 1] g { L
Kin r& il 5 g = (4 4] < ﬁ.. []
H — = L = R i i
L _uﬁ-av o Eom I - m.
nT m 5 AM N peg il ﬁ,“ _mv
i \ u_w —.I.. fa _ﬂ. muJ X
A oo fl | Ml g f 0O
I < 1H—14\ —m- L ,W m »h“,
ik o L4 = i
il B F = T
H R b 3
I i TRl n
ey ~ [ _m. i ﬂ. & A
b nm ‘.’. m I —H. ; Jm . n
il il He L i ST L
i LB S o -4 sy [
17) 4 i ] =
i S8 P S | G E i ¢ 0
e b
|| gk, 4 W g | sl o
= 341 Nmn o = §i B
|| 5[] z i sl
4 i githe s L SLy g |m 2L
R g 3 A £
T S M B 2 2



186 ROBERT LACHMANN

EJeEmPLO. 11 Stambul. Llamada ala oracién. Magqam : Hedjaz.
Cantado por Mesfud Djemil.

T7empo libre

f]A.l Fod FSS == A. > >
b’ 4 NSl ] 5T 1l ? — { I i ‘i 1 1 1 [
® 41 Ja_huakbaral_la_ hu ak_bar es_he-duan la i-la_ha

i1_1al_lah es. heduan . na mu-

| ST § U PO O 0 AR 0.0 W =
N S5 £ e e e [ N o S A0 (AP N A m

akbar 1a A T e e

EjEmprLo 12 Stambul. Pieza instrumental (Besrew Salim
Bey). Magam : Hedjaz. Ritmo : al-Faliti. Estrofa primera y
estribillo. Ejecutado en el Tanbtir por Mes‘wud Djemil.

grieuon. il . e S

Tanbur
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EjempLO 13. Cairo. Cancidn artistica (Tausih de Saih as-
Safti). Magam : Sika. Disco Odeon, n.°47099.

Canto con citara (Qaniin), latd (<Ud) y flauta (Nai).

Canto o — i
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o T = O T .
— e B
EJEMPLO 14. Tdnez. Modelo de Magam y cancién artistica.
a) Modelo de Magam. Maqam: Rasd ad-Dil (Coleccion
fonogrdfica de SCHUNEMANN, n.° 168). Transportado una
octava mds alta.

Ziempo libre(d aproximadamente 104)
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1. Japon. Representacion del No Miidera. (Asahigraph, vol. 9, n.° 14, 1927)

2. Japon. Figuras de madera, representando una escena de un No.
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1. China. Tocador de K'in. (Fot. del doctor Herbert Mueller, Pequin)

2, Java. Gamelan Degoeng en Bandoeng. (De: Djowo, ano I, 1921)

III



AL

Bali,

Gong Gamelan, (De: Djowo, afo II, 1922)
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dor de Bin (siglo
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of Hindostan.
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2. India. Toca-
dor de Vina de
Mysore. Segtin A.
H. Fox Strang-
ways : The Music
of Hindostan.
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India. Raga Malkus. Segtin Atiyva Begum [Fyzee-Rahamin : The Music of
Indin. Londres, Luzac 1925.

AV



India. Tocador de Tabla de Amritsar. Tres [ases de la ejecucion. Segun
A. H. Fox Strangways: The Music of Hindostan. Oxford, Clarendon
Press, 1914.
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1. Mesopotamia. Relieve en un plato de plata representando un tocador
de ‘Ud (siglo x1?). Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum.

2. Tanez. Musicos tunecines. (Fotografia del autor).
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