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1. INSTRUMENTOS PRIMITIVOS

IMPULSOS MOTORES

LAS HISTORIAS de la misica escritas antes del siglo XIX comienzan ge-
neralmente con el relato de la invencidén mitolégica de los primeros
instrumentos. Se dice que el descendiente de Cain, Jubal, es ‘“‘el padre de
todos los que tafien harpa y 4rgano’’; a Pan se le atribuye la invencién
de la siringa, y se supone que Mercurio ided la lira cierta vez que encontrd
una caparazdn de tortuga a orillas del Nilo.

Desde entonces el mito ha sido reemplazado por la historia y la
invencién de los instrumentos musicales ya no se atribuye a dioses ni a
héroes. Con todo, algunos desearian saber cudles fueron los primeros ins-
trumentos inventados Yy esperan trespuestas precisas como las que los es-
critores aficionados proporcionan tan facilmente: el primer instrumento
fué un tambor, o una flauta, o la cuerda tendida del arco de un cazador.

Pero los eruditos deben desengafiarlos, porque ningin instrumento
primitivo fué “inventado’’, si interpretamos como invencién la realiza-
cién definitiva de una idea largo tiempo meditada y experimentada. La
suposicién de un proceso semejante incurre en la falacia de atribuir razo-
namientos modernos al hombre primitivo que, en realidad, cuando gol-
peaba el suelo o palmeaba su cuerpo, ignoraba que en sus acciones residia
la simiente de los primeros instrumentos.

Ld

;Qué instrumentos se originaron primero? Esta pregunta no puede
ser contestada hasta tanto no se resuelva un problema mias fundamental:
7Qué impulsos condujeron al hombre en el desarrollo de los instrumentos
musicales?

Todos los animales saperiores expresan la emocidén por el movimien-
to. Pero, aparentemente, sélo el hombre es capaz de regular y coordinar
sus movimientos emocionales; sélo el hombre esti dotado de ritmo cons-
ciente. Cuando ha alcanzado esta consciencia y experimentado el estimulo
v el confortamiento que brinda el ritmo, no puede abstenerse del movi-
miento ritmico, de bailar, golpear el suelo con los pies, batir palmas, gol-
pearse el abdomen, el pecho, las piernas, las nalgas: muy pocos son los
pueblos tan primitivos, como los vedas en el interior de Ceilan o ciertas
tribus patagdnicas, que carezcan de instrumentos musicales y ni siquiera
palmoteen o pateen el suelo,
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Los movimientos emocionales son audibles en su mayor parte. Pero
los primitivos probablemente pateaban el suelo o golpeaban sus cuerpos
mucho antes de advertir el sonido resultante como un fendmeno se-
parado. Debe de haberse desarrollado un proceso mis largo antes de
patear o golpear intencionalmente para obtener sonidos Y, por ellos, un
estimulo aumentado.

Producian efectos variados con estos simples movimientos: golpes
sordos con las manos ahuecadas, golpes claros con las palmas tensas, pa-
teando con los talones o la punta de los pies, golpeando partes huesudas
© carnosas. Todos estos ligeros matices contribuyeron a formar realmente
una musica preinstrumental.

Entre los primeros instrumentos encontramos las sonajas enfiladas
en una cuerda, usadas atn hoy por los primitivos de nivel cultural muy
bajo, asi como por los cazadores paleoliticos, segun demuestran excava-
ciones de estratos prehistéricos. Estaban hechas para acentuar la danza,
actividad compleja en la cual los movimientos de la cabeza, los brazos y
el tronco no eran audibles si no se les afiadia un auxiliar.

Las SONAJAS son generalmente instrumentos hechos de varias
piezas sonoras, que se entrechocan por los movimientos del gjecutante.

En las llamadas sonajas enfiladas en una cuerda, peguefios objetos
duros, como ciscaras de nuez, semillas, dientes o pezunas (Fig. 1) estin
enhebrados en cuerdas o atados en manojos (sonajas de menojos). Col-
gadas de los tobillos, rodillas, cintura o cuello dél bailarin responden a
sus movimientos con un ruido agudo; pero su ritmo raramente s exacto.
pues suenan ligeramente después dél movimiento del danzarin.

Sin duda, el ruido excitante no es la Wnica cnalidad inherents 2 las
sonajas enfiladas; las ciscaras, nuéces o dientes que componen esta sonaja
tienen poder magico. Aln cuando ignoremos si la prioridad correspondia
al sonido o al simbolismo del instrumento, las sonajas enfiladas deben
considerarse como un amuleto sonoro. Mis tarde se escindié una cuali-
dad de la otra; las pulseras y cadenas de reloj antiguas, con dientes en
forma de cuerno, cruces y otros objetos que se suponia traian buena suerte
y evitaban los males, fueron una muda supervivencia de los amuletos de
cadena, mientras que la concepcién de la sonaja se perpetlia en Ias campa-
nillas que usan en los tobillos los bailarines de 1a India moderna y Persia,
Yy que ya han dejado de ser mdgicas.

Entre las innumerables sonajas ulteriores sélo estudiaremos una:
el sonajero de calabaza. En una calabaza, sostenida por su cuello natural
© por un mango de madera, se introducen guijarros u otros objetos pe-
quefios y duros; éstos producen un sonido vivo cuando el ejecutante sa-
cude su calabaza. Aqui el impulso motor es mucho mis directo y cons-
ciente, Pero como el choque de los objetos encerrados es complejo, el
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Fic. 1, Sonajas enfila-
das en una cuerda, In-
dios Tucanos.
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Fic. 2. Sonajero de ca- Fia. 3. Sonajero de ces-
labaza, Indios Cuna. ta, Pert.

(Segfin Karl Gustav Izikowitz, Instruments of South America).

sonido no puede ser todavia exactamente simultineo con el movimiento.
(Fig. 2)

Los sonajeros de calabaza son implementos esenciales en muchos ritos
shaminicos; su sonido agudo y excitante coloca en trance al hechicero y
a los oyentes. Stephen Powers, que asistié hace unos sesenta afos a una
reunién secreta de los indios Maidu, de California, deéscribié este rito en
un cuadro impresionante:

Hubo unos minutos de silencio en la oseuridad impenetrable; entonces la sonaja
sagrada comenzé un bajo estremecimiento simiestro casi contra el suelo, lo bastante
parecido al que produce la serpiente de caseabel como para dar escalofrios. ..
Al mismo tiempo la sonaja ascendia lentamente, ganando un poco en fuerza, hasta que
finalmente estall6 de golpe, ¥ parecié preeipitarse hacia el techo de la habitacién con
rapidez asombrosa, produciendo ruidos aterradores y temblores bajos, zumbadores,
deteniéndose de vez en cuando contra el pilar econ un golpe dure del pufio que la
manejaba... Cuando hubieron cantado sin eesar ecasi tres cuartos de hora, el somido
de la sonaja se volvié ripido y furioso, ¢l pufio del ejecutante golpeaba sobre el pilar
con gran violencia: tank, tank, tank... las voces de los que cantaban se hundieron
en un lamento prolongado y agonizante... La sonaja cae al suelo y parece revolotear
sobre é1 precipitindose en todas direcciones y sélo se escucha a dos de los ejecutantes
* arrastrindose por el suelo y murmurando sfiplieas y responsos, hasta que finalmente
la sonaja se apaga lentamente, las voces se desvanecen y todo termina.

Excepto en estos rituales shaménicos, el sonajero de calabaza és agi-
tado generalmente por mujeres. En algunas tribus del este de Africa, cen-
tenares de mujeres reunidas, de pie, agitan los sonajeros de calabazas
como si les fuera en ello la vida.

En los paises donde no hay calabazas, ese sonajero ha sido imitado
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con materiales apropiados, como mimbre, arcilla, metal o madera. La fa-
bricacién de cestas y la alfareria, productos de la habilidad femenina, han
sustituido generalmente al sonajero de calabaza natural. Como instrumen-
to femenino, el sonajero ha penetrado en el cuarto de los nifios y sobre-
vive como juguete infantil. (Fig, 3)

El impulso motor ritmico se refleja con mis exactitud si el instru-
mento implica una verdadera extensién de la picrna o del brazo, intensi-
ficando de este modo su accién de pataleo o de golpe sin arriesgar su
precisién; o si la pierna o el brazo acttan sobre un instrumento perfec-

cionado, como, por ejemplo, ¢l tambor de tablas. (en inglés stamped pit,
pozo pateado). :

PATEADORES. El tambor de tablas es un foso cavado en el
suelo y cubierto con una tosca tapa de corteza. Cuando el viajero inglés
Henry B. Guppy visité 1a Isla dél Tesoro en el archipiélago Salomén, vié
unas cuarenta mujeres y muchachas que bailaban alrededor de uno de estos
pozos, mientras dos mujeres pateaban sobre ‘“‘un tablén asegurado al foso

en la mitad de su profundidad. .., produciendo un sonido apagado y
hueco, al cual ajustaban su danza las mujeres del circulo”.

En algunas civilizaciones el pozo es reemplazado por otro recurso:
las mujeres patean sobre una tabla céncava de modo que quede una ca-
vidad sonora debajo, o sobre una vasija invertida.

Otro grupo de instrumentos fué crezdo cuando se sustituys el pie que
patea por objetos tales como palillos y calabazas de percutir y, mis impor-
tantes, los bastones de ritmo,* es decir. cafias huecas o tubos de alguna
madera apropiada, cerrados en un extremo, que sz daban contra o suslo Y
producian ruidos sordos. (Fig. 16)

Los bastones de ritmo son generalmente manejados por mujeres, y
siempre estin relacionados con ritos de fertilidad. Las sacerdotisas de Bor-
neo rezan todas las mafianas y por las tardes al terminar 1a cosecha,
mientras dos tubos son golpeados sobre una estera segin un ritmo tradi-
cional. En las islas Célebes, tres o a veces cinco jovencitas vuelven al
hogar al atardecer del dia del sacrificio por la cosecha, golpeando el suelo
con tubos llenos de semillas y cantando: “‘;Golpead, oh amigas, pues con-
templamos, contemplamos al suplicante, suplicante arroz tierno!”’

En relacién con los rituales del arroz, en las islas Malayas occiden-
tales y en Siam, cuando se descascara el arroz fresco, el golpeteo alcanza
su efecto maximo en el mortero golpeado. En un tronco de madera ten-
dido sobre el piso se practica una serie de orificios de tamafio diferente,
dentro de los cuales, como si fueran morteros, se vierte el artoz, que es ma-

1 En inglés stamping tubes, en alemén Stampfrohr. La voz stamping se traduce, en
el mismo pérrafo, ‘‘de pereutir’’, referida a palillos ¥ calabazas, pero se adopta para el
stamping tube la versién ‘‘bagtén de ritmo'', similar a la de los etnégrafos de idioma fran-
c¢és (Métraux, Schaeffner —que usa indistintamente baton de rythme y tuyau pilonnant,
— ete,) Imbelloni, empero, apoyéndose en Liothrop, denomina *‘bastones de ritmo’’ (o ‘“‘de entre-

choque’’) a un par de idiéfonos golpeados uno contra otro. (Epitome de cultorologia, pégina
v6 y fig.)
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con mazas por una fila de mujeres. El sonido difiere segfin la
- peofandidad de los distintos orificios, y el machaqueo produce una sin-
fomia polirritmica y politénica, que un poeta nativo describe con la ado-
sable onomatopeya tingtang tutang-gulan gondang. Esta misica es tocada
también aunque no haya arroz para moler, cuando se refinen las nifias
casaderas y las viudas, en las noches de luna.

Se emplea un ritual menos complicado en los casamientos de la Me-
Ianesia; se machacan raices de taro y almendras secas en un mortero de ma-
dera colocado en un pozo en la plaza del pueblo, y dos hombres cantan la
. cancion plafiidera de la molienda, mientras otros ocho bailan alrededor, to-
' mando y golpeando por turno las dos largas mazas, que “‘a veces se rom-

pen al golpearlas con fuerza contra el interior del mortero’’,

En el este de Nueva Guinea babia un ritual de molienda atin mis
simple. Las tribus aborigenes tenfan un pilén de piedra, golpeado con
Bna maza, y ésta, explicaban los nativos, era el pene de un espiritu y el
pilon una vulva. Este simbolismo, familiar a las civilizaciones primi-
tivas, es uno de los rasgos principales de un importante instrumento, dise-
minado por América, las islas del Pacifico, Africa y, en forma degene-
rada, también en Asia: el tambor de hendidura.

EL TAMBOR DE HENDIDURA, en su forma primitiva, es un
tronco de arbol vaciado como un bote, colocado sobre un pozo en el suelo,
y sobre el cual se golpea.

Este prototipo se encuentra atin en América. Los indios uitotos, en
Colombia, sierran un gran drbol, vacian una larga ranura a un costado
y pintan todo el instrumento; decoran una punta con una cabeza de
mujer y la otra con un caiman, como simbolo del agua. Cavan un pozo
en el suelo, lo cubren con tablas, colocan algunos palos en cada punta, y
sobre éstos apoyan el arbol ahuecado, de modo que no descanse sobre las
tablas. Mientras las mujeres bailan alrededor del pozo, los hombres estin
parados en la hendidura del tronco, pateando y balanceindose, y ¢l tronco
elastico golpea ritmicamente contra las tablas. Los nativos dicen que el
significado de esta ceremonia es que la luna nueva va venciendo a Ia luna
vieja. (Lam. I, A; Fig. 4)

El tambor de hendidura que se usa hoy es también un tronco de
arbol, pero con una cavidad vaciada por un angosto tajo longitudinal.
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Fie 4. Tambor de hendidura de Nueva Guinea. (Segtn Curt Sachs, Reallexikon).
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Los mas antiguos ejemplares tienen unos siete metros de largo por dos
de ancho y son pateados por una hilera de hombres. Tipos ulteriors se
golpearon con un bastén en vez de patearse y, en algunos tambores mas
evolucionados, los bordes de l1a hendidura fueron golpeados con dos pa-
lillos cortos. (Lam. I, B)

Casi siempre, los instrumentos que son originalmente de un tamafio
gigantesco van achicandose a medida que evolucionan, hasta que final-
mente llegan a ser portatiles. Este dltimo estado de evolucién, a menudo
degenerado, es alcanzado, en el caso dzl tambor de hendidura, por el liviano
instrumento de bambd, que llevan y golpean los guardias malayos. (Fig. 5)

= -

F1¢. 5. Tambor de hendidura portatil.
Islas Célebes. (Segtin Kaudern).

Muchos viajeros, y hasta algunos antropélogos, llaman ‘“‘gong’ al
tambor de hendidura. Esto es un abuso intolerable; la palabra gong no
puede designar otra cosa que el disco de bronce con el borde curvo, hecho
¢n la India y en el Lejano Oriente. El nombre “tam-tam’™ también es in-
correcto.

Muchos instrumentos originados en el impulso motor dependen del
batir de manos. El primer paso fué reemplazar la superficie natural gol-
peada —es decir, el cuerpo o el suelo— por una artificial, y el segundo
sustituir las manos que golpean por algun artificio.

Un raro artefacto, relacionado con el tambor de tablas, es el tambor
de arena, como lo llaman los antropologos. Se han encontrado algunos
entre los pigmeos de Nueva Guinea y en Wollo, provincia de Etiopia.
El pozo tiene la forma de un pequefio tinel, con dos aberturas sin cubrir,
v el puente de arena entre estas dos se golpea con las manos.

EL TAMBOR, sin embargo, en la acepcidn correcta, es un instru-
mento en el cual el sonido se produce por una membrana tendida sobre
la abertura de un marco o de un cuerpo hueco de cualquier forma. Era
golpeado simplemente con las manos, hasta que en tiempos posteriores las
manos fueron reemplazadas por palillos. Este cambio importante coincide
aproximadamente con la sustitucion de la piel de animales acuaticos, como
viboras, lagartos y peces, por los cueros de animales dé caza mayor y ga-
nado mayor.

En lugar de familiarizar al lector con las innumerables especies y
variedades de tambores, este capitulo destacara la diferencia fundamental
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¥ waciado de la madera con herramientas o por el fuego es mas primitivo
gue I3 alfareria, de modo que los tambores de madera deben constituir
I3 clase mas antigua.

Los tambores tubulares en las especies mas antiguas evidencian pro-
wenir de cortes de tronco de arbol. En algunos lugares, por ejemplo Nias
¥ Loango, estos tambores alcanzan a tres metros de largo; han conservado
definidamente la tendencia vertical del arbol, aunque de ordinario son
demasiado grandes para estar parados en el suelo y se cuelgan del techo
© s¢ inclinan de manera que puedan ser tocados; tienen sélo un parche y
el extremo opuesto esta tallado para formar un pie.

- Un gran nimero de tambores mas pequefios deriva de este primer
fambor de pre. En algunos se da Ia tendencia vertical originaria, y pueden
fOcarse én esa posicion porque su tamafio menor permite al ejecutante al-
canzar el parche sin inclinar el tambor. En un suelo arenoso, el tambor
wertical debia bundirse en tierra para mantenerlo firme, lo que éra mis
f2al cmando la base estaba cortada en forma de tres o cuatro diéntes
grandes. Pueden hallarse tambores con dientes en una forma primitiva, en
Ias Nuevas Hébridas, por toda Africa y también, esculpidos con mis cui-
€ado, en el antiguo México. Donde el suelo era duro e igual, los dientes
se reemplazaban por un tallado abierto (tipo polinésico), o en forma
de copa con pie chato, tallo y taza (tipo babilénico y del este de Africa),
y bhasta con un par de piernas de forma humana sobre un plinto, en el
este del archipiélago Malayo y en Africa, entre los Bakundu. (Fig. 6,
Lam. II, B)

Fig. 6. Tambor de pie. Este I'1g. 7. Tambor eon Fig. 8. Tambor
de Africa. asa de copa.

La evolucién hacia los instrumentos portétiles produce un segundo
tipo de tambor. Algunos tambores de Loango, del Amazonas y del an-
tiguo Michoacan, podian ser montados por los tamborileros como caba-
llos de juguete, de modo que el parche quedaba entre los muslos, en una
posicién conveniente para ser golpeado con las manos. Algunos de los
tambores manifiestamente portitiles tienen manijas para transportarlos
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con las manos (tambores con asa) como el de Nueva Guinea. Tal asa
esti tallada generalmente en una cintura central, y los dos extremos del
tambor son simétricos, para mantener el equilibrio. En otros tambores
portitiles, se conserva la forma de copa, muy apropiada para llevar bajo
el brazo, pudiendo apretarse ficilmente el tallo delgado entre el brazo y
el pecho, y provista de pie para impedir que se caiga. (Fig. 7, 8)

En esta etapa las formas de tambores de alfareria se confunden con
las de madera. Un vaso pequefio se hace mejor en arcilla que en madera,
y todas las civilizaciones familiarizadas con la alfareria, especialmente con
la alfareria de torno, prefieren esta técnica, mas ficil que el minucioso
tallado a cincel. El perfil angular segiin el cual talla el tambor el que
trabaja 1a madera és reemplazado por un perfil suavemente redond eado.

Hay cierta conexién entre la fabricacién de tambores y la manufactura
de ollas de arcilla para guardar alimentos; la evolucién, desde la céscara
de fruta dura hasta el cantaro de arcilla, a través de todos los grados de
la alfaretia, fué semejantz en ambos casos. Un excelente ejemplo de la
similitud entre tambores y recipientes domésticos es el timbal del este afri-
cano. Las paredes del tambor son verticales en la mitad superior, pero se
inclinan luego hacia adentro hasta una pequefia base chata en el fondo.
Este tambor cilindrocdnico corresponde exactamente a un cierto tipo de
cintaro hallado en los tltimos estratos neoliticos de Europa central y del
este. El tambor africano esta hecho de madera, no de barro, pero esto
no tiene importancia: la historia de los oficios indica un cambio continuo
de formas y materiales. (Fig. 9, 10)

FiG, 9. Timbal. Este Fie. 11. Tambor de marco con Fie. 10. Vasija neo-
de Africa. manija, Groenlandia. litica, Moravia.

El mismo transito del barro cocido a la madera ocurre en la evolu-
¢ién del tambor de dos parches, que aparecié mucho después que el de uno,
y que fué el antecesor del tambor moderno. En cuanto a los tambores
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A, Prototipo de tambor de hendidura. Uitoto. (Fot. Tessmann).

B. Gigantesco tambor de hendidura en su choza. Ao-Naga, Assam. (Fot. Rev. P.
Stegmiller).

LAMINA I



FECIOs cuindricos, 1a madera ha sido con certeza su material onginal; pero
fos alindros combados, o barriles, fueron hechos primero de arcilla, aun-
gue hoy, probablemente por razones practicas, se hagan generalmente de
madera.

En contraste con todos estos tambores tubulares y en forma de va-
$0 0 copa, hay rambores de marco en los cuales uno o dos parches parale-
los sz mantienen tensos por una especie de argolla o marco. Esta categoria
comprende dos grupos diferentes de tambores que probablemente no tenian
ninguna relacién entre si. Uno de ellos, conocido como el tambor del
shaman, se encuentra diseminado por la India, centro y norte de Asia y el
continente 2mericano. Esta toscamente elaborado y es de un solo parche;
se lleva con una mano por una red de cuerdas tendidas sobre la parte
abierta del tambor, o por una manija asegurada al marco; la mano que
golpea usa un palillo y a veces hiere sobre el marco, y no sobre el parche.
El otro tambor, llamado vulgarmente pandereta (tambourine), y disemi-
nado por el Cercano Oriente y algunas partes de Europa, tiene uno o
dos parches y se bate directamente con las manos. (Fig. 11)

En el capitulo sobre terminologia se encontrard un resumen de los
numerosos métodos para asegurar los parches en las piezas ahuecadas o
en los marcos.

FUNCIONES RITUALES

Aunque la scccidén anterior de este capitulo sélo se refirid al impulso
motor como una fuerza determinante en el terreno de los instrumentos
musicales, no se pudo evitar alli la mencidén del caricter simbélico o magi-
co de algunos de ellos. Las sonajas enhebradas se componen de amuletos,
el sonajero de calabaza es instrumento de los shamanes, los tubos vy mor-
teros percutidos se usan como talismin de fertilidad. No obstante, estas
connotaciones pueden ser secundarias. Otros instrumentos, entre ellos los
tambores y tambores de hendidura, estin afectados de tal modo por el
simbolismo y las ideas magicas que los analizaremos nuzvamente en una
segunda seccion.

TAMBORES (continuacién). Entre los Chukchis del nordeste de
Siberia,

el shaman esti sentado en el lugar principal, eerca de la pared del fondo; y hasta
en el recinto méis pequefio debe dejarse algin espacio libre a su alrededor. El tam-
bor es cnidadosamente examinado, su parche bien tendido y, si estd muy encogido,
se le humedece con orina y se le cuelga un momento sobre la limpara para que se
seque.~ El shamén emplea a veces més de una hora en este proceso, antes de quedar
satisfecho con el tambor... Por Gltimo se apaga la luz y el shamin ecomienza a
operar. (tolpes el tambor y canta sus melodias preliminares... Ademés, el shaméin
utiliza el tambor para modificar su voz, ya sea colocindolo” directamente ante la
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boca, o coloedndolo oblicuamente ¥y golpeindolo eon violeneia sin detenerse. Al caho
de unos minutos todo este ruido comienza a inflnir extrafiamente sobre el auditorio,
que estd en cuclillas, apretujado en una posicién ineomodisima. Comienzan 2 perder
el poder de localizar la fuente de los sonidos ; ¥ sin ningtn esfuerzo de imaginacién,
la eancién y el tambor parecen trasladarse de rineén a rineén, o mis atin, moverse
sin estar en ningfin sitio definido.

El tambor es indispensable en Ia vida primitiva; ningdn instrumen-
to tiene tantas tareas rituales, ni caricter mas sagrado. Hasta su consiruc-
cidn estaba presidida por ritos importantes. Los lapones elegian maderas
cuyas fibras crecian en determinada direccién ¥, en la Melanesia, el cons-
tructor de tambores trepa al arbol que proporcionara la madera y se queda
alli hasta que termine el instrumento. A menudo se atan o encierran feti-
ches, calaveras y conchas antes de estirar el parche sobre la abertura, y
por esta razén nadie osa mirar dentro de un tambor abierto. En el este
de Africa el tambor es tan sagrado que los criminales y los esclavos que
huyen son inviolables cuando alcanzan el sitio donde ¢l tambor esta co-
locado; hasta los animales que llegan alli se vuelven taby. Cuando ¢! an-
tropdlogo John Roscoe llegé a Banyankole, encontré a poca distancia del
kraal real un

pequedio recinto en el cual estaba la choza de los tambores reales. Esta era siempre
abovedada y no podia terminar en punta o pindeulo; adentro habia una tarima o
lecho en el cual yacian dos tambores. En el fondo de la choza, detrés del lecho,
habia una cantidad de aeccesorios para reparar estos tambores, material que debia
guardarse celosamente, pues no podia ser usado para otros fines. A la izquierda
de la choza encontribase un saco en el cual estaban los instrumentos necesarios
para augurar, en caso que fuera menester, y al lado algunos silbatos y una varjlla
de hierro, en la eual se afilaban las herramientas para fabricar los tambores, las
que no podian afilarse con una piedra. Frente al Jergén o tarima habfa una hilera
de vasijas de leche que perteneeian a los tambores, en las cuales se guardaban las
ofrendas de leche diarias. Los tambores principales eran los dos que estaban sobre
el jergén. Cubiertos con cueros blancos con una lista negra atravesada, semejaban dos
grandes ojos en la penumbra de la choza. Un rebafio de vacas sagradas proveia la can-
tidad de leche que se ofrecia diariamente a estos tambores en las vasijas colocadas
frente a ellos. Se vertia el liquido en estos recipientes por la mafiana, y permanecia
alli hasta las nueve o diez; en este término los espiritus del tambor habfan extraido la
esencia y el resto podia ser bebido por los guardianes. Habia también una mujer, cono-
cida como ‘‘la esposa de los tambores’’, cuyo deber era vigilar la leche, su batido y el
cubrimiento de los tambores. Otra mujer vigilaba el fuego en la casa de los tam-
bores, que tenfa que estar siempre encendido, porque los espiritus necesitan ecalor.
Los jefes hacian ofrendas de ganado o cerveza a los tambores cuando les nacia un
hijo, habian recibido un ascenso en algiin cargo, o tenido éxito en alguna expe-
dicién y ganado ¢l favor del rey. Este también hacia ofrendas anuales de vacas,
de modo que los tambores poseian un gran rebafio; las que se ofrecian a los prin- -
cipales debfan ser rojas o blaneas, y las de los segundos, negras. Estas vacas eran
sagradas y séla el rey podia ordenar que se mataran; solamente los guardianes po-
dian comer la carne de un animal asi sacrificado, y el cuero se gunardaba para re-
parar los tambores. De estas vaecas se extrafa la leche ofrecida diariamente a los
tambores, y del sobrante se elaboraba manteca para untarlos, ..
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Deen en las sagas de los Wahindas del este de Africa. Ver un tambor es fa-
t2l; mi aun el sultin puede mirarlo, excepto en tiempo de luna nueva.
SSlo pueden ser movidos de noche, pero tienén el poder de moverse por si
mismos. Una vez un tambor huyé; un nativo lo encontrd oculto en un
pantano, donde una burbuja de leche qué brotaba descubrié su escondite.

En estas dos historias tenemos una serie de connotaciones caracteris-
ticas: tambor, circulo, recinto abovedado, tierra, noche, luna, y leche,
gue, en la mente primitiva representan a la mujer y al sexo femenino.

Pero los tambores del este africano que hemos tratado han perdido
el caracter exclusivamente femenino, pues se tocan con palillos y no con
las manos. Siempre que son mujeres las que tocan, usan las manos: el
palo es un simbolo filico. En 1901, una mujer koriaka de los Rencs
{ Kamchatka) contaba:

Era en los tiempos del Gran Cuervo... Micntras estaban todavia afuera, oyeron
el sonido del tambor. Entraron a la casa y encontraron al Universo golpeando el tambor,
¥ 2 su esposa, la Mujer de la Lluvia, sentada a su lado, Para que lloviese, cortd Iia
vulva de su mujer y la colgé del tambor; luego se corté el pene y golpeaba con &I,

en lugar de hacerlo con un palillo comtn. . .

En el este de Africa los tambores de coronacién debian golpearse con
tibias humanas, que tienen también un significado falico. Después de
cada festival de coronacién anual, los encargados de los tambores reales
se los llevan todos, menos uno, para proveerse de huesos nuevos: y el in-
genuo espectador que traiga inocentemente este Gltimo tambor diciendo:
"'Se olvidaron éste”’, es muerto de inmediato, y los huesos de sus brazos
se usan como palillos.

La idea masculina, aunque debilitada y metaféricamente, se expresa
en uno de los antiguos dramas ndé del Japén. Un jardinero estaba enamo-
rado de una princesa. En respuesta a sus ruegos, ella le did un tambor
tsuzumi; si él podia tocarlo, ella estaba dispuesta a aceptarlo. Muy feliz.
el jardinero tomo el instrumento; pero se hallaba envuelto en seda, y él
no veia cdmo tafierlo con su palillo. Desesperado por su destino, se mato.

Cuando el tambor no estaba relacionado con ideas femeninas, se lo
asociaba a menudo con ceremonias exclusivamente masculinas, como las
de circuncisiéon, En algunos distritos del Sudeste de Asia se tocan los tam-
bores en los funerales de los hombres, nunca cuando muere una mujer o
un nifio; en Oceania, el tambor que ha sido visto por una mujer antes
de estar completamente terminado, no sirve.

Finalmente el tambor se convirtié en un instrumento de guerreros.
En las monarquias, cuando ¢l tambor era un utensilio sagrado pertene-
ciente al rey y una insignia de su dignidad, constituia, mas que un sim-
bolo, un talisméan de suerte y victoria.
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EL TAMBOR DE HENDIDURA (continuacién). Segiin ciertas
creencias de América del Sur y Oceania, la divinidad que cred el agua hizo
también el tambor de hendidura. En las Nuevas Hébridas, ¢l tambor de
hendidura se bate cuando sale la luna nueva; frecuentemente se cava un
pozo por debajo de él; el tambor més grande se 1lama madre, y 2 menudo,
aunque no siempre, los tamborileros son mujeres. Los habitantes de Ocea-
nia ven un vientre de mujer en su tronco ahuecado, una vulva en la hendi-
dura y el coito en la accidn de golpear.

Estas asociaciones se debilitan al denominarse masculino el borde su-
perior del tambor de hendidura y femenino el inferior, en las Islas Sa-
lomén. Gradualmente, ¢l simbolismo del tambor de hendidura se volvié
mas confuso, y, tal vez por esa razén, perdi6 su bien definido poder ma-
gico. Finalmente se convirti6 en un medio para transmitir sefiales a larga
distancia. En América, Oceania y Africa, los sistemas de senales se des-
arrollaron hasta formar lenguajes completos basados en la melodia del
habla humana. Por medio de golpes de diferente fuerza y altura, en un
metro apropiado, los nativos son capaces de reproducir palabras y frases
completas de su idioma hablado. Los signos convencionales son raros, y
probablemente recientes. EI tambor de un cuartel del oeste de Java, que
reproducimos (Ldm. II A), advierte, con sefiales especiales, inundacién,
asesinato, robo, hurto, réuniones y fuego.

El tambor y el tambor de hendidura aparejan un fuerte ritmo a sus
funciones rituales. Pero un gran grupo de instrumentos que no podian sa-
tisfacer el impulso motor también llegaron a ser importantes en los ri-
tuales de las tribus, Cuando un hombre primitivo sopla en una cafia o
hace girar un zumbador, no obedece al impulso ritmico, ni su vitalidad es
estimulada por ninguna respuesta ritmica. El hecho en si es idéntico: los
actos de un invididuo tienen por respuesta un sonido. Pero hay una dife-
rencia: para cualquiera es obvio que el patalear, machacar y golpear tienen
un efecto audible. Estan tan inextricablemente relacionados con el sonido
como los hombres con sus sombras. Por el contrario, no es de por si
evidente que se produzca un ruido como el de una tormenta haciendo
girar una tableta de madera, o un silbido agudo soplando en un hueso.
En ambos casos hay una respuesta audible; pero si al patalear y al golpear
el sonido parece ser producido por el instrumento, en el segundo caso lo
es por alguna fuerza extrafia que habita dentro de él. En el primer grupo,
un impulso motor encuentra un resultado audible previsto; en el segundo,
una accion de la que apenas se espera que produzca un résultado audible
es inesperadamente seguida por un sonido que, en consecuencia, tiene un
caracter inexplicado y aterrador que parece ser agrésivo y hostil. Algo
viviente, espiritu o demonio, debe haber respondido.

El hecho de que algunos objetos produzcan un sonido feo, hasta
pavoroso, si se actia sobre ellos de un cierto modo, induce a usarlos con-
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s | GIASARRD, RO 05, IMAIOos espiritus.. stos instru-
smempos inwvolucraban, en la aurora de la humanidad, todas las creencias
- @me Mevaron al hombre a proteger su existencia por actos de magia,

J Los instrumentos que podemos mencionar a este respecto son la len-
g8eta de cinta, algunos instrumentos de friccidn, el zumbador, el raspa-
- dor. Ia flauta y Ia trompeta, »

EATENGUETA DE CINTA. ! Los nifios de todo el mundo saben
©omo colocar una hoja de hierba entre los pulgares y hacerla vibrar con un
chirrido agudo, al soplar sobre su filo. '

Los indios Taulipang, en Ia Guayana, creen que si esta hoja es de
clerta clase de cafia, lloverd; y en Madagascar estd estrictamente prohi-
Bido hacer lengiietas de cinta de los tallos de'arroz antes de guardar la co-

Ty

Fro. 12. Lengiieta de einta, Madagasear. (Segfin Sachs.)

secha, por temor de atraer el granizo. En la Melanesia, los nifios iniciados
soplan la hoja de hierba para alejar a las mujeres. (fig, 12)

Las civilizaciones mas desarrolladas usan tipos perfeccionados. Uno
de éstos, el mds importante, y antecesor de instrumentos futuros, estd hecho
de una hoja de pasto larga y ancha, enrollada en espiral para formar
un embudo. La punta delgada de la hoja, u otra hoja distinta, cruza

Fie. 13. Lengiieta de cinta, América del Sur. (Segfin Izikowitz)

el orificio superior (fig. 13). El whit horn inglés es un instrumento de
esta indole.

INSTRUMENTOS DE FRICCION. La frotacién produce una
gran variedad de sonidos zumbantes y chirriantes que son facilmente aso-
ciados con sonidos sobrehumanos. Los indios de América Central y del Sur
toman una caparazon de tortuga, tapan el orificio de la cola con resina v
frotan la punta saliente de la caparazdén contra la palma sudorosa de la
mano. Este es un instrumento secreto: los no iniciados no osan mirarlo,
(fig. 14)

El instrumento de friccién més desarrollado es 1a madera frotada de
Nueva Irlanda, en la Melanesia, que es una pieza redondeada de madera

1 En inglés ribbon reed; en alemén Bandzunge (segin Sachs). Schasffner (Origine des
instruments de musique, pag. 228). traduce ‘‘anche en ruban’’,
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- dura, cuya parte superior esti cortada por incisiones profundas en cuatro
dientes desiguales. El ejecutante, sentado en el suelo, la sostiene entre las
piernas estiradas, humedece las manos con jugo de palma y las frota con-
tra los dientes en la direccién de su propio cuerpo, produciendo asi cuatro

e o
4 _/;.:‘. oV
BTN

e-Smwe vagy

Fia. 14. Caparazén de tortuga I'e. 15. Madera frotada, Nueva
frotada, América del Sur. (Se- Irlanda. (Segtn Sachs).
gin Tzikowitz). .

notas distintas. Este instrumento tiene también caricter secreto y es usado
principalmente en los rituales fiinebres. (fig. 15)

Mucho més recientes son los tambores de friccién. En Togo, los
Ewhes empolvan con ceniza un trapo pequefio y lo refriegan sobre el
parche. Podemos recordar ceremonias mas antiguas, en las cuales se frotaba
¢l parche con casabe, azafrin o sangre, como sacrificio al tambor. Pero
es raro que se frote la mano directamente sobre el parche. La mayor parte
de los tambores de friccién tienen una cuerda o un palillo de friccién., La
cuerda pasa a través de un orificio practicado en el centro de 1a membra-
na. A veces el palo también pasa a través de un orificio central: otras, no
atraviesa el parche, pero produce una depresién en él y se ata en esta po-
sicién desde el interior de la membrana de modo que quede vertical. En
la mayor parte de los casos, el parche produce vibraciones cuando se frota
el palo o la cuerda con los dedos impregnados en resina. La forma del
tambor no tiene importancia; se usan de todas clases; algunos negros
bantus cavan un pozo en el suelo, lo cubren con un parche y frotan este
ultimo como si fyera un tambor.

No conocemos el origen de los tambores con cuerdas o palillos fro-
tados; no obstante, una cuerda o vara que.vibra, asegurada en el centro
de una membrana que cubre un pozo en el suelo y le trasmite vibracio-
nes, es uno de los rasgos caracteristicos de la citara de suelo que describi-
remos mas adelante, y posiblemente ha sido copiado de ésta.

A pesar de que el tambor frotado se asemeja al golpeado, ¢l método
de ejecucién lo asocia con otras ceremonias. Como la accidén de frotar con
su vaivén simboliza el acto sexual, el tambor de friccién es el instrumen-
to caracteristico dz las iniciaciones de muchachos y muchachas en el Afri-
ca. Cuando las doncellas sudafricanas Ba-ila eran iniciadas, la tia ma-
terna ‘“tenia entre las piernas un gran cacharro de alfareria, cubierto con
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una pieza de cuero curtido; en una mano sostenia una cana suelta en
posicion vertical sobre el parche: sumergia la otra mano en agua y Ia
pasaba hacia arriba y hacia abajo por 12 cafia’’. Este rito de iniciacién es
una preparacion para la vida sexual y hasta ensefia los movimientos apro-
piados: la instruccién acompafiada de simbolos visibles y audibles es tipi-
ca de Ia mentalidad primitiva.

La relacidn entre los tambores de friccidn y los ritos de fertilidad e
iniciacién se conserva en las tradiciones europeas. El dia de San Martin
y los que estan entre la Navidad y 1a Epifania —festividades con que los
cristianos reemplazaron los tituales del solsticio de invierno—— constitu-
yen la época en la que los jévenes van de casa en casa a cantar viejas
coplas y a frotar el rommel-pot, como dicen los holandeses, que a2 me-
nudo esta hecho sencillamente de una cacerola o una maceta y una vejiga.
(Lam. IT F)

El dltimo descendiente del tambor de friccidn, el rambor de Ffriccidn
gizatorio, es un simple juguete y se encuentra en Asia y Africa, en
Europa y en los Estados Unidos. Se hace girar ¢l tambor, que esta
suspendido de una pequefia vara por su cuerda de friccién y las vibra-
ciones de la cuerda se comunican a la membrana de cartén. Su nombre
holandés, ronker, “‘roncador’”, describe su sonido: el nombre alemin
waldteufel, ““diablo de los bosques”’, probableménte recuerda antiguos ri-
tos en los cuales el tambor de friccién quizds produjo la voz de un de-
monio, como el zumbador, del cual probablemente desciende por su mo-
vimiento giratorio.

ZUMBADOR es el nombre usual aunque impropio ! de este instru-
mento. Los indigenas mas primitivos creen que su sonido es la voz
de un antepasado; a nosotros nos sugiere mas bien el viento en todos sus
matices, desde una ligera brisa hasta un ventarrdn.

El instrumento capaz de producir tal efecto es bastante simple. Es
una tablilla delgada que el tafiedor hace girar sobre su cabeza por medio
de una cuerda atada a uno de sus extremos. Al dar vuelta, la tablilla se
enrosca sobre su propio eje, y por éste movimiento doble produce un mu-
gido o un lamento. Cuanto mas angosta es la tablilla v cuanto mas tapi-
do gira, tanto mas agudo es su tono. (fig. 17)

Con esto quedan agotados los recursos musicales del zumbador: y
desde nuestro punto de vista podriamos decir que es un instrumento po-
bre. Pero no podemos adoptar este punto de vista: las civilizaciones pri-
mitivas no fabrican instrumentos para obtener tonos ricos y atrayentes.
Alguien hace girar una tablilla o sopla en una rama hueca, una ciscara o

1 En el original inglés bull roarer; en francés rhomba. Haberlant (Etnogafia, Col.
Labor, trad. Telésforo de Aranzadi, pig. 131, nota) lo denemina ‘‘zumbador’’ o ‘‘tablilla
zumbadora’. La apreciacién de Sachs (“nombre usual aunqgue impropio”) se refiere a la de-
nominacién inglesa comin, que significa ‘‘toro bramador’’. Adoptamos la voz ‘‘zumbador’’,
usual entre los etndgrafos, aunque el Diecionario de la Academia regisire este instrumento
buajo el término ‘‘bramadera’’.
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Fie. 19. Carraca,
India.

Fie, 18, Hueso raspado,
Antiguo México.

Fomaa

=0

Fic. 16. Bastén
de ritmo, Brasil.

Fie. 21. Flauta
vertical de hueso,
América del Sur.
(Seg. Izikowitz).

oy

Fig. 20. Flauta de
pico. Célebes. (Se-
gfin Kaudern).

L#
Fig. 17. Zumba-
dor, Brasil.

un hueso, y cierta voz responde. ;Qué voz? ;De quién? Ni la suya propia,
ni la de otro hombre. ;Es un espiritu, un demonio, un antepasado? Un
poder sobrenatural, invisible e impalpable, se vuelve audible; una expre-.
sidn mdgica se manifiesta por la accién del hombre.

La base de esa creencia madgica es la concepcidon de que el hombre
puede gravitar sobre una parte del mundo, utilizando otra, que segin
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aguella creencia se vuelve intercambiable con la primera.

El pez, por ejemplo, representa a menudo la idea de fertilidad, por
sms abundantes ovas. Lejos de ser un simple simbolo, como seria en la
ciwilizacion moderna, corporiza el poder fertilizador. Asi un zumba-
dor, con su forma eliptica de pez, bordes dentados como aletas y, oca-
sionalmente, un dibujo de escamas, significa procreacidon. Para intensifi-
car este sentido, el zumbador estd pintado a menudo de rojo, pues el color
de la sangre es el color de la vida.

De cualquier modo, el poder magico de un intrumento no esta de-
terminado tanto por el material de que estd hecho, o por su forma y
color, como por su voz. El tono, invisible e intangible, es mas fuerte
que cualquier otra cualidad magica.

Donde encontremos sonidos fuertes, roncos, como los que produce
el zumbador, podemos estar seguros que pertenécen a una forma de civili-
zacién en la que los hombres toman la parte mas activa en el rito magico.
I as mujereés estan excluidas de las ceremonias sagradas; mulier taceat in
ecclesta. Aterrorizadas, esperan a un lado, mientras el viento nocturno les
lleva el lamento desdé¢ los arbustos donde los muchachos son iniciados.
Hasta les estd prohibido mirar los instrumentos sagrados; una mujer que
ha visto un zumbador debe morir, asi como el hombre que s¢ lo ha
mostrado.

Esta etapa completamente mistica en la historia del zumbador fué
seguida por otra mas realista, aunque todavia magica. La forma de pez
del instrumento lo relaciona con el agua; su voz, con el viento; al vio-
lentar a la naturaleza con el zumbador, el hombre estd convencido de que
puede provocar la lluvia.

Finalmente, el zumbador desciende a usos practicos. Desprovisto de
misticismo y de magia, se usa para asustar a los elefantes y alejarlos de
las plantaciones malayas. No conocemos ningin instrumento musical que
se haya desarrollado originariamente para fines practicos; en todos los
casos el uso practico es secundario y mucho mas reciente.

En varios paises el zumbador se convirtid luégo en juguete para
nifios, y los escolares modernos enrollan un hilo en el orificio de una
regla v hacen girar el improvisado instrumento. Audn después que un
instrumento ha perdido su funcién ritual porque la religién y las creen-
cias han cambiado, y ya no sirve para fines practicos porque se han in-
ventado otros implementos mejores, persiste a veces como juguete, Muchos
juguetes han tenido un origen magico.

EL RASPADOR es un objeto con muescas (un palo, una concha, un
hueso © una calabaza) que el ejecutante raspa con un objeto rigido. A
veces se sostiene sobre una caja resonadora o un pozo. Su sonido es des-
agradable y nada musical; repetimos que es evidente que los cazadores
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paleoliticos no hicieron sus instrumentos con fines musicales, sino come
hechizos para infundir vida.

Como los huesos tenian un significado falico, los raspadores de hue-
SO estaban a la vez asociados a rituales eroticos y cetemonias funerarias,
pues éstas no eran una expresion de duelo sino un rito magico que ase-
guraba la vida y la resurreccién. En el antiguo México y en Michoacin,
por ejemplo, antes de ser muertos, los esclavos raspaban huesos humanos
y de venado en el funeral del rey. (figs. 18 y 19)

Estos lugubres raspadores de huesos también despertaban amor. Los
indios Cheyenos cuentan: '

Habia una vez en la tolderfa una doncella. muy hermosa y todos los Jjovenes
deseaban casarse con ella, pero la nifia no queria a ninguno. TLos Soldados Perros
Y los Soldados Zorrillos bailaron y cada cual traté de lucirse, pero la nifia no mi-
raba a ninguno. Luego les toeé el turno a los Himoweyuhkis, que se sintieron des-
animados porque pensaban que no podrian superar a los otros grupos. Pero un
hombre que posefa poderes migicos les hablé, diciéndoles: ‘‘Esta nifia estard aqui
bara veros bailar, y se enamorard de uno de vosotros, y él la obtendri. Ahora id
y traedme el cuerno de un alee de un afio, que no tenga ramas, y el hueso de la
pata de un antflope’’. Tos j6venes le trajeron lo que habia pedido. Tallé el euerno
de alce en forma de vibora, y corté en 61 cuarenta y einco muescas. Luego hizo
con el hueso de antilope un utensilio para raspar el cuerno; y este invento fué
usado en la danza. La muchacha asisti6, se enamord de uno de los joévenes y go
casd con éL

Llegamos a otro instrumento con el cual estan intimamente mezcla-
das las asociaciones de amor y muerte.

LA FLAUTA, como la mayor parte de los instrumentos de viento,
produce sonidos por medio de una columna de aire contenida en un tubo
Y puesta en vibracién longitudinal ya sea por el soplo humano o por
medios artificiales. Las familias de instrumentos de viento se diferencian
segin la manera peculiar en que se produzcan esas vibraciones. En la
flauta esto es particularmente complicado, Seria ir més alld de los limites
de este libro describir en detalle 1a actstica de Ia flauta. Remitimos al
lector a los dltimos libros de texto sobre actistica musical y nos limita-
mos aqui a decir que las vibraciones en una flauta se deben a pequefios
remolinos formados a intervalos regulares quando el ejecutante sopla
oblicuamente contra el borde afilado de la embocadura. Asi, una emboca-
dura de borde afilado es la cualidad caracteristica de cualquier flauta.

La embocadura de la flauta vertical ests formada por la abertura
superior del tubo. En la flauta travesera se tapa el extremo superior y
el orificio se abre a un lado. En la flauta de pico hay también un orificio
a un lado, pero no para soplar; el extremo superior estd tapado, salvo un
canal pequefio y estrecho, llamado aeroducto, en el cual sopla el ejecutante,
v que dirige el soplo hacia el borde afilado del orificio lateral. (Fig. 20)
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La flauta de pico tipo “‘recordet’” ! aparecié antes que la flauta ver-
tical simple y es también anterior a la travesera, aunque sea mas compli-
cada; la complejidad no implica necesariamente posterioridad en la in-
vencion. Las primeras flautas de pico estaban hechas probablemente de
huesos de aves. Estas producian un sonido agudo, sibilante, mientras que
las flautas de cafia, mas grandes, daban un sonido mas suave y profundo.
En todas las flautas el sonido (fundamental) es casi puro; los arménicos
son pocos y débiles. Las primeras flautas sélo producian una notd; los
agujeros fueron agregados mucho mas tarde. (Figs. 21, 22. Lam. II, C)

Las flautas, como los raspadores de hueso, son falicas. Los hombres
primitivos no pueden pasar por alto el parecido entre un instrumento
recto, horadado, y el pene; hasta la jerga moderna de occidente lo designa
con nombres de flautas. Las civilizaciones primitivas en las que predomina
cl impulso masculino relacionan las ideas flauta-falo-fertilidad-vida-resu-
rreccidn y asocian el tocar la flauta con innumerables ceremonias falicas
y con la fertilidad en general. Algunos de esos ritos han sido descritos en
nuestra obra Geist und Werden der Musikinstrumente. En ¢l presente
libro nos limitaremos a mencionar un antiguo y candido mito de los
Sentani del norte de Nueva Guinea, que muestra cémo ¢l hombre pri-
mitivo relaciona la flauta con ideas de fertilidad y resurrecciéon. He aqui
el cuento.

Un dia, un hombre fué con su mujer al matorral para recoger fruta. Se subié
a un drbol alto desde cuya copa arrojaba la fruta que la mujer ponia ¢n su red.
De pronto, un fruto grande cay6é sobre una planta de bamb@ seca y la partié pro-
duciendo un sonido agudo. La mujer escap6 asustada, porque no sabia la causa del
ruido. De entre el bambd hendido aparecié un casuario (equivalente en la Mela-
nesia al fénix, simbolo de resurreccién), emitiendo un sonido zumbante. El hombre
construy6 en seguida una cerca alrededor del pajaro, corrié al poblado y conté a
sus amigos lo que habia pasado. ‘‘Ahora tememos un medio de asustar a las mu-
Jeres’’, dijeron. Comenzaron a cortar trozos de bamba y trataron de arrancarles
sonidos, hasta que finalmente deseubrieron que soplando a través de un tallo podian
producir un sonidoe igual al del casuario. Esta fué la primera flauta.

La flauta, en la Melanesia, es evidentemente un encantamiento de
resurreccién. Cualquier objeto con poder de resucitar es utilizado en los
ritos funerarios, ya sea en la ceremonia del entierro o como un presente
para el muerto. Los esclavos aztecas tocaban flautas de hueso antes de
ser sacrificados a sus principes muertos, y los nifos varones también to-
caban la flauta cuando ascendian los escalones de la piramide, en cuya
cima el sacerdote extraia sus corazones y los ofrecia al sol. Los arqued-

1 Recorderlike whistle flute, Whistle {lute, o {fipnle {lute —en fr. flute a bee, fL
douce, fl. d’Angleterre; en it. flauto dolce, fl. a becco, fl. diritto— tiene varios equivalentes
castellanos: flauta de pico, recta, derecha, de punta, a bisel, de Inglaterra; elegimos el
primero, Recorder y flageclet, instrumentos de origen inglés y francés, respectivamente, son
los prineipales miembros de esta familia de flautas, gue comprende otros instrumentos hov en
desuso (flutet o galoubet, ete.); difieren solamente en el ntimero de agujeros ¥y otros detalles

de construccién. E1 silbato o asroduete (flue), da a veces nombre en castellano a este fipo
de flautas (fl. de silbato, fl. coft aeroducto.)
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logos encuentran a menudo una flauta al lado de la momia o esqueleto
cuando excavan tumbas antiguas, y creen, errdneamente, que han des-
cubierto los restos de un msico, cuando la flauta se colocaba alli pro-
bablemente porque era un amuleto de vida. Del mismo modo, una de
las tribus del sudeste de la India, los Todas, que nunca fabrican o tocan
este instrumento, tienen flautas especiales hechas por un pueblo vecino
como amuletos para los muertos de sus tribus, a fin de garantizarles una
resurreccion afortunada.

El mismo poder de dar vida que relaciona a la flauta con la muerte
y la resurreccién, la relaciona también con el amor. Los jovenes Cheyenos
tocaban la flauta

para que los ayudara en su galanteo. Algunas flautas tenian un poder especial
sobre las muchachas. TUn joven podia ir a ver a un curandero y pedirle que en-

o

cantara una flauta, de modo que la muchacha que él deseaba saliera de su albergue
cuando la oyese. Kl joven comenzé a tocar la flauta cuando estaba a cierta distan-
cia de la morada, pero se fué acercando gradualmente, y cuando llegd, encentré a
Ia muchacha esperindolo afuera.

La misma supersticion existe aun en Europa. En Adids a las armas
Ernest Hémingway cita un ejemplo de los Abruzos: ‘‘Cuando los jé-
venes daban una sérenata solo la flauta estaba prohibida. ;Por qué?, pre-
gunté. Porque era malo para las nifias oir la flauta durante la noche.”

En otro capitulo hablaremos de 1a prueba de virginidad relacionada
con las flautas griegas de Pan. Una prueba semejante existe entre los
indios Cuna en Panama. Cuando se va a iniciar a una nifia, se cortan
dos flautas de cana, se atan, se envuelven en una hoja y se éntregan a
un tocador. Si estan ain en su posicion original cuando las desenvuelven,
la joven es virgen; si se han dado vuelta, no lo es.

Las flautas nasales, sopladas por las narinas y no por la boca, apa-
tecen en todas partes, hasta en Baviera. La forma y el tipo no tienen
importancia; hay flautas nasales tubulares y globulares, asi como trave-
seras y verticales.

Seria dificil fijar su fecha de origen; pero la distribucién llega a
probar que la flauta nasal fué diseminada por el mundo en una de las
ultimas migraciones malayo-polinésicas. En términos histéricos esto sig-
nifica alrededor de la edad eneolitica.?

Es mas interesante, sin embargo, saber coémo se origind, que cuando.
Se han formulado teorias sin valor alguno para explicar este extrafio y
casi incomprensible método de soplar. Una de ellas atribuye la “‘inven-
ci6n”’ de la flauta nasal a los anillos nasales de los hindues, que por ca-
sualidad fueron soldados sin mayor cuidado y sonaban accidentalmente
por la respiracién de la nariz. Otros autores pretenden que soplando por
la nariz se evitaba que la boca tocara un lugar que podia haber mancillado

1 Fdad gue comprende el final del periedo neolitico y los comienzos de la Edad del
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Otra persona de casta inferior. Estas explicaciones son tan absurdas que
no vale la pena refutarlas.

El origen de la flauta nasal se encuentra en la asociacién de la res-
Firacién nasal con ritos magicos y religiosos.

En la Melanesia y la Polinesia, donde la flauta nasal se encuentra
con mis frecuencia, se supone que la respiracidon nasal contiene el alma y
posee, por consiguiente, mas poder magico que la respiracién por la boca.
Los curanderos nativos oprimen la nariz de los pacientes moribundos para
evitar que el alma se escape, aunque la victima de tal cura pueda morir
prematuramente por sofocacién. Cuando los occidentales aprietan su nariz
antes de estornudar, realizan un gesto desprovisto de sentido en si mismo,
Pero que parece ser un resto de aquella vieja idea; y el “Gesundheit!” ?
aleman dicho al qué estornuda, esté basado en la misma concepcién de que
una explosién tan violenta puedé expulsar el alma. Los Dogon, en el
Sudén francés, tienen una sola palabra para nombrar el alma y la nariz.

Se advierte el poder especial de la respiracién nasal en una antigua
formula brahmanica para colocar al sacerdote en estado semi-hipnético,
que dice:

Aspira por la fosa nasal derecha,
Aum Am, de color rojo.

Espira por la fosa nasal izquierda,
Aum Am, de color negro.

Si el sacerdote se torna al Oriente, su fosa nasal derecha al inspirar
sc vuelve hacia el sur, y a izquierda al éspirar, hacia el norte. Recibe asi
el aire del sur que da la vida y lo expele hacia el estéril norte.

Se puede ver cudn persistente es la asociacién fosa nasal derecha-rojo-
sur y, en general, entre respiracion nasal y poder magico, cuando los astrd-
logos, todavia al final de la Edad Media europea, aun relacionaban las
fosas nasales, el color rojo, la sangre, la circuncisién, el punto cardinal sur
y el planeta Marte.

- Considerando 1la creencia en el poder migico de la respiracion nasal
desde los tiempos primitivos hasta el occidente moderno, parece mas 16gico
pensar que la flauta nasal se ha originado por este motivo, que por cual-
quier coincidencia casual o imaginaria.

LA TROMPETA. Hemos explicado en la pag. 42 que en todo
instrumento de viento la columna de aire encerrada se hace vibrar por
algin recurso que transforma el soplo continuo del ejecutante en una co-
rriente ondulatoria. Mientras en la flauta esta transformacién es causada
por el borde afilado de la embocadura, en una trompeta se produce por
los labios del ejecutante. Los labios estin tensos y el soplo los obliga a
abrirse tantas veces como su elasticidad los vuelva a cerrar, permitiendo asi
que el aliento escape en pulsaciones regulares,

1 ‘“;Balud!’’, como en espaficl ¥ otras lenguas. Se trats de una supervivencia de los
agiieros por el estornudo.
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Los primeros instrumentos denominados trompetas no tenian columna
de aire vibrante, ni boquilla, ni extremo acampanado o pabellén. Eran
megafonos cortados en una rama hueca o una cafia ancha, en la cual el
cjecutante hablaba, cantaba o bramaba. Repetimos una vez mas que el
tocador no intentaba producir un sonido musical; por el contrario, deseaba
desfigurar su voz y producir un sonido dspero para asustar a los malos
espiritus. (Fig. 23)

La evolucidén desde el simple megafono hasta la trompeta actual fué
lenta, y no es facil decir cuando se originaron las primeras trompetas ver-
daderas, que daban sélo una o dos notas.

El sonido aterrador de las primitivas trompetas se asocia con muchos
ritos magicos. Se usa en las circuncisiones, funerales y ritos crepuscu-
lares, cuando la reaparicién del astro que da la vida estd en peligro:
y los babuendes del Congo Belga tallan sus trompetas funerarias en la
mégica forma de falo. Todavia hoy en Europa este instrumento estd re-
lacionado con los mismos ritos. Largas trompetas de madera suenan en
los funerales rumanos. En algunos cantones catélicos de Suiza, el cuerno
alpino (alphorn, de la misma familia) suena a la puesta del sol al
mismo tiempo que se cantan las plegarias de la tarde con un megéfono:
la trompeta primitiva usada como megifono, y su forma ulterior, la ver-
dadera trompeta, se conservan en el mismo rito. (Lam. II, D, E)

La trompeta es tocada exclusivamente por hombres. Entre ciertas
tribus del Amazonas, toda mujer que ha visto una trompeta es muerta.
Otros indios destruyen la trompeta una vez usada y esconden la boquilla
¢n un arroyo. Esta misma costumbre se conserva en el sur de Holanda:
durante el tiempo de Adviento se tocan trompetas de madera de la fa-
milia del cuerno alpino, que luego se esconden en un pozo hasta el ano
siguiente.

El poder magico de la trompeta ha sido aumentado, a menudo, por
¢l color rojo de su pintura o colgaduras; ain en los ejércitos europeos
actuales, las tfompetas y bugles® se envuelven en lana roja y este color
sigue siendo el distintivo de muchas bandas militares, ejemplo asombroso
de la tenacidad de las tradiciones primitivas.

Un derivado posterior de la trompeta, aunque todavia primitivo, es
la trompeta soplada lateralmente o travesera, con é¢mbocadura al costado.
Las trompetas traveseras son comunes entre los indios sudamericanos (Fig.
24) y entre los negros africanos, que las fabrican de cuernos de antilope
o de colmillos de elefante. Existian también en Irlanda durante la edad
de bronce, y como conocemos las relaciones prehistdricas entre el nordeste
de Africa e Irlanda, este hecho, de otra manera incomprensible, no tiene
nada de milagroso.

Los hombres primitivos usaban grandes caracolas como burdas trom-

1 Cornetas; la voz bugle figura en Pedrell.
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‘pabellén. Un tipo primitivo de trompeta de caracol es soplada por la
jpemia. puesto que la embocadura esti situada en el centro del extremo re-
dondo, o dpice; en un tipo ulterior, que data de los Gltimos tiempos pre-
emstianos, el orificio esti situado 3 un costado, creando asi una trompeta
€e caracola soplada lateralmente o travesera. En algunos paises, el antiguo
Pera por ejemplo, las trompetas de caracola fueron reemplazadas por
trompetas de arcilla en forma de caracola, (Fig. 25)

Las caracolas més antiguas no eran realmente trompetas, como tam-
poco o eran las primitivas de madera o cafia. Gunnar Landtman cuenta
Gue en una de las mds primitivas tribus de Nueva Guinea, el rey o cacique
sostenia siempre ‘‘una trompeta de caracola ante su boca cuando hablaba
2 su pueblo, de modo que su voz tenia un sonido muy hueco”. Una vez
mas tenemos un instrumento musical usado originariamente con el pro-
posito de disfrazar la voz.

Actualmente la caracola tiene un fuerte poder magico, que puede
aumentarse recitando una férmula sagrada en la abertura natural de la
concha.

Los usos mégicos y no magicos de la trompeta de caracola son mais
variados que los de la tubular. Cuando reuniamos materiales para nuestro
libro sobre los instrumentos musicales de Madagascar, encontramos que
¢n esa i1sla se tocaban trompetas de caracola en las siguientes ocasiones:
circuncisiones de nifios, funerales, ritos relativos a los antepasados, pric-
ticas en las cuales los hechiceros llaman a los muertos de sus tumbas, cura
de enfermos, sacrificios después de un mal suefio, bafio de los fetiches,
ceremonias reales, hechizos del viento, luchas, para convocar a los fieles,
para advertir peligros y para audiciones musicales. Los marineros y ca-
rreteros de Madagascar usan trompetas de caracola para senales, y final-
mente se pueden comunicar mensajes telegraficos a grandes distancias por
un sistema de toques largos y cortos de trompetas de caracola. En otras
partes del mundo se usan también en ritos de la cosecha y matrimonio,
conjuro de lluvia, reuniones de sociedades secretas y presentacidon de
ofrendas.

En su caricter de trompeta de horrible sonido, la caracola comparte
las connotaciones de la trompeta comiin. Pero la caracola proviene de
un animal acuédtico. Este hecho le da el poder de influir sobre el agua
Y. en consecuencia, sobre la luna, que regula las mareas y las menstruaciones
femeninas. Su asociacién con el agua le conferia el poder de atraer la lluvia,
segin las creencias primitivas, o detemerla cuando llovia demasiado; se
pueden encontrar ejemplos en una regién tan adelantada como Europa
Central, donde atin en nuestros tiempos la trompeta se toca al viento du-
rante las tormentas. Con asociaciones similares, la trompeta de caracola se
convierte en un atributo de los dioses lunares, de Vichnt en la India y
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Fie. 25. Trompeta trave-
sera de earacola.

Tia, 22. Flauta con
escotadura (quena),
América del Sur.
(Segin Izikowitz).
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Fig. 23. Trom- Fig. 24, Trom- Fia. 26. — Gopi Fi1c, 27. Arco trabado
peta, Brasil. peta, Brasil. Yantra, Bengala. con calabaza, Kafir,

de Tlaloc en México. Igualmente, como instrumento del agua y de la
luna, en ciertos paises la caracola es apartada de los hombres, Los nativos
de Nueva Irlanda, por ejemplo, excluyen de las danzas masculinas la
trompeta de caracola, que acompafia en cambio los bailes de mujeres y
hasta es tocada por ellas, especialmente al celebrar un primer embarazc.

[ as connotaciones de todos estos instrumentos en la vida y la leyen-
da son confusas a primera vista. Se reconoce, sin embargo, que en los
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A. Tambor de hendidura, oeste de Java. (Fotografia D. H.
Meijer). — B. Tambor de pie, Timorlaut. — C. Flauta de

pico prehistérica, hallada bajo el Wartburg. — D. Buyecium,
Rumasnia, —“B. Trompeta lituana de corteza. — F. Rom.
melpot (Pinx. Franz Hals). — G. Guimbarda o birimbao,

Palaung, Birmania. — H. Guimbarda de Estonia.
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~ fmecmentes. Cuatro instrumentos, en nuestros ejemplos, son tocados exclu-
| sswamente por mujeres, ocho por hombres y, de esos ocho instrumentos,
" cmatro se hallan tan estrictamente reservados a los hombres que las mujeres
" gme los ven perecen. Tres de nuestros instrumentos se supone que repre-
sentan el pene y cuatro la vulva o el vientre femenino, mientras que los
palillos © mazos que los golpean son también concebidos como Organos
wiriles. Solamente los hombres tocan los instrumentos que representan
el pene, y los funerales constituyen la ocasién principal de su empleo;
todos los instrumentos decorados en rojo estin reservados a los hombres
¥ no deben ser vistos por mujeres; los instrumentos en forma de vulva
estan frecuentemente relacionados con ritos acuaticos y lunares.

El rasgo mas saliente es la atribucién de los instrumentos a uno de
los dos sexos: las sonajas de calabaza son tocadas generalmente por mu-
jeres, los zumbadores por hombres; los tambores son tocados con las
manos a menudo por mujeres, pero nunca con un palillo. La division
del trabajo segiin el sexo, conocida atin en la civilizacién moderna de occi-
dente, es norma en los pueblos primitivos. La caza y el vaciado de botes
son faenas masculinas; la fabricacién de cestas y la alfareria corresponden
ordinariamente a las mujeres. Puede suceder que los hombres alteren una
de las técnicas femeninas; pero sélo ellos adoptan este cambio, mientras
que las mujeres, lejos de aceptar la mejora, persisten en su antiguo mé-
todo. Tal es el caso de la alfareria, por ejemplo. Berthold Laufer dice,
en su ensayo sobre “La rueda del alfarero”’, que la alfareria manufacturada

es en general un frabajo de mujer; la participacién de los hombres en esta ocupaeidn
es estrictamente localizada y limitada. La rueda de alfarero, por otra parte, es crea-
eion del hombre. Por eso debe ser considerada como un invento enteramente diferente
que entr6 en el campo de la alfareria desde afuera Y, cuando lleg6, el hombre vino
con ella y se apoders de esa industria. Esta diferencia histérica de los dos métodos de
alfareria se refleja en las costumbres de distintos paises. En la India y la China, la
divisién del trabajo de cerdmica separa el torneador, o alfarero de rueda, del moldeador.
Los alfareros de la India que trabajan en la rueda mo se casan con los que no Io
hacen: forman una casta. Hay también una distineién funcional entre las dos clascs
de cacharros. Y, lo que es mis importante, en cualquier parte que se use la rueda
de alfareria, ésta es manipulada por hombres y no por mujeres.

El ejemplo de la alfareria aclara el porqué ciertas formas de tam-
bores son exclusivamente tocados por mujeres, y otros por hombres.

El sexo del ejecutante y la forma del instrumento correspondiente,
¢ por lo'menos su ejecucién, dependen ¢l uno de la otra. Como la funcién
magica de casi todos los instrumentos primitivos es la vida, la procreacion,
la fertilidad, es evidente que el papel creador de cada sexo se ve o se re-
produce en la forma del instrumento o en su tafido. Un instrumento
masculino ‘asume la forma de un érgano de hombre: el de una mujer, la
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de un o6rgano femenino. Y en este caso, no se esti lejos de 1a adicién de
un objeto fertilizador,

‘La mentalidad primitiva tiende a asociar, como factores iguales e
intercambiables, toda clase de objetos y fenémenos, siempre que tengan
alguna correlacién orginica o, por lo menos, una cualidad comtn. La
mujer y la luna constituyen una correlacién de este tipo, ya que el ritmo
de la vida de la mujer estd determinado, o por lo menos sincronizado,
segin las fases de la luna. Esta, ademas, esta sincronizada por las mareas,
Asi

luna = mujer
luna =~ agua

mujer =~ agua

La mujer oculta Ia simiente en sus entrafias: y asi lo hace la tierra
al esconderla bajo su superficie. De este modo, la mujer es relacionada con
los pozos en el suelo y la tierra. Las entrafias de la mujer son redon-
deadas y huecas; asi las cavidades redondeadas pertenecen a la mujer.

Los instrumentos de viento tubulares, derechos y alargados como
el 6rgano genital de un hombre, pertenecen a éste, y surge una mezcla de
simbolos cuando una flauta es globular en vez de ser tubular, o cuando
una trompeta estd hecha de caracola, que esta relacionada con el agua. Un
raspador, tocado por un hombre, puede estar sobre un pozo de tierra,
v los bastones de ritmo pueden ser golpeados por hombres. Esta mezcla
de connotaciones masculinas y femeninas ocurre cuando un instrumento
pasa a una civilizacién extrafia, de condiciones sociales y mentales di-
ferentes. '

El sonido, también, es tanto un factor como una forma en estas
connotaciones. La mayor parte de los instrumentos reservados a los hom-
bres tiene un tono aspero, agresivo, realmente feo; los preferidos por las
mujeres tienen un timbre sordo. Pero hay excepciones: las flautas de un
cierto ancho tienen un tono apagado, y la sonaja de calabaza produce un
ruido 4spero y atemorizante. La belleza musical no cuenta,

IMPULSOS MELOGDICOS

Los instrumentos considerados hasta aqui han surgido ya sea de
un fuerte impulso motor que producia un ritmo audible, o de la inclina-
cion del hombre a dar una interpretacién magica al sonido. La concep-
cion y la necesidad de melodia instrumental, afin en el sentido mis rudi-
mentario de la palabra, falté al principio completamente; la melodia pet-
tenecia al canto, no a los instrumentos. -

En un segundo estadio de la evolucién, otro impulso ritmico elemen-
tal comenz6 a predominar en la ejecucién instrumental: la repeticion, que
di6 como resultado primero el poner las notas en pares, luego el contraste
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@e sus tonos, y finalmente, su arreglo en una serie. El mismo proceso se
eacuentra en el lenguaje, como reduplicacién. El habla de los nifios y
Ios primitivos tiene tendencia a formar combinaciones tales como papd,
mamd, tamtam. Las dos silabas de un Par se convierten, una en fuerte
¥ la otra en débil; mis atin, 2 menudo se diferencian por un cambio de
vocales: din don, sin son, tic tac. Esto es exactamente lo que ocurre cuando
dos bastones de ritmo de tamafio apenas diferente son gelpeados por el
mismo ejecutante en una rapida sucesién, y el golpe de uno de ellos es
contestado por un segundo golpe, mis oscuro, que contrasta con el sonido
claro del primero.
Los dos bastones en manos de un solo tafiedor eran llamados a veces

“el padre” y “la madre’’. Tales asociaciones con los dos sexos ocurren con
pares de zumbadores, tambores de hendidura, trompetas de caracola y
tambores de parche. Cuando los sexos son atribuidos asi a pares de ins-
trumentOs, los primitivos basan su decisién en una de estas cualidades:
el tamafio o el sonido. Si el tamafio es el factor determinante, el instru-
mento mas grande es el hombre v ol mias pequenio la mujer; si se considera
el sonido, el mis pequeiio, que tiene un sonido mas activo y enérgico, ¢s
masculino, el mayor, de sonido mas hueco y sordo, femenino. El sonido
como factor determinante parece ser mas reciente.

~ El doble golpe de dos notas de acento y timbre opuesto es el primer
paso hacia una melodia instrumental: esta antigua prictica se conserva en
los dos timbales de la orquesta moderna. Deben haber pasado muchos
miles de afios antes de que la misica instrumental haya progresado hasta
los modelos de tres tonos.

A pesar de que los tubos golpeados fueron unidos para formar series
de tres, y hasta mas, no alcanzaron el grado ulterior de una afinacién
estrictamente en escala, ;

Esto se alcanzaria recién con el xilofén.

EL XILOFON, que todavia esti en uso, se origind entre los hom-
bres primitivos. Es un juego de tablillas de madera, apoyadas cada una
en dos puntos, (los nodos de vibracién) y golpeadas con palos o mazos.
Como el nombre moderno deriva del griego xylon (madera), no puede
ser aplicado con exactitud a juegos de barras de metal.

La forma mas sencilla de xilofén puede ser llamada xtlofén de pier-
na. El ejecutante se sienta en el suclo, se coloca dos o trés tablillas toscas
de madera encima de las piernas y las golpea con dos mazas. A veces se
cava un pozo entre las piernas.

Los tafiedores son generalmente mujeres. Sentarse en el suelo con
las piernas abiertas y estiradas es una actitud tipicamente femenina: en
muchos paises, por ejemplo en las islas del Pacifico, no se concibe que
las mujeres se sienten con las piernas cruzadas.
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~El mas primitivo de los xilofones de pierna, que consiste sélo en
unas pocas tablas, es tafiido en forma muy sencilla y las tablas son gol-
peadas por turno. Pero hay también tipos mas complicados. En Ma-
dagascar, por ejemplo, las tablas estin cuidadosamente afinadas; una mu-
Jjer las sostiene sobre sus piernas, golpeando la melodia, mientras otra,
sentada en angulo recto con la primera, ejecuta un pedal u ostinato sobre
dos barras que estan dispuestas aparte, aunque también descansen sobre
las piernas de la primera mujer.
El primer paso en la evolucién del xilofén conduce al xilofén de
troncos, en ¢l cual las tablillas estin colocadas sobre dos troncos para-
lelos. Aun en este estadio, puede cavarse un pozo bajo el instrumento.

Mas tarde, las tablas del xilofén fueron aseguradas ya a un soporte
como una mesa (xtlofén de mesa), o a un marco colgado de la cintura
del ejecutante, suspendido de su cuello y mantenido lejos del cuerpo por
un aro semicircular (xtlofén de asa).

Los xilofones de los negros bantus generalmente tienen un resona-
dor de calabaza debajo de cada barra para aumentar y llenar el sonido,
( xtlofén de calabaza). Cada calabaza es cuidadosamente elegida y se corta
de acuerdo al tamafio de la barra; se supone que el aire interior vibra
al unisonoe con la madera. Se corta un orificio en la calabaza, se
cubre con una membrana resistente que proviene de la cubierta protectora
de los huevos de arafia; esta membrana, al vibrar armoénicamente, agu-
diza el timbre.

A pesar de que la musica del xilofén es melddica, un fuerte impulso
motor aun modela su estilo. Obedeciendo a sus manos mas que al cere-
bro, el xilofonista se complace en trinos, adornos, trémolos y cadencias
‘tocadas en su mayor parte a un ritmo vertiginoso; la mausica, impro-
visada en sus primeras etapas, ha llegado a estructuras altamente perfec-
cionadas y a menudo complejas, que recuerdan la toccata europea,

Pero estas refinadas toccatas, ejecutadas en los complicados xilofones
de calabaza o marimbas, nos han alejado del primitivo xilofén incom-
pleto y de sus pocas notas indistintas obtenidas de tablas escasamente di-
ferenciadas entre si. El xilofén evolucionado de los primitivos africanos,
como muchos de sus implementos, no fué perfeccionado por ellos mis-
mos, sino adoptando de la cultura superior de los malayos, que ejercieron
fuerte influencia sobre los bantus del Africa. '

EL ARPA DE SUELO, que existe exclusivamente en una pequena
regién central de Africa, recuerda las trampas de ciertos cazadores afri-
canos. Se cubre un pozo con cortezas. A su lado se clava en tierra un
palo largo y flexible, que se mantiene curvado por una cuerda atada a
su extremo y a la tapa de cortezas del pozo. El instrumento es golpeado
o punteado, en ocasiones por varias personas a la vez.
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£s particularmente interesante observar la evolucidn ulterior del arpa
ge suelo, que corresponde a la de muchos otros instrumentos, Primer paso:
es separada del suelo. El instrumento anamita cai dan bao, por ejemplo,
tocado por mujeres y por ciegos, es sostenido por el tafiedor, pero es de-
masiado pesado para transportarlo mientras se esti tocando. El pozo del
arpa de suelo se reemplaza por una caja de resonancia rectangular, de ma-
dera. Una vara flexible estd colocada verticalmente en un extremo de la
c€aja, y una cuerda de alambre une el extremo superior de la vara con el
otro extremo de la caja. Se puntea la cuerda. Cuando la vara se inclina
levemente hacia la caja, moderando la tensién, la cuerda tafiida puede

producir notas mas graves. El estilo melddico que resulta se caracteriza por
notas como lamentos y glissand:.

Segundo paso: el instrumento se hace portitil. En la India existen
muchas variedades de esta indole. Una de ellas, el ananda lahkari de Ben-
gala, no tiene siquiera la vara flexible, y consiste solamente en una cuerda
de tripa atada entre dos pequefios tambores, sostenidos por el ejecutante

de modo que la cuerda pueda ser estirada a voluntad cuando se 1a pun-
tea. (Fig. 26)

LA CITARA DE SUELO, en su forma anamita, consta de un
pozo cavado en el suelo y cubierto con un trozo de corteza como tabla
de armonia. Se tiende una cuerda horizontalmente éntre dos postes;
otra, atada a la mitad de la primera, actia como puente y corre vertical-
mente a la tapa de la corteza, dividiendo la cuerda en dos secciones actis-
ticas. Cuando la cuerda horizontal es golpeada con palillos, sus vibracio-
nes son transmitidas por la cuerda vertical a la tapa, que resuena sobre
el pozo. La cuerda tiene una longitud gigantesca, de cuatro a-cinco me-
tros, lo que es una de las razones que nos hacen suponer que la citara de
suelo anamita es la mds antigua, pues la experiencia demuestra que en su
evolucion los instrumentos primitivos pasan de grandes a pequefias di-
mensiones. La cuerda no estd hecha de fibra retorcida, ni de tripa, cerda -
ni alambre. Es un liston o tallo de palmera de media pulgada de espesor
que, dado su largo, tiene bastante elasticidad para vibrar cuando se 1o
golpea con un palo. Sélo posteriormente se reemplaza en la citara de
suelo el liston por fibras retorcidas.

La citara de suelo es también interesante desde ¢l punto de vista
de la evolucién musical, porque puede producir dos notas diferentes su-
cesivamente, al dividir el cordel central la cuerda en dos secciones vibra-
torias de largo desigual. En la isla de Madura, cerca de Java, pais muy
atrasado, los nativos llegan incluso a construir una citara doble con dos
pozos y dos puentes. Estos proporcionan tres secciones vibratorias en la
misma cuerda: de la primera estaca al primer puente, de un puente al
otro y del segundo puente a la segunda estaca en tierra. Asi, los nativos
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__ oo ne HJEcitan melodias rudimentarias de tres notas repetidas conti.
nuamente,

El dnico ritual conocido que utilice 1a citara de suelo fué observado
entre Jos Makua de] este de Africa, Se I3 toca cuando se informa a las
nifias sobre ¢] trato sexual antes de I iniciacién.,

El principio de Ia citara de suelo, combinado con otros, es caracte-
ristico del arco musical,

7aron a usar sus arcos COmo instrumentos musicales. Esto es verosimil
pero erréneo, como muchas explicaciones verosimiles. Las formas de arco

debe ser alejada del arco por puentes, y por eso no puede sér usada para
disparar, M4s atn, todos estos arcos requieren un resonador: sin un ar-
tificio que amplifique el sonido, el instramento es apenas audible,
Finalmente, los arcos musicales no estaban asociados con creencias y
ceremonias de los cazadores. Entré los Cora de México, el recipiente de

El arco musical es uno de los primeros instrumentos usados en la
intimidad y para inducir a Ia meditacién; los Akambas del este africano,
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: como los Maidus de California central lo consideran el instrumento
- m3s adecuado para ponerse en contacto con los espiritus. El sonido débil
¥ apagado del arco musical, apropiado a este fin, se refleja en las vocales
oscuras y las consonantes nasales de sus nombres aborigénes, tales como

miungu en Angola; vuhudendung en la isla de Pentecostés, Melanesia:
wurubumba en Kibunda.

Hay tres tipos principales de arcos musicales: atcos con resonador
- separado, con resonador adosado o arcos de calabaza, y arcos en los que
Ia boca del ejecutante hace de resonador, o arcos de boca.

El arco con resonador separado se apoya sobre una vasija suelta,
cue puede ser una calabaza, una canasta, un cacharro o un vaso de metal.
El mas extrano de estos arcos es el gigantesco instrumento de algunas tri-
bus del sur de la India: un arco, a veces de tres metros de largo, con so-
rajas suspendidas del madero, descansa sobre un cacharro de barro cocido

y es herido rdpidamente con dos palos, mientras otro hombre golpéa la
vasija con las manos.

Instrumentos similares, colocados sobre calabazas, aparecen entre [os
indios mejicanos. Muchos antropélogos han tratado de atribuirles pro-
cedencia negra, pero esto no es probable. Ninglin arco africano tiené ta-

mafio tan grande y ninguno es golpeado en una forma tan arcaica, con
dos palos. | 1

En el arco de calabaza, ¢l arco esta adosado a una calabaza que actda
como resonador. La parte superior de la calabaza estid cortada y la aber-
tura se aprieta contra el pecho o el vientre del ejecutante, aumentando su
resonancia. La calabaza puede hacer resonar solamente la cuerda al aire
del arco para el que ha sido cortada, y cuando se toca otro tono, hay que
alejar la calabaza del cuerpo del ejecutante, para que su tesonancia no
interfiera con el tono. Este cambio de posicién de la calabaza no es un
medio de alterar el tono, como pretenden algunos observadores.

Hay otros medios de cambiar el tono fundamental. En todas las
clases de arcos musicales, la longitud vibratoria de la cuerda puede cam-
biarse por trabazén, o “‘pisindola”, o en ambas formas. En el arco traba-
do, 1a cuerda esta dividida en dos secciones por un lazo de fibra atado
alrededor del arco y la cuerda. Las dos secciones producen dos diferentes
fundamentales con sus relativos armonicos. También el ejecutante puéde
tocar la cuerda, como hacen los violinistas, para acortar la seccién vibra-
toria y elevar el tono. Esto se llama “‘pisar’’ la cuerda. (Fig. 27)

En el arco de boca 1a boca del ejecutante sirve de resonador, ya sea
sosteniendo l1a madera contra los dientes, con la cuerda hacia afuera, o
también dejando vibrar la cuerda en la cavidad oral con la madera hacia
afuera. Su rendimiento musical depende del refuerzo de los armodnicos,
igual que en el birimbao.
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EL BIRIMBAO o GUIMBARDA, mis conocido en los paises de
habla inglesa por ¢l nombre inapropiado de jews’ harp,! es un instru-
mento curioso,. que gusta al tafiedor por su sonido claro, aunque a menudo
casi inaudible para el oyente. '

Se fija un extremo de una laminilla eldstica a un marco, mientras
el otro extremo queda libre. Las mandibulas del ejecutante aprietan fuer-
temente el marco, de modo que la laminilla, tafida con un dedo 0 una
cuerda, vibre entre los dientes. ILa cavidad oral, de acuerdo con su po-
sicién, amplifica uno de los arménicos, del mismo modo que cuando se
emiten las diferentes vocales. De esta manera se pueden obtener pequefias
melodias. Algunos observadores atribuyen el tono y su altura al hecho
de que la laminilla es aspirada por el aliento del ejecutante, pero esto es
casual. '

Con todo, el origen del birimbao puede ser relacionado con la ac-
cién de respifar contra la laminilla. En Hawai y las Marquesas se hace
una profunda ranura en un extremo de un trozo de bambu; una astilla
de bambd sostenida sobre la ranura vibra cuando la voz que canta
choca contra ella. En la Melanesia y en el este africano se usan recursos
similares. Es éste otro instrumento que comienza como desfigurador de
la voz. "’

No interesan en este libro los detalles de 12 lenta evolucién del bi-
rimbao; el autor los describié extensamente en una publicacién anterior.
Serd suficiente dar un breve resumen. EI tamafio disminuyé gradual-
mente; la laminilla estaba formada, primero, por una tira cortada del
mismo trozo de bambi con que se hizo el marco, pegada todavia a un
extremo (birimbao idioglético): y después fué hecha de una pieza se-
parada de bambé o metal, sujeta al marco por un extremo (birimbao
heteroglético) ; los tipos mas antiguos tenian una cuerda fina en uno
de los extremos de la lengiieta, cuerda que hacia vibrar la 1dmina cuando
se la tironeaba; mientras los mds recientes tienen en su lugar una pia fina.
Todas estas formas de birimbao se originaron, seglin parece, en el sud-
este asidtico; los tipos de transicién mis interesantes se conservan aln
en las isla de Formosa y Engano. Alli encontramos grados intermedios
entre el birimbao “‘calado” y el moderno “forjado’’, que consiste en una
lengiieta de hierro chata, soldada al vértice de un pedazo de alambre,
curvado a veces en forma de horquilla de pelo, o semejante otras a una
herradura. Estos birimbaos de hierro han sido hechos en dos formas: en
Ia mds antigua, conocida en toda Asia y usada en la Edad Media euro-
pea, el extremo ancho de la lengiieta sobresale por detris del marco; en el
tipo més reciente no sobresale, La gran clasticidad de la lengiicta de acero
produce un sonido méas fuerte; por eso, algunos pueblos orientales consi-
deran al birimbao de acero demasiado fuerte para propiciar el particular

1 "‘Jews' harp'', arpa judia, corrupcién de “*jaws' harp’’, arpa de mandibula.
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- estado de meditacion requerido de un instrumento tan intimo. (Lam, H,
"G H)

iQué contraste entre este diminuto instrumento y el inmenso tam-
Bor de hendidura; entre la intimidad y meditacién que despierta y el sonido
terrorifico de los zumbadores y las trompetas; entre sus notas claras y
el ruido sordo de las sonajas y los pies que golpean! Y todos estos im-
pulsos y principios opuestos y hasta contradictorios, tuvieron su origen
en las primeras etapas de la evolucién humana que, precediendo a la vida
en poblaciones, a la formacién de estados y a la invencién de la escritura,
se denominan primitivas. M4as que ‘nunca sentimos la necesidad de esta-
blecer una cronologia para poner orden en esta confusién.



L EONOTOGIE ‘DE T o
INSTRUMENTOS PRIMITIVOS

COMPARANDO los instrumentos de calabaza o bambi de las civiliza-

ciones primitivas con los complicados mecanismos de los pianos y
organos modernos, se podria llegar facilmente a la conclusién de que los
instrumentos se han desarrollado de lo simple hasta lo complejo, y que
podriamos establecer sus origenes rastreando los distintos tipos hasta sus
formas més primitivas, Por mis que esto sea cierto en términos generales,
como base de investigacién es superficial y a menudo engafioso. ;Qué es
simple? Simple es cortar un tallo de bamba y abrirlo a lo largo para hacer
un tambor de hendidura natural. Es mucho menos simple derribar un
arbol gigantesco y ahuecarlo con hachas de piedra y con fuego. Y a pesar
de eso, sabemos que los 4rboles ahuecados fueron empleados para hacer
tambores de hendidura mucho antes de que se usaran bambies mas peque-
nos para el mismo fin. La reduccién y simplificacién como resultado de un
desarrollo progresivo son bien conocidas fuera del irea instrumental, en
los idiomas: el sanscrito tiene ocho casos gramaticales y el inglés sélo
uno o dos. Esto soluciona la cuestién en lo referente al progreso. Pero
no toda evolucién es progresiva: en muchos casos es regresiva. Las simples
flautas de Pan de las tribus primitivas del Pacifico y de América del Sur
no son prototipos de las flautas de Pan chinas, mas refinadas, sino imita.
ciones degeéneradas. Podemos comparar los instrumentos dentro de un
grupo homogéneo, por ejemplo flautas de Pan o tambores de hendidura;
pero ;podriamos decidir si una flauta es mas simple que un tambor de
hendidura o un bastén de ritmo?

En la imposibilidad de establecer la cronologia sobre la base de una
factura mas o menos complicada, podtiamos intentar la clasificacidén de
pueblos y tribus de acuerdo con su mayor o menor grado de civilizacién,
y comparar sus instrumentos. Esto, también, es dificilmente factible:
un antropologo consciente evitaria establecer ese orden. Tomemos tres
pueblos: uno pobre en cultura material, pero dotado de artistas y so-
cialmente bien organizado; el segundo, rico en civilizacién material, pero
pobre en imaginacién artistica y refinamiento social; un tercero bien or-.
ganizado, pero inexperto en oficios, ;Cual es el mis primitivo? Y afin
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si pudiéramos establecer ese orden, (podrian todos los pueblos del mismo
nivel cultural tener los mismos instrumentos, a pesar de su diferente
mentalidad, de su organizacién social y de los materiales disponibles en
cada pais? Los pueblos, como los individuos, responden en diferente
forma a la emocién. Uno reacciona como musico, cantando o tocando:
ctro, de modo distinto. La respuesta musical es débil en los esquimales
v fuerte en los negros, prescindiendo de su nivel cultural. Pero no sola-
mente en la sensibilidad musical hay diferencia: un estimulo similar
puede actuar en un caso sobre la garganta que canta, en otro sobre la
mano que tane, independientemente del nivel de civilizacién. En la an.
tigua Grecia se cantaba, pero los instrumentos eran dejados de lado; el
este de Asia descuella en el tafiido. Repetimos que la abundancia y va-
riedad de los instrumentos depende del habitat; la cultura musical en
los trépicos es estimulada por la existencia de grandes cocos y calabazas
y de gigantescos bambiies que suministran tubos, citaras, xilofones, len-
glietas y cuerdas.

A pesar de todas estas dificultades, es posible hacer una cronologia
aproximada de las civilizaciones primitivas comparandolas con los grados
de evolucién prehistérica en Europa y otros continentes, En Francia
o en Espafia el arquedlogo excava las moradas y cementerios de los ca-
zadores paleoliticos con sus implementos y armas peculiares, y lenta-
mente reconstruye la cultura material y atn la espiritual de esos hom-
bres; un antropdlogo seri capaz de sefialar una cultura similar entre
algunas tribus aborigenes de Australia o de otra parte. Del mismo modo,
¢l arquedlogo descubre una civilizacién neolitica posterior, en el valle
del Danubio o en Italia, y el antropdlogo encuentra una cultura similar
en alguna remota regién de la India, con la misma estructura de chozas,
la misma ceramica, armas, herramientas e instrumentos. La antropologia
y la historia se van acercando, y comparando los resultados podemos ob-
tener nuevos datos.

Desgraciadamente, es poca la informacién que suministran las ex-
cavaciones en los estratos prehistdricos, pues sélo se han conservado los
instrumentos de material no perecedero. En las tumbas y moradas pa-
leoliticas se encuentran sonajas de conchillas enfiladas, y raspadores, zum-
badores y flautas, todos de hueso; en las excavaciones neoliticas se des-
cubren tambores de arcilla y trompetas de caracola sopladas por el ex-
tremo. Todo lo que estaba hecho de madera, cafia o corteza desaparecid
por descomposicién. El cuadro de la misica prehistérica que nos da la
pala del arquedlogo no sélo es pobre, sino también erréneo, si no se com-
. pleta con datos antropolégicos.

Otro punto débil al comparar las civilizaciones prehistéricas con
las primitivas aiin existentes, es que casi todos los pueblos que atin pet-
duran, a despecho de sus niveles culturales, han estado en contacto ——
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gebe suponerse— con civilizaciones mas avanzadas, y por més que hayan
resistido a su influencia en su forma general de vida, adoptaron instru-
mentos extrafos. La flauta de Pan china es un ejemplo, y esta inter-
ferencia se evidencia nuevamente en el caso de las armdnicas que el co-
mercio europeo difunde por todo el mundo.

Cuando el autor, en su libro Geist und Werden der Musikinstr-
mente, trato de llegar a una cronologia de. los instrumentos primitivos
v orientales, se aparté de todo criterio relacionado con supuestos niveles
de cultura y de artesania. En su lugar se apoyd en el método geografico,
que aparecia como el mas seguro. Erich M. ven Hornbostel siguié el
mismo método cuando publicé su estudio sobre ‘‘La etnologia de los

instrumentos sonoros africanos” (1933). Los principales axiomas de
este método son:

1) Un objeto o idea encontrado en regiones apartadas de un terri-

torio dado es'mas antiguo que otro encontrado por doquier en la misma
area.

2) Los objetos conservados solamente en valles remotos o islas
son mas antiguos que los que se emplean en planicies abiertas.

3) Cuanto méas ampliamente diseminado por el mundo se encuentre
un objeto, tanto mas primitivo es.

Se puede ilustrar la forma en que se origina esta distribucién por
medio de un fendmeno fisico: una piedra arrojada en un charco produce
una serie de ondas circulares que van aumentando en tamafio hasta des-
aparecer o detenerse en la orilla. En esta serie de circulos concéntricos, el

primero (es decir el mas antiguo) es el mas amplio, mientras que los mas
recientes tienen un didmetro menor.

Pero aqui surge una cuestion vital: ;la distribucién universal de los
instrumentos se debe a migraciones de unos pocos centros inspiradores o
mas bien al hecho de que ¢l hombre, en un determinado grado de des-
arrollo, debe inventar las mismas herramientas e instrumentos? Este
dificil problema pertenece a la antropologia mais que a la musicologia.
Sin embargo, el autor estd convencido que cada una de las ideas ¢ in-
venciones mas antiguas surgieron de un solo centro. Podemos creer que
tna herramienta como el martillo haya sido inventada por doquier en
una ¢tapa determinada de la evolucién humana; la progresién desde el
uso del pufio, a través del empleo de una piedra dentro del pufio, hasta
llegar a una piedra sobre un mango de madera es 16gica y natural. ;Péero
un zumbador? ;Puede aceptarse que cada tribu deba inventar una tabla
ovalada, sostenida por una cuérda, que se hace girar por sobre la cabeza,
con determinadas intenciones de magia? ;Es convincente que sélo por
evolucién natural ese zumbador haya estado casi universalménte relacio-
nado con el pez, y que los cazadores paleoliticos de Francia, asi como
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los esquimales modernos, hayan ténido la misma idea de dentar sus
bordes?

El método geografico también puede resultar erréneo. La difusidn
comercial de las mercaderias europeas y, antes que eso, la propagacion sis-
tematica de los instrumentos del Cercano Oriente, ulterior a la conquista
del Islam, restringe considerablemente su valor.

Sin embargo, los criterios geograficos son mas seguros que cualquier
otro, porque estin menos expuestos a interpretaciones subjetivas. Es mejor
seguirlos lo mas estrictamente posible y confrontar la cronologia que su-
ministran con datos prehistéricos e histéricos, y con las respuestas mds
ilustrativas a las cuestiones de simplicidad y nivel cultural.

Este método nos permite trazar una cronologia de los instrumentos
tratados en las paginas anteriores. En vez de mis veintitrés estratos y
de los once estratos de Hornbostel, sélo tres bastaran al propdsito de este
libro. .

El estrato primitivo comprende aquellos instrumentos que, arqueo-
l6gicamente, se descubren en las excavaciones paleoliticas y, geografica-
mente, se encuentran diseminados por todo el mundo. Estos son:

IDIOFONOS AEROFONOS MEMBRANOFONOS CORDOFONOS
sonajas zumbador

jcaparazén frotada? lengiieta de cinta

raspador flauta sin orificios

pozo pateado

Ni tambores ni instrumentos de cuerda aparecen en este estrato pri-
mitivo.

El estrato medio comprende los instrumentos que, prehistéricamen-
te, se encuentran en las excavaciones neoliticas y geograficamente en varios
continentes, aunque no sean universales. Estos son:

tambor de hendidura flauta con orificios tambor ~ arpa de suelo
bastén de ritmo trompeta : citara de suelo
trompeta de earacola arco musical

El estrato ulterior incluye los instrumentos que, prehistoricamente,
aparecen en las excavaciones neoliticas mas recientes, y geograficamente se
descubren sélo en ciertas dreas limitadas. Estos son:

madera frotada flanta mnasal tambor de friceién
sonaja de mimbre  flauta travesera tambor con palillos
xilofén trompeta travesera

birimbao

Esta cronologia aproximada, aunque establecida con los datos ob-
jetivos de distribucién y prehistoria, satisface también al criterio que con-
sidera las técnicas y el nivel cultural.
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