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LA MÚSICA entra por el oído y sale del oído. La primera proposición parece ser del consenso público. No tan clara parece la segunda. Pero el hombre no comprende la música sino en función de su percepción acústica, de su audición; lo cual equivale a decir: en la medida que la oye. No una medida de cantidad, como entre los sordos y los que no lo son. Sin embargo, en la Estética musical se habla de “sordera tonal” e incluso de “imbecilidad tonal”. Ambas expresiones limitan al cero el fenómeno de la percepción musical; lo que es propio del oído y lo que corresponde a su posterior interpretación psicológica. La música como arte está basada en el fenómeno acústico, que ofrece a la inteligencia los primeros datos suministrados por la materia musical; materia procedente de la selección que el hombre hace entre lo puramente sonoro. El fenómeno acústico cambia a lo largo de las épocas de la historia. La materia musical, también. Uno y otra sufren modificaciones, en cierto modo evolutivas; éstas, por vía de incremento o desarrollo en determinados sectores; aquéllas, de una manera a veces revolucionaria. Lo que en la música se entiende como “arte” es un epifenómeno que sigue parejamente a tales evoluciones o cuales cambios.

Si la música consiste en una combinación artística de los sonidos, el hecho que hace posible su construcción es un hecho que yace en la facultad perceptiva de formas musicales, desde las yuxtaposiciones más simples a las estructuras más complejas: un proceso que podría entenderse como orgánico. Semejante proceso, en su parte más material, hila la historia de las formas; en su parte más espiritual, la estética de este arte. Ambas cosas en correspondencia, la historia de la música. Hay infinidad de libros, de manuales, de tratados, que lo describen, si no lo explican. Pero, ¿dónde se encierra el germen, la galladura que fecunda? Creemos que el punto mágico consiste en la facultad de invención. La parte ideal de la invención se alberga en la fantasía del compositor. La parte material radica en el interior de su oído; de su facultad auditiva, de donde sale. Es un resultado de cómo oye el artista, de cómo percibe el fenómeno sonoro. Händel o Bach no oían la música como San Ambrosio o San Gregorio; Mozart o Beethoven no la oían ya como aquellos grandes genios del periodo barroco. Debussy oía la música de manera tal que le condujo a un plano estético enteramente distinto de los maestros de las grandes etapas clásicas.

Este librito quisiera ser una historia de la invención de la música. Constante, incesante invención en cada época, en cada hombre, sin la cual la música (como ningún otro arte), no da sensación de vida.

Por ligeramente que lo hojee, el lector advertirá que este libro está concebido y redactado de una manera enteramente opuesta a lo que es de tradición en las historias de la música, lo mismo que la distribución de sus materias. He atendido en él, como en otros libros míos, a lo menos conocido, cuando es fundamental para el conocimiento y comprensión de las cosas más justas de lo que es corriente, porque su entendimiento cabal sólo se aclara cuando se comprende con claridad su origen y fundamento. En esta especie de construcción piramidal de la historia he creído que el mayor equilibrio se obtiene dando la mayor anchura a la base, procediendo luego por disminución hasta el agudo final, que penetra ya en nuestros días. Justamente al revés de lo acostumbrado por los historiadores al uso que dedican la mayor parte de su interés a lo que es poco más o menos materia corriente y del dominio público. No es esto, a mi juicio, lo más útil, aunque, sin duda, sea lo más fácil.
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Elementos del fenómeno musical socializado. Prehistoria

LA MÚSICA COMIENZA en el momento en que el hombre se descubre a sí mismo como un instrumento de música. Desde que el hombre existe sobre el planeta ha sido capaz de producir con su propio cuerpo diferentes clases de sonidos. Con el aparato respiratorio, pulmones, laringe, boca, emite sonidos que, en un principio inarticulados, pero siempre expresivos de una volición, terminarán por integrarse en módulos de cuyo conjunto y articulación saldrán diferentes formas de comunicación humana. Con sus manos y sus pies puede producir, además, sonidos percutidos: cuando choca una mano con otra, cuando hace chascar los dedos o cuando con la palma de la mano se golpea, alegre o colérico, en diversas partes de su cuerpo. De hecho, el hombre es un instrumento de música: en el primer caso es, como la tibia utricularis, la cornamusa, museta o gaita, un instrumento de caña simple con depósito de aire. Merced a diversos ardides puede regular la emisión de los sonidos, fisiológicos, puede decirse; cambiarlos de intensidad, de entonación y aun de timbre y de volumen. Otro tanto puede hacer con las auto-percusiones o con las que practica golpeando el suelo con los pies. Cuando el hombre descubre que los sonidos que puede producir con su propio cuerpo son capaces de regulación, la música nace. Hasta entonces solamente había sonidos más o menos expresivos de algo, pero no interesantes por sí mismos. Cuando el hombre comprende que puede manejarlos, combinarlos, el sonido se convierte en materia de algo nuevo, en vehículo de algo extraordinario.

Nace entonces el arte, la technes del manejo de la materia sonora que el hombre produce con su propio cuerpo. No tardará en producir sonidos con útiles diversos que encontrará al alcance de la mano, después de haber utilizado la mano misma. El “instrumento” aparece al servicio de la technes tras de haber sido el hombre instrumento de sí mismo. Ahora va a manejar el sonido, a regularlo con la mano. Dos músicas, pues, van a comenzar así su existencia: la música que engendra en el aparato mismo de la voz, la música vocal, y la música que organiza con el instrumento, piedra que golpea, árbol hueco que resuena, vaina llena de semillas secas, quijadas de animales muertos que se raspan con un hueso, agudos silbidos que se producen soplando en un hueso sin médula…

El hombre no ha producido nunca sus sonidos sin que, simultáneamente, un movimiento de su cuerpo se produzca de tal manera que sea como la indicación corporal de la voluntad de comunicación que el sonido producido por el hombre mismo tiene en sí y de cuya voluntad nace y es expresión. Los primeros sonidos de los cuales el hombre es su propio instrumento están siempre doblados por un gesto. Cuando el arte, la technes, haya intervenido para producir en la vida humana lo que nosotros (y no él) entendemos por música, otro mundo de soberana capacidad nacerá paralelamente. El mundo paralelo al que crea la música, es el que crea la danza. Esta última nace cuando el hombre descubre que es un objeto de arte.

Música y danza pueden, pues, definirse desde su aparición en la sociedad humana diciendo que son el resultado de manejar artísticamente el material sonoro o corporal, de los cuales el hombre es el primer proveedor. Pero, desde que el hombre grita, se golpea el pecho o las caderas con un frenesí que puede proceder de la ira o de la alegría; desde que hace contorsiones en un principio utilitarias, en seguida gratuitas, por el placer de hacerlas, por el deporte infinito en perspectivas de practicarlas per se, hasta que adquiere una rutina en sus prácticas, habrá pasado por tres etapas de las cuales la última fase es la que conoce ya una técnica, un arte. 1: expresión de un acto volitivo, necesario; 2: complacencia y repetición complacida del hecho, 3: organización técnica, colectiva, combinatoria, de los hechos. La tercera fase comprende dentro de sí a las dos primeras: el “arte” naciente de la música y de la danza será a la vez expresivo y placentero.

El hombre practica ambas actividades y contempla cómo las practican sus semejantes. Tan pronto como la contemplación es discriminatoria, selectiva, el sentido de la belleza nace. La “technes” es, en su fase elemental, utilitaria; en su fase más avanzada, arte. La técnica es solamente mecanismo; el arte implica un dictado del sentimiento de lo bello.

Hemos avanzado bastante rápido en esta descripción de las fases iniciales del arte. Cuando los pintores rupestres de las cavernas levantinas de España, El Cogul, Alpera, grababan en las rocas sus escenas de seducción sexual, de cacería, de guerras, ¿puede decirse que tenían un interés estético en sus representaciones, o que estaban guiados simplemente por el deseo o necesidad de transcribir gráficamente tales escenas? Parece que esto último es lo que los historiadores, o prehistoriadores, admiten comúnmente. Pero ¿y los pintores de búfalos, terneros y leonas de la cueva de Altamira?, ¿no estuvieron guiados ya por un sentido superior al de la pura representación realista? Tal vez. Quizá las primeras pinturas rupestres narraban ya un suceso importante, digno de ser recordado por las infinitas generaciones posteriores. Así, esas pinturas tendrían un valor de expresión consciente. Si el hombre de Altamira iba guiado por el placer de dar forma viviente a las protuberancias que, soñadoramente, contemplaba en el techo de su caverna; contemplación que le sugirió completar con hollín y tierra tostada las formas vagas de animales que veía en aquellos salientes naturales de la roca, el sentido estético aparecería plenamente en acción. Los animales de la cueva de Altamira no tienen, al parecer, significado simbólico; unos se superponen a otros como en un gran pizarrón. Más que significado simbólico tienen una real expresión de belleza. En esas pinturas el arte se expone en su pleno despliegue.

Algo nuevo va a aparecer en una época prehistórica posterior. No tiene ya un sentido representativo realista, ni de belleza contemplativa. En unos casos hay una repetición de elementos gráficos; menos que figuras, miembros de ellas; repetición que, sin duda, tiene una razón de ser, una nueva voluntad de expresión, que esta vez no es patética, como las fases anteriores del proceso, sino algorítmica. La mano, el pie allí representados no valen por tal mano o tal pie, sino por un valor de guarismo que les presta una facultad que así aparece en la historia de la humanidad: la facultad de abstracción. La escritura nace, y con ella el alfabeto y la numeración. En otros casos ni siquiera es menester recordar pies ni manos. Lo útil ha dejado paso a lo placentero. Elementos gráficos repetidos con cierta regularidad, cierto orden, cierto ritmo bastan para el juego. Vasos de arcilla, huesos aguzados van a decorarse con esos elementos gráficos cuyo conjunto irá a parar a una organización inefable que habrá de llamarse el estilo. El alfabeto responde a una necesidad de comunicación muda y lejana. La decoración es como un juego, mudo y próximo, de los alicientes que indujeron al hombre a organizar la danza.

Entre tanto, ¿cómo ha organizado el sonido? ¿Cómo ha ido organizando los elementos sonoros hasta reunir una cantidad de materiales cuya combinación artística da por resultado la música? Quizá lo veamos con mayor claridad si recurrimos a una presentación esquemática de los hechos tal como nos la ofrece, por vía retrospectiva, el análisis de los fenómenos que presenciamos todos los días.

 

A.—El hombre como instrumento de música.

B.—El hombre como vehículo de la danza.

 

A. a)   sonidos vocales

b)   sonidos percutidos

B. a)   gesto humano

b)   gesto plástico

 

a) de A, se corresponde con a) de B; b) de A, se corresponde con b) de B. Si se comprende bien esta correspondencia habremos adelantado mucho.

Toda danza es un proceso alternativo de tensiones y distensiones. (Incluso etimológicamente, danza procede de una viejísima raíz sánscrita donde va implicado ese sentido de tensión, que ha llegado hasta nosotros a través de la forma germánica Tanz.) Toda música es un proceso alternativo de sonido y silencio. Toda construcción arquitectónica es sucesión de masas y vanos, como en la columnata griega, su ejemplo más conciso; sucesión que recoge, dando un sentido de totalidad armoniosa al conjunto, el frontón; símbolo del dinamismo musical de crescendo-climax-decrescendo. En la música y en la danza es la memoria la que hace este oficio y la que recoge el sentido de totalidad armoniosa en la construcción.

Para referirnos concretamente al arte musical debemos examinar cuáles son los materiales sonoros de que se dispone en el grupo a): sonidos vocales, y en el grupo b): sonidos procedentes de un agente sonoro.

Por lo pronto convienen estas especificaciones:

a) los sonidos vocales nacen en la volición expresiva: intensidad, altura;

b) los sonidos instrumentales nacen de la discriminación de los valores materiales del sonido: duración, fuerza, orden en la alternación, que engendra el ritmo.

Esos son los valores primarios, y ciertos de ellos existen tanto en el régimen a) como en el b). Desde su nacimiento, ambos parecen tender a límites lejanos que pueden definirse como:

a) expresividad en el canto, o sea calidad humana en la entonación y sucesiones entonadas;

b) estructuración formal engendrada principalmente por el ritmo, periodos rítmicos, arquitectura de los periodos.

Cuando los caracteres simples de la música instrumental hayan pasado a la música vocal podrán obtenerse obras vocales estructuradas de una manera análoga a la instrumental, proceso tardío; y más tardío todavía el que tenderá a dar a la música instrumental caracteres expresivos propios de la vocal. Mucho antes, en el orden del tiempo, se tiene:

a) la estructuración formal en la música vocal conduce a la repetición salmódica;

b) la estructuración formal en la música instrumental conduce a la simetría de los periodos y a la regularidad constructiva, propia de la danza.

Analicemos sumariamente los materiales sonoros que el hombre utilizará, desde el comienzo de su vida hasta este momento mismo. Unas cuantas definiciones, por elementales que sean, dejarán mejor delimitado el campo de los fenómenos, que, por su parte, son de dos clases:

a) elementos materiales o naturales;

b) elementos intelectuales o humanos.

Ambos colaboran en la creación del arte; los primeros como cuerpo de él; los segundos son los que ponen en movimiento a aquéllos, los que les insuflan el soplo vital, los que les dan un movimiento intencional.

El primer elemento de que la música se vale es, naturalmente, el sonido, que es el efecto que produce en el oído animal el aire en movimiento. Informe elemento cuando es el que se produce en la naturaleza, sin la intervención del hombre, viento, trueno, el mugir de las aguas. Pero cierta porción puede ser puesta en movimiento por el hombre: es el sonido artificial, que, en parte, es susceptible de regulación por el hombre mismo. El material sonoro, en sus líneas generales, es el sonido artificialmente regulado. Esta es la materia que el hombre emplea para que, trabajada artísticamente por él, obtenga lo que se entiende por música.

Decir artísticamente supone la existencia y aplicación de ciertas leyes, reglas, modos o maneras de trabajo que se denominan técnica, estilo…

El material sonoro puede ser ruidoso o musical; esta segunda acepción es el resultado de selecciones largamente gestadas en la historia del sentimiento humano, cuyas fases sucesivas pueden establecerse de tal forma que, siguiéndolas, se irá haciendo la historia de la música en sus etapas primitivas:

A) sonido indiferenciado (sin entonación, no entonable);



	B) Sonido entonable:

	a) entonación variable;




	
	b) entonación fija.





Tanto los sonidos indiferenciados como los entonables pueden ser sujetos a medida o proporción:

a) por rapidez en su sucesión (agógica de la conducción), (lento-rápido), (tempi);

b) por cantidad o fuerza relativa (dinámica del sonido), (fuerte-débil o f-p), (acento);

c) por distinción de cantidades de duración (largo-corto), cuya combinatoria engendra el ritmo.

Es posible darnos cuenta de la marcha de esos procesos “humanos” a la vista de lo que puede ser sujeto de experiencia y no especulativamente o por medio de abstracciones. De una parte es posible analizar el proceso del sentido musical o de la apreciación volitiva del sonido en el desarrollo del niño. El otro gran tema analítico se presenta en los pueblos que se entiende por primitivos, campo fecundo en investigaciones para etnólogos, antropólogos… e historiadores de la música. Pero con variedad de reservas. El testimonio del niño es útil solamente cuando se trata de examinar el desarrollo de facultades que continúan su marcha progresiva en la edad adulta. Por su parte, el primitivo vive en un mundo distinto del hombre de cultura europea, sin que pueda decirse que es aquél una fase detenida en la historia del progreso humano. Sin duda, la cultura del primitivo ha pasado por menos ciclos de experiencias que la del europeo; pero los fundamentos de su cultura radican en un plano diferente del nuestro, y casos hay en que puede decirse que el europeo no ha pasado por ciclos de cultura que el no-europeo ha atendido con mayor interés que nosotros. La música de muchos pueblos no europeos responde en la actualidad a estados muy evolucionados de cultura y de ninguna manera sirven como ejemplo de fases primitivas de nuestra historia musical. Los ejemplos que van a mencionarse a continuación no son, por lo que al desarrollo del sentido artístico musical se refiere, más elementales o atrasados que los de un euroamericano; simplemente, responden a otras necesidades que, quizá, no son tan complejas.

Lo que las viejas culturas anteriores a la nuestra y las culturas no europeas actuales enseñan desde el punto de vista del desarrollo de la facultad perceptiva, en los diversos factores que integran la música, queda limitado a aquellas zonas que aparecen constantemente como fenómeno humano. Su materia es la de los factores elementales del arte: desarrollo de la capacidad para apreciar la justeza de la entonación; elementos de la combinatoria rítmica y desarrollo del sentido de la unidad armónica o consonancia. Mas hay pueblos vivos en la actualidad para quienes el sentido de esa unidad armónica, que es la base de la evolución en la música europea, apenas tiene importancia fundamental; así, casi todos los pueblos del Oriente asiático, y los del África y aborígenes americanos, prestan muy escasa atención al fenómeno armónico, sin embargo de lo cual algunos de ellos, los musulmanes en general, los chinos y los japoneses, practican una música extraordinariamente avanzada como forma de cultura. Ni puede decirse que el sentido de justeza en la entonación caracterice una cultura musical avanzada. Distintas poblaciones del archipiélago malayo practican entonaciones justas. En cambio, en regiones del centro y sur de Asia y en Japón se sigue practicando una música de entonaciones variables que, a su vez, posee una gran complejidad de estructura y de neto sentido artístico. Nuestra cultura europea es inferior a la oriental en el sentido de la combinatoria rítmica y, desde este punto de vista, la polirrítmica asiática y sus combinaciones heterofónicas suponen un desarrollo de ciertas facultades musicales superior al estado en que se encuentran entre nosotros. Finalmente, la atención prestada en la música europea a la fijeza de la entonación, según determinados patrones, ha acarreado una pobreza notoria en este aspecto de nuestro oído, frente a la sensibilidad tan fina y tan rica del oído oriental. El único plano común sobre el que se asientan todos los pueblos del planeta consiste en la percepción de la unidad armónica; dicho de otro modo, la apreciación espontánea de la consonancia, que, como responde a principios fisiológicos naturales a todas las variedades humanas, puede servir como término de comparación; con mayor utilidad para comprender el proceso evolutivo del fenómeno musical, puesto que toda nuestra música, la euroamericana, se basa en ese proceso.
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Pueblos llamados “primitivos”. Culturas no europeas

El fluir natural del sonido es discontinuo e informe. Reducirlo a regularidad es ya un principio de ordenación musical. El hecho de obtener un sonido constante e igual en su entonación es un progreso notable en la capacidad de producción del sonido artificial. El paso inmediato consiste en hacerlo sufrir modificaciones dinámicas: una alternación entre el p y el f que puede obtenerse de varias maneras. La dosificación de tales matices en el sonido discontinuo supone una práctica avanzada en el manejo de las percusiones: en realidad una técnica musical complicada, pues que entra en el juego un conocimiento eficiente del ritmo. Más cerca del hombre primitivo están las modificaciones agógicas que pueden producirse en el sonido continuo merced a prácticas tan simples como las planchuelas roncadoras, zumbadoras o sibilantes que se hacen girar por medio de un hilo sujeto a uno de sus extremos. Cuanto más grande es la velocidad, más agudo es el sonido que se obtiene en un fluir continuo, más o menos fuerte. Estas planchuelas parecen encontrarse entre los restos fósiles del último periodo glacial; no lejos, por lo tanto, de las representaciones rupestres levantinas. Hay sin duda allí una capacidad de apreciación en las variaciones dinámicas y de entonación del sonido, capaces de cierta regulación. Obtener sonidos continuos, soplando en un carrizo o en un hueso vacío, supone una técnica más avanzada. Perforar el carrizo para obtener nuevos sonidos es un proceso que duró, quizá, miles de años.

La discontinuidad regular, como en las percusiones, engendra las organizaciones rítmicas; la discontinuidad regular de altura conduce al sentido de la entonación. La percepción de los matices dinámicos, p y f, debe haber sido simultánea con la percepción de esas modificaciones como cerca-lejos. Es una manera de apreciación que parece responder a las representaciones gráficas de lo cercano y lo lejano; lo cercano se representa como grande-fuerte; lo lejano, como pequeño-débil. La discontinuidad entonada (como sucesión de sonidos distintos) se comienza a apreciar como distancia próxima y distancia lejana, dicho según nuestro vocabulario: como intervalo pequeño o intervalo grande. Mas el hecho de percibir el intervalo como distancia no quiere decir que se aprecie solidariamente la entonación de los dos sonidos que componen el intervalo. Hablo en presente porque es una experiencia que podemos hacer todos los días.

En México, donde los niños propenden al tonillo en las entonaciones emocionales, aun en las sucesiones de fonemas simples, a los que comunican una entonación musical, puede observarse que en los casos más sencillos el niño emplea la misma entonación si la intensidad del sonido es la misma. Un niño grita a otro: ¡Baja! y el otro

[image: ]

responde: ¡Voy! las dos sílabas con idéntica entonación y un ligero regulador cerrado en cada una. Si el niño pregunta: ¿Su-bo?, el caso es el mismo, salvo si comunica mayor intensidad a la segunda sílaba, en cuyo caso la voz asciende. No es fácil asegurar en qué intervalo se verifica ese ascenso. En muchos casos, si no en la mayoría de ellos, el niño parece haber subido un número considerable de tonos, aunque ello no ocurra en la realidad. El oído, aun experimentado, sufre ilusiones producidas por la variación dinámica. Es fácil comprobarlo si se dejan caer sucesivamente tabletas iguales como materia, peso y demás circunstancias. Si se acelera el movimiento, acortando los trechos de tiempo entre una tableta y otra, el oído tiende a percibir entonaciones progresivamente agudas. En el habla de los niños muy pequeños se observan intervalos conjuntos o cortos que los psicólogos tienden a representar por sonidos de entonación fija en nuestra escala, lo mismo que suelen hacer los antropólogos que recogen cantos de las tribus primitivas del centro de África, Oceanía o indios americanos. Heinz Werner, a quien cita Sachs, estima estas sucesiones en un niño de tres años:
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y estas otras en una niña de cuatro años:
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pero el autor no se limita a presentarlas como sonidos próximos en segundo grado o en tercer grado, sino que los cifra como entonaciones re-do o fa-re (entiendo como proximidad de primer grado el unísono; de segundo grado, la segunda; de tercero, la tercera, etc.) que han de ser solamente aproximadas, así como sus valores. Es, en cierto modo, el caso del canto de los pájaros, que algunos pensadores, Herbert Spencer entre otros, creían que presentaba materiales capaces de servir como ejemplos en el desarrollo de la facultad musical humana. Muy graciosamente, Curt Sachs dice que, por desgracia, no ha podido demostrarse que los pájaros figuren entre los precursores de la humanidad. Por la misma razón no hay que tomar al pie de la letra el nombre de primitivos que se da a los pueblos de culturas no europeas. En determinado punto de la historia, esos pueblos y nuestros antecesores pudieron estar unidos. Después, unos y otros continuaron su marcha por caminos diferentes. Así ocurre que, al examinar su música hoy, se encuentren rasgos comunes con la nuestra, sin que eso quiera decir que aquellos rasgos supongan un estado cultural fósil o larvado. El intento de puntualizar, de fijar con exactitud la entonación de las músicas no-europeas tomando como base nuestro patrón, es un contrasentido. Es el caso del canto de los pájaros, que sólo es canto metafóricamente o de una manera convencional. El jilguero canta como el perro ladra o el león ruge, pero no hace mejor música que ellos, por la simple razón de que no hace música de ninguna clase. Somos nosotros, no el jilguero, quienes entendemos las cosas así.

Rota la discontinuidad en la producción del sonido, puede obtenerse otro sonido distanciado del anterior, en una cantidad pequeña o grande. La dificultad, o lo improcedente del caso, es evaluarla en intervalos atemperados, tono, tercera. Para evitarlo, los etnólogos actuales se limitan a fijar las entonaciones de una manera matemática. Recogidas en una película, se proyecta el zigzag que en ella produce el sonido sobre un papel cuadriculado de tal manera que un semitono de nuestro sistema abarque 100 subdivisiones, llamadas por eso cents. Lo científico se limita a eso; pero para facilitar la tarea al lector músico se acude a la notación europea, admitiendo como entonación media el semitono, que se hace variar en un cuarto o un tercio mediante signos convencionales. Los ejemplos que los etnólogos recogen en sus investigaciones, muchos de los cuales pueden verse en la obra de Sachs, The Rise of Music in the Ancient World, están anotados según nuestro sistema, evaluando las distancias en segundas, terceras, cuartas, etc., e importando poco, por el momento, que la entonación no sea enteramente justa: el sentido de la distancia tonal queda con eso suficientemente registrado. Su exactitud absoluta cae dentro de estudios más circunstanciados. Según esos testimonios, la música actual de los pueblos no europeos presenta casos de discontinuación sonora bastante rica, tanto por lo que se refiere a la entonación de las distancias como por sus sucesiones rítmicas. Si unas y otras tienen un valor de motivo, o fórmula melódico-rítmica, es otro asunto; pero veremos después que, cuando la música de esas culturas (particularmente en las del Oriente asiático) asume semejante valor de motivo, el progreso de la música como función y como arte es ya muy grande. En los ejemplos ordenados por Sachs de diversos investigadores, encontramos combinaciones como éstas: segunda más segunda, en los indios uitotos de Colombia (y segunda más tercera); segunda más cuarta (con alguna quinta), en Buka, Archipiélago de Salomón; tercera más segunda, en Nueva Guinea; tercera más tercera (con alguna quinta), en los negros bakongo. No hay ejemplos de tercera más cuarta, pero sí de terceras con una nota de paso intermedia o “infix” en otro lugar de Nueva Guinea; cuarta más segunda, en Buka, localidad antes mencionada (y alguna quinta); cuarta más tercera, en los indios bella coola; cuarta más cuarta, en el Tíbet; cuarta con “infix” en los indios yekuana, en el Brasil. En las viejas culturas mexicanas, podemos añadir, se encuentran formaciones análogas: terceras más segundas entre los aztecas y otomíes (estas melodías, con quinta final con “infix” o cuarta y segunda); terceras más terceras (sextas, por inversión) en los otomíes; cuartas más terceras (sextas, por inversión) en los mismos; cuartas más quintas (huaynos, Bolivia). Cuanto más grande es la distancia, más frecuente es que la segunda nota tenga una duración más larga que la precedente. El sentimiento de la consonancia armónica aparece en una forma que podría estimarse ya como cadencial, aun cuando las sucesiones que nosotros diríamos acordales inciten la duda de si son circunstanciales o están escuchadas con un sentido armónico. Habría que reconocer entonces que en melotipos como alguno de las islas Salomón o de Papúa se presenta ya un sentido de pulsación tónica-dominante. Ello acreditaría la no antigüedad arqueológica de semejantes músicas.

Por otra parte, existen en otros lugares del planeta (China, India y Japón principalmente) cantos con entonaciones indiferenciadas que se producen como portamentos y glisandos entre un sonido con que se comienza y otro con el que se acaba. En algunos ejemplos japoneses y malayos (que se encuentran impresos en discos gramofónicos de carácter comercial) el intervalo final tiende a ser una consonancia de cuarta o quinta; los intermedios dan una impresión de gemido o aullido que la cantora o cantor (por lo regular se trata de una mujer en los discos asiáticos y de un hombre en los procedentes de África) tienden a mostrar de una manera gentil y graciosa en el caso femenino, audaz y cruel en el segundo. Es, pues, resultado de una estética; de un modo peculiar de audición que se estima como bello, en estructuras rítmicas más vagas que los melotipos anteriormente descritos. ¿Son éstos de época posterior a aquellos otros? Es probable: en todo caso son ejemplos de músicas vivas en el momento actual; pero debe reconocerse sin margen de duda que la capacidad de aislar el sonido, de diferenciarlo de otro próximo o lejano y de repetir su entonación a dictados del ritmo, supone un desarrollo de la facultad auditiva en términos musicales notoriamente avanzado. Entre el niño que dice: ¡Dá me lo!, en tres tonos iguales y el
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que afirma: ¡Dá me lo!, no puede establecerse una relación de progreso auditivo. Entre la imploración: ¡Dá me lo! y la conminación: ¡Dá me lo!, justamente entonadas, la distancia es inmensa.
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La teoría que describe el proceso de percepción de la consonancia asentada sobre bases fisiológicas tanto como históricas ha venido siendo el fundamento de los capítulos iniciales de las Historias de la Música. El fundamento de la tesis consiste en la capacidad, poco menos que intuitiva en el hombre, para percibir nociones de relación basadas en relaciones matemáticas muy sencillas, o proporciones simples: 1:2, 1:3, 1:4, o bien, el medio (o el doble), el tercio, el cuarto; relaciones simples entre el número de vibraciones de los sonidos que se comparan, que corresponden a las proporciones análogas existentes entre los colores simples del espectro. O bien, estas relaciones pueden considerarse como 1/2, 2/3, 3/4, medio, dos tercios, tres cuartos, que corresponden musicalmente a los intervalos denominados octava, quinta y cuarta, las tres consonancias primarias que nuestro oído percibe espontáneamente, de la misma manera que nuestro sentido comparativo aprecia aquellas proporciones (dejo abierta la interrogación acerca de si tal espontaneidad es producto de la herencia: en todo caso el desarrollo de ciertas facultades se estima como hereditario); consonancias elementales que corresponden a los colores primarios rojo, azul y amarillo.

Nuevos colores se obtienen por el contacto o mezcla de dos de los anteriores. En el espectro solar, o en el arcoíris, que es su manifestación más natural, esos tres colores tienden a fundirse en zonas intermedias con caracteres distintivos: el azul y el amarillo engendran el verde; el amarillo y el rojo dan como producto el anaranjado; el rojo y el azul, el violáceo… En la serie progresiva de los sonidos, el hombre encuentra que hay sonidos intermedios entre los que forman las consonancias elementales que presentan otro género de relaciones capaces de ser asimiladas a un principio de unidad consonante, bien en unión de aquéllas, bien por sí mismas. Se verá en seguida que la ordenación práctica de un corto número de consonancias elementales produce una serie de sonidos conjuntos que corrientemente entendemos por escala. La primera manifestación escalística (que supone, en el hecho mismo de su ordenación, un gran progreso en la “technes”, después de que el hecho anterior de la percepción de las relaciones consonantes de sus factores supone un desarrollo muy avanzado de la percepción acústico-armónica) es la que resulta de unir en progresión de menores distancias una serie de consonancias elementales, tales como las que resultarían de subdividir una caña en tercios, por tres veces. Suponemos que esto puede bastar, ya que proseguir el juego daría lugar a segmentos de caña demasiado pequeños y ya que podemos pensar que no partimos de cañas excepcionalmente largas. Tomando como primera subdivisión los dos tercios de una caña que suena la, obtendríamos su quinta alta mi. Si buscamos el sonido de una caña dos terceras partes más larga de la que sirve como modelo, obtendríamos la quinta grave re; o sea:

5ª 5ª
re la mi

dos quintas sucesivas. Si hacemos el mismo juego con los segmentos 3/4, obtendremos dos cuartas seguidas

4ª 4ª
mi la re

Repitiendo el juego con la nota re, tendremos

5ª 5ª
sol re la

o bien

4ª 4ª
la re sol

Y haciendo lo mismo con la nota mi, tendremos

5ª 5ª
la mi si

o bien

4ª 4ª
si mi la

Esos sonidos, en orden de menor distancia, que es como se presentan, de arriba abajo, en las anteriores series, en el extremo izquierdo de ellas, dan la escala

re mi sol la si,

compuesta por cinco sonidos. Es la famosa escala pentáfona, que veremos aparecer en todas las culturas anteriores a la europea, que es la base de esta misma cultura musical y que, en gran parte, está yacente también en culturas no europeas de los pueblos llamados primitivos. El análisis de este proceso, en orden histórico, es lo que de un modo general sirve de base a los historiadores de la música, a fin de partir de las culturas de los pueblos orientales, anteriores a la sistematización griega y, en seguida, de las fases subsiguientes del desarrollo de la música que, entendida por europea, es la vigente en los pueblos donde el régimen sociopolítico europeo está en vigor de una manera radical o más o menos aceptada por conveniencia, compromiso o hecho de fuerza.
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Fundamentos de la música no europea. Escalas y melotipos

Una escala, es, siempre, una abstracción teórica, que viene a corresponder a la idea de un vocabulario o repertorio de vocablos de que se compone un idioma, puesto por orden alfabético. Pero se encuentran en algunos pueblos ejemplos de formaciones melódicas y rítmico-melódicas, que permiten seguir el proceso experimental cuya repetición ordenada puede establecerse bajo la forma de una gama pentáfona. La siguiente melodía china consta solamente de intervalos de octava y quinta. Éstos, por vía de vuelta, se convierten en intervalos de cuarta:
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En esta otra melodía de los huaynos de Bolivia el intervalo funcional es la cuarta, a más de la octava, el intervalo consonante por excelencia. La formación
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melódica está sugerida en esos ejemplos, sin duda, no por el hecho mismo de la contigüidad de los sonidos, sino porque el oído aprecia en ellos una relación especial que no es la puramente melódica; en realidad, una relación de consonancia. Esta relación es la que establece en las distancias sonoras o intervalos un concepto distinto del intervalo-distancia; es, ahora, el intervalo-función, entendiéndose por este vocablo toda función de consonancia o disonancia, o sea ya una distinción armónica. Es fácil ver el juego de ambas clases de intervalos en esta otra melodía del Tíbet.

[image: ]

Su estructura depende de los intervalos en función de cuarta y quinta. Pero una quinta puede establecerse melódicamente como una cuarta plus una segunda, mi–la–si. El intervalo la–si es un simple intervalo de distancia; mi–la y mi–si son intervalos funcionales.

Más tarde se hablará de la simultaneidad sonora. Cabe, por el momento, decir que las sucesiones de cuartas, quintas y octavas superpuestas proceden del efecto unitario que la consonancia produce en el oído.
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Una octava viene a ser como un unísono especialmente timbrado: una voz de hombre y una de mujer o de niño. Es muy probable que el oído primitivo estimase la octava como una especie de sustituto del unísono. Algunas voces, incapaces de llegar a la octava, quedaban detenidas en la nota consonante intermedia, cuarta o quinta, de manera que la octava quedaba compuesta como 1–4–8 o bien 1–5–8; 4 y 5 unidas dan ese intervalo-distancia de una segunda. El proceso armónico parece iniciarse así. La siguiente sucesión de octavas es irrealizable para las voces humanas en su comienzo. La voz más aguda sustituye la octava por la quinta. Establecida esta consonancia puede ser
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gustoso continuar cantando quintas aun cuando ya las voces extremas hagan octavas. Un poco después es ya la voz grave la que encuentra imposible seguir descendiendo, de manera que se conforma con sustituir la octava con quintas o cuartas, y así sucesivamente. Este proceso enteramente primitivo y experimental volverá a presentarse, al cabo de los siglos, cuando en la cultura europea comience a sentirse la necesidad de una simultaneidad sonora, que había estado en uso en los pueblos orientales desde siglos atrás. Algo, sin embargo, diferencia profundamente la simultaneidad medieval europea respecto de la oriental. La europea va guiada por el sentido funcional de la consonancia, cuyo primer ejemplo está en el organum y diaphonia, de los que se hablará a su tiempo. La simultaneidad oriental está basada sobre el unísono-octava de las voces conjuntas, a cuyas notas constitutivas pueden añadirse otras auxiliares, como los “infix” que hemos encontrado antes. Así, será posible lograr una clase muy notable de simultaneidad no armónica, que es propia de las culturas orientales. Este género de simultaneidad de sonidos no unidos entre sí por el principio unitario de la consonancia, recibe el nombre, entre los historiadores, de heterofonía (a diferencia de la polifonía europea). Pronto la encontraremos y la examinaremos más de cerca.

De la misma manera que hemos encontrado una nota intermedia entre las dos que forman una quinta, en la melodía tibetana antes presentada, será posible insertar “infix” o “notas de paso” entre las que constituyen los restantes fragmentos de una escala, si ello es necesario para una formación melódica. Reuniendo en forma escalística todos los sonidos utilizados, puede formarse una escala cuya base será la pentáfona, pero cuya totalidad de sonidos puede ser mayor. En la práctica china, esos “infix” tienen el nombre de “piens”. Como estos sonidos interiores procedían de melotipos tradicionales o empíricos, no sometidos a ninguna forma natural, la sucesión escalística que se obtenía era irregular en su estructura. Por ese sistema se puede ir desde la escala de 12 sonidos de los chinos, a la de 16 del laúd musulmán, o a escalas integradas por mayor número de intervalos microtónicos. Pero el hecho de que en la práctica musical de un pueblo de Oriente existan intervalos, digamos, de dieciséisavo de tono, no autoriza para formar escalas hipercromáticas en dieciséisavos de tono, diciendo que una escala así es la propia del pueblo en cuestión. Este es un error común que no existe en los pueblos orientales. Las formaciones escalísticas de los pueblos de Oriente son de dos maneras: agrupación de los sonidos utilizados en determinadas melodías, en determinado género de música o “escalas usuales” que incluso pueden ser defectivas, como la pentáfona. O bien, si se reúnen varias escalas usuales en una sola serie se obtendrá la escala general o “repertorio de sonidos”, dentro de la cual se hace la selección correspondiente para cada género melódico usado. Para comprender mejor esta idea puede recurrirse a una comparación con nuestro sistema. Nuestras tonalidades de do o de la o cualquiera de ellas, se refieren a una escala-usual de siete sonidos, mientras que la escala-repertorio se compone de 12 sonidos cromáticos. Ni nosotros tenemos la obligación de escribir cromáticamente toda nuestra música ni los orientales tienen que usar en cada caso determinado todas las notas de su escala-repertorio, que es simplemente un catálogo, en ciertos casos ordenado por los musicólogos europeos y no por los músicos orientales. Queda aparte la posibilidad de hacer préstamos de una escala usual a otra, como en nuestras modulaciones o en las “metábolas” del sistema griego; pero estas mezclas son antagónicas con lo que los orientales estiman ser la pureza del estilo.

Esta pureza resulta del carácter mágico, ritual o simplemente tradicional de los melotipos en los cuales radica —en las culturas musicales anteriores a la europea, actualmente vivas— la invención musical, ya melódica, ya rítmica e incluso en sus combinaciones instrumentales. La melodía tiene tal capacidad de encantamiento, tal poder mágico, que su invención está reservada a determinadas jerarquías sociales, lo cual admiten voluntariamente las demás, para quienes la rutina es tan cómoda como sagrada. En la época griega persistió el carácter mágico de los melotipos, y la prohibición de componer melodías llegó a las primeras épocas cristianas, cuyos “melodos”, como San Ambrosio y muy pocos más, eran los grandes jerarcas de sus iglesias, entre las cuales podía haber algunas heréticas, y las más peligrosas entre ellas las del limítrofe Oriente, que eran las que mayores encantos melódicos ofrecían a sus feligreses.
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Formaciones melódicas. Entonación fija y variable

En líneas generales, puede decirse que el concepto de la melodía en las culturas no europeas y de su papel artístico o expresivo, difiere considerablemente de lo que es típico en la nuestra. Según nuestro concepto, la melodía es el lenguaje del músico y patrimonio suyo, merced al cual nos trasmite su pensamiento. En aquellos otros pueblos, el músico está entendido como un simple agente, que utiliza el lenguaje de la música para expresar un sentimiento plural, común al grupo social al que pertenece. Este lenguaje, por lo tanto, estará lejos de ser propiedad suya. Por el contrario, al ser un modo de exteriorización de ideas tradicionales y convenidas, el músico no puede intervenir en lo esencial de ellas. Pero mientras que conserva esa base esencial, el músico tendrá un margen de libertad para encontrar un modo de realización no literal de aquélla, sino que puede ser improvisado: en términos generales se trata de encontrar variantes a los patrones básicos sobre los que reposa la convención o tradición melódica: que son normalmente de orden ornamental.

Las bases esenciales de la melódica oriental se pueden definir de esta doble manera: 1) El repertorio de sonidos de que se compone un sistema musical está integrado por una serie de fragmentos seriales que dividen el repertorio total en grupos escalísticos (su más clara sistematización se apreciará al hablar de la didáctica musical de los griegos, sobre cuyo diatonismo fundamental pueden imponerse determinadas variantes cromáticas y enharmónicas, cronológicamente anteriores, según su peculiar concepto de esta música). 2) Dichas secciones escalísticas representan, didácticamente, una suma de posibilidades en la sucesión de los sonidos, que están determinadas por las relaciones entre los intervalos cortos o intervalos-distancia, y los intervalos largos o intervalos-consonancia. La repartición de los intervalos es típica en cada escala usual, sobre todo a causa del lugar que ocupan los intervalos semitónicos o microtónicos respecto de los sonidos que, por guardar entre sí la función de consonancia (origen de la escala pentáfona), sirven de apoyo a la estructura melódica. No es menester que la melodía utilice todos los sonidos de la escala-repertorio. Para dar carácter a la melodía construida sobre una escala usual, bastará la aparición del intervalo característico en ella. Semejante intervalo es propio de la fórmula melódica o melotipo cuya descomposición en escala determina una escala usual y solamente aparece en ella. El proceso histórico parece verse claro en pueblos del Asia menor que enviaron su influencia a la cultura griega, como los frigios y lidios. La fórmula melódica primitiva (conjuro, imprecación a la divinidad), al pasar a los instrumentos (cañas, liras), ve descompuestos sus intervalos de distancia en intervalos-consonancia que, elementalmente, forman una serie de quintas. Un esbozo de escala habría sido en la primitiva lira griega tricorde la sucesión la–si–mi (la–mi/mi–si); en seguida la–si–re–mi con un “infix” procedente de la serie (re–la/la–mi/mi–si); después, sol–la–si–re–mi (sol–re/re–la/la–mi/mi–si), que es la escala pentáfona. Las siguientes melodías chinas, que apenas son más que miembros de melotipos muy elementales, dejan ver claramente este proceso. Son melodías de muy vieja tradición, recogidas en el siglo XVI por el príncipe Tsai-ya, según la vieja colección de Lyn-Nan. Se basan en grupos de tres notas que integran una octava dividida en quinta y cuarta. Sobre esos grupos se canta la melodía en valores de duración convencional, pero iguales entre sí, a lo cual se presta el idioma monosilábico de los chinos.

 

Fórmulas trisílabas:

[image: ]

Fórmulas tetrasílabas:
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	Fórmulas pentasílabas:

	Fórmulas hexasílabas:
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La escala usual no consta, en estos ejemplos sino de una fundamental, su quinta y su octava; tres sonidos diferentes. Himnos chinos en honor de determinados dioses, al parecer posteriores a los que se cantan con la octava dividida, tienen tres notas en relación de quinta, re–sol–la, como las liras tricordes griegas. Es posible alterar alguno de sus sonidos con un sonido próximo, o “pien” que enriquece melódicamente, pero no básicamente, el giro:
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Intercalando un “infix” en el intervalo largo re–sol, en una posición de la escala, y la–re, en otra, se obtiene la escala usual de cuatro sonidos re–mi–sol–la o re–fa–sol–la; y la–do–re–sol para formar nuevos melotipos que pueden extenderse, uniendo ambas escalas, a la–do–re–mi–sol, escala pentáfona ya conocida. El proceso parece cerrado en la lira septicorde de Terpandro (siglo VII) con las dos quintas si–fa/fa–do, lo cual permite la composición de la escala de siete cuerdas la–si–do–re–mi–fa–sol–la. La indecisión entre la entonación de la quinta si-fa o si–fa♯ da origen a variedades en el sistema a las que se hace mención en el párrafo relativo al sistema musical helénico. La posibilidad de opción entre un sonido u otro contiguo a él, a distancia de semitono o menos, es corriente en distintos sistemas orientales.

Hay, pues, dentro de cada escala usual (“modo”, en las escalas derivadas de la didáctica griega), una especie de germen melódico en el cual se encierra el carácter de la melodía; mejor dicho, del melotipo. Este giro puede ser ampliado sin perderse sus cualidades típicas, que en un principio pudieron ser mágicas, después se las conoce con un apelativo toponímico y más tarde fueron normas estilísticas. El músico, cantante o tañedor, parte, pues, para su trabajo de dos principios elementales: a) ha de mantener vivo el sentido del giro; b) ha de extenderlo amoldándolo a tipos de forma determinados por un largo proceso de gestación artística; dicho de otro modo: de fijación de convenciones en estructuras formales y estilísticas en cuya fiel observancia, a la par que en la soltura con que ello se hace, consiste el arte del músico. El lector español observará que estos dos principios siguen estando en vigor en la música andaluza popular.

Según ha podido verse, las cosas ocurren como si la creación de la melodía fuese forjándose dentro del fluir sonoro, merced a la formación o concreción de pequeños conglomerados con carácter de motivo. Son los tipos germinales, que, desde el primer momento, revistieron un sentido de aplicación (invocación a la divinidad, grito de guerra, etc.) y extensivamente un carácter tópico o ethos. Las pequeñas concreciones motívicas resultan de la combinación de los intervalos melódicos, cortos o largos, y de una organización rítmica que les es propia, acerca de la cual se hablará en seguida, en el párrafo referente a las formaciones rítmicas. La melodía que nace del tipo germinal está predeterminada en su sentido por el de ese tipo. Semejante proceso se observa en la música de las culturas no europeas del Oriente asiático y llega hasta la música griega de las islas y del continente.

En casos de músicas a las que probablemente se puede adjudicar una antigüedad mucho mayor que la griega, y, por lo tanto, que la europea, aun cuando se las encuentre vivas en algún sitio del planeta, se acusa la presencia de tipos germinales que afectan la forma de giros motívicos muy simples, entre cuyas notas-pivotes se mueve la voz en entonaciones indiferenciadas y glisandos vocales; los ritmos aparecen vagos e inconcretos y en general la sistematización del material sonoro utilizado se muestra en un estado de desarrollo bastante precario. Adjudicar a esos ejemplos una edad determinada es arriesgado. En unos casos pueden ser realmente “fósiles” de estados culturales, rebasados hace siglos por la marcha normal de la cultura incluso en la localidad en cuestión; pero hay la posibilidad de vueltas hacia atrás, regresiones culturales debidas a accidentes en la vida de los pueblos (por ejemplo, los instrumentos de la Edad Media europea respecto de los griegos y la sistematización modal de la Iglesia primitiva respecto de la gran época helénica); incluso cabe la posibilidad de que casos que históricamente parecen ser muy antiguos no lo sean en el orden cronológico, porque sean aspectos relativamente recientes de evoluciones sufridas por tipos anteriores, cuya marcha en nada corresponde sincrónicamente con la cultura europea. Los historiadores proponen algunas normas para basar las hipótesis acerca de la antigüedad de determinados casos o, podría decirse, de su inserción cronológica en el orden de los fenómenos musicales. Creo que los dos puntos siguientes dan bastante seguridad a las hipótesis: 1) toda música ajena al sistema tonal europeo (armonía funcional) ha evolucionado tan lentamente que puede asegurársela una antigüedad más remota que nuestra historia, lo cual no dice nada en contra de su pervivencia entre algunos pueblos; 2) los grados relativos de antigüedad, según ese criterio, se señalan: a) por la mayor o menor perfección de su sistema modal o escalístico, habida cuenta de que la complejidad en una escala puede provenir de la confusión entre las escalas-usuales y las escalas-repertorio, formadas arbitrariamente por los teóricos modernos; b) por la mayor o menor seguridad en la fijación de sus entonaciones. Pese a lo que Helmholz creía (Sensations of Tone, 1862, cap. XIV, 3) las culturas antiguas no distinguieron con seguridad, que se sepa, la discontinuación sonora bajo la forma de intervalos entonados. Las entonaciones imprecisas de algunos pueblos orientales deben responder, en orden de antigüedad, al de la evolución en la percepción tonal, que va de la imprecisión en la entonación a la fijeza. Ésta parece solidaria de la regularidad en la ordenación rítmica; las fórmulas melotípicas vienen a continuación como una resultante de la doble seguridad tonal y rítmica. Pero, por otra parte, hay una nueva fase evolutiva que va desde la entonación fija dentro de un sistema tonal-armónico como el europeo al microtonalismo de los pueblos de cultura avanzada en Oriente. Esta fase, que correspondería a una etapa hiper-tonal europea (lo que está actualmente en vías de gestación) supone un grado muy avanzado de cultura, no una etapa retrasada en la evolución musical. Si se recuerda que el sistema enarmónico griego está entendido como una etapa anterior a su diatonismo, cabría pensar que las etapas sucesivas en la evolución de la entonación como sentimiento de intervalos-distancia procede de esta manera: 1) no entonación; 2) entonación indiferenciada, paulatinamente orientada hacia la 3) entonación diferenciada o interválica; 4) hipercromatismo, cromatismo, diatonismo, cromatismo, hipercromatismo; 5) el hipercromatismo vuelve a presentar caracteres de música de entonación indeterminada como son las emisiones resbaladas, glisadas, del Nô japonés, de las canciones hindúes derivadas de los ragas, y aun de los ragas mismos, y de la melopea florida del Oriente anterior (sirios, árabes, turcos, etcétera).

China y Japón (siendo que este último que hereda la cultura china) presentan los casos más simples de formaciones motívicas que nadan entre el fluir sonoro, casi informe para nuestro oído. Los cantos del templo budista de China y las representaciones de los dramas histórico-religiosos japoneses denominados Nô, ofrecen una buena base de observación, porque existen placas gramofónicas de estudio, y aun comerciales. Un recitado monótono e informe, que puede hacerse sobre una sola nota o dentro de un ámbito muy estrecho (recuérdese el párrafo 1); un ambitus más extenso lleno por entonaciones imprecisas y oscilaciones de la voz en glisandos, es lo que sirve de magma sonoro básico (como fenómeno tonal, una re-sonancia que, en esta fase, es informe, y en la cultura europea evolucionada es armónica).

Esta manera de recitación aparece con una función social muy determinada en culturas muy viejas dentro de China y la India. Es la lectura de los libros sagrados en la religión budista. En los finales de sus periodos (cuya alternación es una fase elemental de la construcción) el recitado tiende a solidificarse con caracteres motívicos, especialmente cuando el giro ha de ser repetido por otra masa de cantores. El canto antifonal es una de las hechuras características de la cantilación bíblica. San Pablo, que había recibido las enseñanzas rabínicas más antiguas, atestigua el uso de una entonación monótona (más tarde en las letanías cristianas) que los hebreos denominaban mizmor. Pero coexistía con ella otro tipo de cantilación que no es dudoso pensar que es de época posterior a aquélla y que se denominaba sir, en donde las entonaciones eran precisas. El paso de la una a la otra debe encontrarse en la práctica del canto antifonal porque, evidentemente, para que un pasaje pueda ser repetido por otro grupo de cantores, precisa que tenga cierta estructura melódica. Si esta estructuración se hace solamente en los finales de un periodo, y es la única que se repite por otro grupo de cantores, el sistema equivaldrá al que en el canto litúrgico cristiano se llama canto responsorial. Lo importante consiste en haber encontrado melotipos, por simples que sean, que pueden constar apenas de un motivo germinal o germen melódico repetido o de dos motivos germinales (amenes en la liturgia católica; aclamaciones en la bizantina y semejantes en las orientales, lejanas o próximas al área mediterránea).

En el recitado del Nô, los giros se deslizan reiteradamente de acuerdo con un suceso especial que acontece en escena; es decir, que, a pesar de verificarse en entonaciones resbaladas, tienen un valor motívico. Lachmann (Música de Oriente, p. 84) dice que pueden encontrarse hasta nueve fórmulas precisas, en alguna de las cuales (id., n. 25) es fácil reconocer los giros, que se mueven en un ambitus de cuarta o quinta. La voz se mueve preferentemente en segundas, mayores o menores y resbaladas. Cuando salta, lo hace en intervalos de cuarta o quinta, aunque también la cuarta puede estar rota por un “infix” (re–mi–sol o la–do–re, para fijar las ideas). Giros motívicos de esta clase se encuentran en melodías instrumentales del templo budista.

En la música instrumental japonesa se encuentran también giros motívicos breves, de tres a cinco sonidos; así en el repertorio clásico del Koto (formulado entre los siglos XVII y XVIII), de los que más adelante se cita algún ejemplo.

Sobre el instrumento (que actúa con la mayor simplicidad), la voz, más rica en adornos, hace giros motívicos que consisten en melismas de entonación estrecha (casi resbalada) alrededor de una nota. Las mayores distancias vocales se apoyan sobre el giro motívico del koto, al cual adornan de esa manera. La regularidad métrica de la poesía religiosa en China y la simplicidad de la armonía en el kin, reducida a fórmulas arpegiadas de cuartas y quintas, como en los giros silábicos antes presentados, ofrecen abierto el camino para la formación de motivos que pueden consistir en la repetición por el instrumento de la fórmula silábica, o en la nueva invención de giros instrumentales a imitación de aquéllas. Algunas fórmulas en sucesión pentacordal tienen claramente un valor de motivo. En otros casos el kin expone sus sucesiones precisas, pero la voz, por encima de él, se mueve en entonaciones imprecisas y resbaladas. Unas veces como falsas cuartas, quintas y octavas; otras, como grados conjuntos microtónicos. Este último caso inspira el deseo de considerarlo como un ejemplo de mayor antigüedad en esa música, ya que en él no se encuentran rastros de formaciones motívicas. Posiblemente viene a confirmarlo el hecho curioso de que los actores del Nô, sean dioses, emperadores o guerreros, deben emitir sus sonidos vocales con una entonación artificial, como de falsete, gangosa y chillona; resultado de un convencionalismo especial, tradicional, que quizá date de los primeros tiempos de la influencia cultural china, ya que la entonación de los “piens” injertados dentro de la escala natural pentáfona fue, allí, convencional también, arbitraria y tradicional, ligada a ideas religiosas y jerárquicas que llegan hasta los nombres de las notas.



OPS30/images/URL_FCE.png
www.fondodeculturaeconomica.com





OPS30/images/pg034-004.jpg





OPS30/images/LogotipoFCE.png
FONDO DE CULTURA ECONOMICA





OPS30/images/pg034-003.jpg






OPS30/images/pg023-001.jpg
Dé me lo!





OPS30/images/pg023-002.jpg
o

Dé me lof





OPS30/images/pg027-002.jpg
SeErmcrizea=iemsies e





OPS30/images/pg027-001.jpg





OPS30/nav.xhtml




Contents





		Introducción



		1. Elementos del fenómeno musical socializado. Prehistoria.



		2. Pueblos llamados “primitivos”. Culturas no europeas



		3. Fundamentos de la música no europea. Escalas y melotipos.



		4. Formaciones melódicas. Entonación fija y variable



		5. Fórmulas motívicas. Ragas, Patets, makamath, etc.



		6. El ritmo. Formaciones rítmicas



		7. La simultaneidad sonora. Polirritmia y heterofonía



		8. Grecia antigua. El sistema perfecto. Los Nomos. Instrumentos



		9. La Iglesia primitiva. Influencias sinagogales y helénicas



		10. Los Himnos de la Iglesia primitiva. Las Antífonas. El sistema modal



		11. Reminiscencias ancestrales en el canto eclesiástico. La influencia bizantina. Características del canto romano. Los cánticos



		12. Formas poéticas y musicales en la Edad Media. Espíritu de tradición y espíritu de invención. Los clérigos vagantes. Cantos profanos en la Edad Media. El teatro religioso-popular



		13. La Polifonía. La Mensuración



		14. Juglares y trovadores. Géneros trovadorescos. Troveros. “Minnesaenger”. Laudas y cantigas



		15. Polifonía profana. El “Ars Nova”. La gran epoca de la polifonía franco-flamenca



		16. Géneros menores de la polifonía. Villancicos y frótola. El madrigal



		17. La gran época de la polifonía en Italia y en España. Venecia. Roma. Escuelas castellana y sevillana



		18. La música instrumental



		19. La “Opera in musica”. Especies escénicas menores



		20. El tránsito del Renacimiento al Barroco. La época de Bach y Händel. Suite, concerto y sonata. El Rococó vienés. La sinfonía clásica y su orquesta. Hacia el Romanticismo y el mundo de la Música actual



		21. El siglo XX



		Bibliografía













		

		Landmarks



			

						Portada



						Portadilla



						Legal



						Índice



						Inicio



			



		







Page List



	

		5



		6



		7



		8



		9



		10



		11



		12



		13



		14



		15



		16



		17



		18



		19



		20



		21



		22



		23



		24



		25



		26



		27



		28



		29



		30



		31



		32



		33



		34



		35



		36



		37



		38



		39



		40



		41



		42



		43



		44



		45



		46



		47



		48



		49



		50



		51



		52



		53



		54



		55



		56



		57



		58



		59



		60



		61



		62



		63



		64



		65



		66



		67



		68



		69



		70



		71



		72



		73



		74



		75



		76



		77



		78



		79



		80



		81



		82



		83



		84



		85



		86



		87



		88



		89



		90



		91



		92



		93



		94



		95



		96



		97



		98



		99



		100



		101



		102



		103



		104



		105



		106



		107



		108



		109



		110



		111



		112



		113



		114



		115



		116



		117



		118



		119



		120



		121



		122



		123



		124



		125



		126



		127



		128



		129



		130



		131



		132



		133



		134



		135



		136



		137



		138



		139



		140



		141



		142



		143



		144



		145



		146



		147



		148



		149



		150



		151



		152



		153



		154



		155



		156



		157



		158



		159



		160



		161



		162



		163



		164



		165



		166



		167



		168



		169



		170



		171



		172



		173



		174



		175



		176



		177



		178



		179



		180



		181



		182



		183



		184



		185



		186



		187



		188



		189



		190



		191



		192



		193



		194



		195



		196



		197



		198



		199



		200



		201



		202



		203



		204



		205



		206



		207



		208



		209



		210



		211



		212



		213



		214



		215



		216



		217



		218



		219



		220



		221



		222



		223



		224



		225



		226



		227



		228



		229



		230



		231



		232



		233



		234



		235



		236



		237



		238



		239



		240



		241



		242



		243



		244



		245



		246



		247



		248



		249



		250



		251



		252



		253



		254



		255



		256



		257



		258



		259



		260



		261



		262



		263



		264



		265



		266



		267



		268



		269



		270



		271



		272



		273



		274



		275



		276



		277



		278



		279



		280



		281



		282



		283



		284



		285



		286



		287



		288



		289



		290



		291



		292



		293



		294



		295



		296



		297



		298



		299



		300



		301



		302



		303



		304



		305



		306



		307



		308



		309



		310



		311



		313



		314



		315



		316



		322



		323



		324



		325



		326



	









OPS30/images/pg019-001.jpg
¢Su—to?
—

Ba—pa!
=l





OPS30/images/pg028-001.jpg
‘Tibet






OPS30/images/pg034-002.jpg





OPS30/images/portada.jpg
! “ - qs \\ 1 /L a@ : j,:ln“' ;
. comoiproceso historico i
de su invencion. "\~






OPS30/images/pg034-001.jpg
Chinymtchi  Kaywaten ‘WenpuKing  ywnjo sel:





OPS30/images/pg028-003.jpg





OPS30/images/pg028-002.jpg
E====





OPS30/images/pg020-001.jpg





OPS30/images/pg020-002.jpg





