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Resumen: La teoria musical es un aspecto esencial en el pensamiento
religioso, teoldgico, filosofico y literario en India, y el concepto de
$ruti constituye el eje de su musicologia. Este articulo es un anélisis
introductorio en tres partes: antecedentes del sruzi en el canto saman,
composicién del concepto de §ruti (microtono) en el sistema musical
de India, y, por Gltimo, reconstruccion hipotética de las escalas prima-
rias del sistema tonal de Bharata. La teoria musical de India muestra
un proceso tedrico de constantes y variables, asi como de rupturas y
continuidad a lo largo de su desarrollo histérico.
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Abstract: Music theory is an essential aspect of religious, theologi-
cal, philosophical, and literary thought in India. “Sruti” is a core
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concept in studies on Indian musicology, and this article presents
an introductory analysis divided into three main interconnected
topics: the antecedents of the sruti concept in the saiman song, the
composition of the sruti (microtone) in ancient India’s musical system
and, finally, the presentation of a hypothetical reconstruction of the
primary scales originated of the Bharata tonal system. Indian musical
theory shows a theoretical process of constants and variables, as well
as ruptures and continuity in its historical development.

Keywords: music theory; Ancient India; §ru17; microtonal sys-
tem; Indian musicology.

Introduccion

El concepto musical de sruti se investiga y debate en relacion con
la musicologia indica por lo menos desde hace dos mil afios.
Sm embargo, este topico central ha recibido una mayor aten-
ci6én académica en los Gltimos dos siglos a partir del libro de
William Jones titulado On musical modes of the Hindus.! Des-
de la aparicion de esta obra pionera, florecio la publicacion de
numerosos estudios de teoria musical y tratados de musica (sa7-
gitasastra)’ que muestran que la investigacion en este campo no
se limito a continuar los pasos de Jones, sino que fue un proce-
so mucho mas complejo de estudio, edicion, 1 1rnpre51on y ana-
lisis de la herencia literaria de los tratados de miisica y la musi-
ca contemporanea de aquellos dias, en particular por tedricos
bengalies.’

En este articulo se analiza la composicion del concepto de
Sruti en la teoria general de la musica de India antigua para ex-
poner una sintesis de su desarrollo tedrico desde el sistema vé-
dico hasta Bharata, y presentar una reconstruccion hipotética

! Véase traduccién de Ghosh, en Bharata, 1961, p. 1; Jones, 1799, pp. 413-443.

2 En Bengala, durante el siglo xix, se imprimié una cantidad considerable de
literatura relacionada con la misica indostanica. El anélisis de Richard Williams (2016,
pp- 465-495) descubre un acervo vasto de estas publicaciones que permite entender
la transicién, transmisidn, reconocimiento e innovacién de la musicologia indopersa
del periodo mogol hacia una musicologia vernacula bengali.

3 Algunos precursores de esta produccién académica son Radhamohan Sen
Das, N. Augustus Willard, Kshetra Mohan Goswami, Sourindra Mohan Tagore y
Krishnadan Banerj.
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de la estructura microtonal segin el sistema de este Gltimo
autor. El examen critico del sruti y del modelo microtonal, de
acuerdo con lo expuesto en el Natyasastra,' permite explorar
los fundamentos de los sistemas tonales antiguos y contribuir,
por su valor heuristico, a un mayor conocimiento del ritmo, la
métrica, la melodia, la consonancia y la disonancia o la armonia,
las formas musicales y las transiciones de los cambios semanti-
cos de la terminologia musical de un sistema a otro, asi como a
establecer un marco tedrico para estudiar la configuracién de
las relaciones entre un sistema musical y otros sistemas de pen-
samiento, como el teologico, el religioso y el filosofico.

En India, la musica (samgita)® no constituye un fenémeno
separado de las otras categorias culturales, ya que desde el pe-
riodo védico hasta la actualidad se relaciona con aquellas de
orden religioso, lingiistico y filos6fico, entre otras. Ast, el estu-
dio de los conceptos musicales basicos instaura un esquema de
conocimiento en correspondencia con la estructura del pensa-
miento indio, sin el cual no podriamos entender su cultura, co-
mo en el caso de las conexiones entre musica y religion. Dichos
conceptos se desarrollaron a la par de otros empleados en la
foneética védica y la recitacién de los himnos littrgicos, de ma-
nera casi indiferenciada en sus origenes.

Analisis del concepto

El vocablo sruti significa un sonido audible, la accién de escu-
char o la audicion misma (Pujol, 2006, p. 968). En la tradicién

* El Natyasastra se compone de 36 libros y quiz se terminé de compilar alrededor
del siglo 1e.c. El primer libro se refiere al origen mitoldgico de la obra y describe cémo
el dios Brahma ensefié la ciencia de la dramaturgia (Natyaveda) a Bharata (Natyasistra,
1.1.1-39). Sin entrar en muchos detalles sobre su autoria, el Natyasastra se atribuye
tradicionalmente a Bharata, aunque este nombre es algo ambiguo y genérico, pues
significa simplemente “el actor” o “el danzante”. En los libros 28 al 34, Bharata explica
la ciencia de la musica (gandharvaveda o gandbarvasastra) seglin la teorfa tonal, ritmi-
ca, melddica y armoénica (Natyasastra, XXVIXXXIV).

> Bharata se refiere a la musica como gandharva (Natyasastra, XxviIL8), en tanto
que constituye la ciencia que estudia las notas musicales (svara), el ritmo (tala) y el
registro verbal (pada). Segin Ghosh (Bharata, 1961, pp. 5-6), al parecer fue alrededor
del siglo m e.c. cuando comenzd a utilizarse la palabra sarmigita para hacer referencia
a la unidad de las tres artes.
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védica, se refiere de manera general al conocimiento revelado
por los sabios cantores, quienes formaron, protegieron y trans-
mitieron oralmente el conjunto de himnos, melodias y formu-
las sagradas conocidos como Vedas o Sambitas. El Samaveda
es el documento mas antiguo de la tradicién musical indica
y consiste en una coleccion de himnos cantados (séman) con
1549 estrofas, compiladas en dos libros (#rcika) —la mayoria
tomados del Rgveda— que incluyen tres secciones: Prirvarci-
ka, Uttararcika y Amnyakasam/ozm A partir de estos libros
se compusieron cuatro cancioneros (g@na) con un proposito
probablemente didactico, para que el sacerdote (udgatr) cantor
memorizara las melodias del Simaveda: las canciones para can-
tarse en el bosque (@ranyegeyagana) y las canc1ones para cantarse
en la villa (gramegeyagana); esta separac1on podria indicar una
de las primeras distinciones entre la musica sacra y la secular.
Los otros dos cancioneros, el #hagina y el ihyagana, exponen
el orden de los cantos en los rituales.

En estos manuscritos, los tres acentos del Rgveda se usaron
primero para marcar el acento gramatical, los cambios en el re-
gistro de lavoz y el pulso del ritmo: tono bajo (anudatta), tono
alto (#datta) y tono alto seguido del bajo (svarita) (Macdonell,
1900, pp. 54-57 y 171-173); sin embargo, los sistemas graficos
de la acentuacion gramatical no resuelven completamente
el problema de la relacién entre la notacién y la entonacion
exacta de la recitacion littrgica.® Estos tres acentos aluden, al
parecer, a un registro vocal y un conjunto de notas musicales.
La notacién solo sugiere pistas en el camino para reconstruir
el canto del Samaveda, las referencias a un sistema tonal védi-
co son escasas y su interpretacion hasta ahora genera debate

¢ Segtin Nijenhuis (1977, pp. 3-5; y 1974, pp. 1-3), aparentemente los sanscritis-
tas y musicologos han quedado desanimados por esta situacidn, pues la literatura técnica
védica (sitras, pratisakhyas, Siksas) no soluciona los problemas musicolégicos que ayu-
darfan a entender mas la recitacién védica y su entonacion. Esto se agrava por las diver-
gencias entre la tradicién oral de kauthuma y jaiminiya, y también por las diferencias
y las variaciones entre los libros de las canciones (ganas) y las tradiciones contempora-
neas del canto s@man. A fin de cuentas, nos han llegado numerosas palabras y pocas no-
tas musicales del mundo antiguo. Sin embargo, los notables esfuerzos de Simon, Bur-
nell, Caland, Felber y Van der Hoogt, y mas recientemente de Staal, Parpola y Wayne
Howard, contribuyeron al entendimiento del canto sizman y mostraron un camino
para nuevas investigaciones sobre la reconstruccién de la misica védica.
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entre las diversas teorias que no siempre concuerdan. Ademas,
la relacién entre la terminologia musical y la fonética consti-
tuy? la base conceptual para la reflexion tedrica que impulsé
la sistematizacion de la teoria musical védica que, en parte,
contribuyé en los siguientes siglos al sistema de microtonos
descritos por Bharata.

La sistematizacion de la teoria tonal permiti6 cada vez ma-
yor precision mediante la gramatica, la etimologia y la foneé-
tica sanscrita y védica. Asi pues, el fendmeno lingiiistico de la
polisemia ayuda a entender la estructura interna de los con-
ceptos musicales. El svara en tiempos védicos tenia multiples
campos semanticos segin su uso y su contexto en los tratados
de fonética (siksa) (Pujol, 2006, p. 1139); podia significar soni-
do o ruido en general, la duracién de una vocal corta o larga,
el registro de la altura de la voz y la prosodia del sanscrito y
del védico, incluso se identificaba con el aliento vital (prana)
(Chandogyopanisad, 1.13), el canto y la silaba sagrada Om
(a+u+m) (Chandogyopanisad, 1.4). En tiempos de la composi-
cion del Naryasistra (siglos1a.e.c.-1d.e.c.), el término ya se usaba
sin duda con un sentido especifico de nota musical.

El musicélogo Fox Strangways (1914, pp. 257-261) pro-
puso una construccion hipotética del ntcleo de la escala del
Samaveda con la forma de un tetracordio segtin las notas mu-
sicales védicas, que siguen una nomenclatura para su solfeo
basada en los nimeros ordinales: primero, segundo, tercero y
cuarto (prathama, dvitiya, trtiya, caturtha). Este tetracordio
quiza se aproxima a la antigua estructura de la escala prima-
ria de ga (gandharagrama), perdida en tiempos de Bharata. A par-
tir de los tratados antiguos y posteriores, Fox Strangways de-
duce las siguientes dos hipotesis de la escala del Samaveda: (1)
mi, re, do, si y (2) fa, mi, re, do:

D

ot

-
e
T

.

| _HEN

https://doi.org/10.24201/eaa.v5413.2438



566 ESTUDIOS DE ASIA Y AFRICA, VOL. 54, NUM. 3 (170), 2019, PP. 561-584

El musicélogo conjetura que las siguientes tres notas mu-
sicales de la anterior escala ordinal son un anexo posterior al
nucleo con forma de tetracordio descendente. Si bien es razona-
ble pensar que la disposicién de las notas en los textos responde
exclusivamente a su distribucidon melddica, es valido considerar
que puede ser casual o accidental. Sin embargo, cuando se trata
de una estructura musical, el orden es fundamental, y a él con-
tribuyen elementos como el sentido semantico de las palabras,
la solmisacion, su contexto y su distribucion en el texto, lo
cual constituye una posibilidad tedrica que debe explorarse.
Dicho esto, la disposicién podria ser: pmt/mma dvitiya, trtiya,
caturtha, mandm krusta y atisvarya. La nota “media” (mandra)
se considera la 51gu1ente por su nombre y ubicacion, a veces
relacionada con la nota “quinta” (pazicama), o bien con la sexta
(krusta) en la escala, probablemente por una variacion en su
estructura. Sin embargo, la nota “mas alta” (/emsm) es dificil de
localizar y se podr1a intercambiar con la “superior” (atisvira).
Esta otra variacién supone la hipotesis de intercambiar las 4l-
timas dos notas en la escala y la conclusion de dos notas finales
diferentes, incluso dos escalas también distintas en su nota final.

A este respecto, se puede decir que la primera estructura
del canto saman debid ser pentatonica con base en las primeras
notas ordinales, y que se modificé después del perlodo veédico,
mientras que Sesaglrl Sastri (en Damora, 1952) teorizé la escala
del Samaveda segin el 51gu1ente orden: fami b -re-do-la-si b -sol,
pero realizd una inversion (vakratva) entre la nota dbaivata
‘la’ y la nota nisada ‘si’, fundamentada en el tratado de fonética
Naradiyasiksa (1.5.1-2).

Fox Strangways piensa que, probablemente, fue una en-
tonacion de aguda a grave, como lo hicieron los griegos. Esta
estructura de siete grados musicales constituye un antecedente
de la escala heptatonica (saptasvara) del sistema tonal de Bharata
en el Natyasastra (xxvir.21). La vacilacion en la hipdtesis de
Fox Strangways proviene de las dos variaciones en la escala
del Samaveda: la primera, de la intercambiabilidad entre las
notas fa y mi, y la segunda, también de la posible permutacion
entre si y do.

A cont1nuac1on se exponen otras variantes de la escala
pentaténica, segin Sesagiri Sastri con su reconstruccién hep-
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tatonica con una inversion en las notas la y si. Al escuchar las
variaciones heredadas del registro en el canto saman segin
las tradiciones actuales, es razonable pensar que en tiempos
védicos hubo también variantes en la misma escala modelo.
Probablemente existieron diversas estructuras de una misma
escala musical y un registro vocal con modificaciones en el
canto similares a las variaciones lingiiisticas que se dan de una
region a otra. Asi pues, las variantes en las reconstrucciones
hipotéticas de la escala saman son validas en teoria y tienen
un valor heuristico ya que permiten entender el desarrollo de
la terminologia musical, tonal y melddica en el pensamiento
indico antiguo.

En la misma linea tematica, Benedetti y Tonietti (2010
pp- 79-84) proponen una h1potes1s para explorar que el no-
mero de notas musicales aparece sugerido en varios himnos
del Rgveda relacionado con el mugido de las vacas:” “Las siete
hermanas proclaman juntas el lugar donde estan los siete nom-
bres de las vacas” (Rguveda, 1.164). En relacién con este himno,
podemos decir que los siete nombres de la vaca se refieren a las
siete notas musicales, aunque otra hipétesis es que se trata de
una referencia a los siete metros védicos en lugar de las notas
musicales, lo cual constituye una probabilidad admisible. Si-
guiendo la hipotesis de Benedetti y Tonietti, la vaca es el sim-
bolo de la diosa Palabra y hay una p031b111dad de que las notas
fueran parte de una ensefianza litargica, poética y musical exclu-
siva del conocimiento sacerdotal. La relacion hipotética entre
vacas, palabras rituales, silabas sagradas y notas musicales cons-
tituye quiza el antecedente mas antiguo de una vision musical
del mundo que continu6 como una nota dominante en el pen-
samiento indio hasta nuestros dias.

Los sabios cantores (rsi) concibieron que la entonaciéon
correcta de la salmodia védica, acompaiiada del ritual preciso,
podria sostener el orden social, traer beneficios materiales y
conservar el orden divino y universal.® Cualquier desafinacion

7 En otro himno del Rgveda (vir.103.1-10), un poeta compara el canto de los
brahmanes en el ritual con el croar de las ranas en un estanque cuando llegan las llu-
vias gracias al orden universal.

§ Clayton (2000, pp. 10-26) examina la hipétesis de David Such y Nazir Jairaz-
bhoy, quienes proponen un reflejo entre la teorfa musical y la estructura conceptual
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en la melodia, error en el ritmo o ejecucion inexacta de la cere-
monia debia correglrla alguno de los sacerdotes cantores para
restaurar, continuar y asegurar el efecto benéfico del ritual.
Ellos conservaron el conocimiento revelado y transmitieron la
tradicién religiosa primero mediante la oralidad de la palabra
inspirada y después reuniéndola en la compilacion de los Vedas.
Por eso se denominé “revelacién” (sruti) a la compilacion de
himnos y “tradicion” (smrti) a los comentarios y las interpre-
taciones posteriores de himnos y rituales védicos.

En los Vedas, el término §ruti no se utilizd con un sentido
exclusivamente musical, como se pensaria en la concepcion
moderna de la musica, sino también para hacer referencia al
corpus védico. Esto no significa que no esté relacionado con
la musica; al contrario, la revelacion es la liturgia védica y ésta,
entendida como salmodia, es musica. La revelacién interna,
que intuia el sacerdote, se manifestaba mediante el canto ins-
pirado de los rituales, especialmente en el del soma, donde se
utilizaba el canto saman. El canto védico se compone no sélo
de formulas rituales llenas de significado sagrado; también el
sonido en si mismo dentro de las palabras y las silabas consti-
tuye el conocimiento revelado ($ruti).

En las Upanisad, la mera audicion de la verdad tiene el
poder de causar en quien la escucha la liberacion del mundo y
del ciclo de la reencarnacién por la revelacién de que todos los
seres son uno en el ser puro (Brahman). La revelacién se dirige
exclusivamente al oido, pues es el sentido por excelencia del
conocimiento de la realidad y los Vedas (Brhadaranyakopanisad,
v1.1.4); mientras que la vista se utiliza para disfrutar la riqueza
material del mundo terrenal, el oido (Srotra) sirve para delei-
tarse con la riqueza de la sabiduria de la tradicion oral védica
y conocer el mundo divino (Brhadaranyakopanisad, 1.4.17;
v1.1.4).° En la Chandogyopanisad se presenta una meditacion en
torno al canto s@man, su estructura y sus propiedades en rela-
cion con otros conjuntos de elementos aparentemente distin-

de una cultura. Segin esta postura, conceptos como ritmo y tiempo tienen una influen-

cia en el pensamiento cosmoldgico y filoséfico de la cultura donde se desarrolla la
.

musica.

® Véase también el comentario de Pujol e Ilarraz, 2003, pp. 300-308.
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tos, como dioses, regiones, estaciones, partes del cuerpo, etce-
tera; uno de ellos se refiere a una posible relacion hipotética
de 22 fonemas de siete palabras con las 22 notas microtonales.
Esta alusién temprana quiza se corresponda con el posterior
sistema microtonal de Bharata, estructurado en 22 micro-
tonos distribuidos en una octava, y los siete aspectos del canto
saman (udgitha), que estan divididos en 22 silabas. Los siete
aspectos consisten en siete palabras relacionadas con la estruc-
tura del canto saman, el ndmero de sus silabas y sus sonidos
(Chandogyopanisad,1.10.1-5). Estas siete palabras son himkara,
prastava, adi, pratibara, udgitha, upadrava y nidhana, las cuales
suman 22 silabas y tienen la siguiente estructura: 3, 3, 2, 4, 3, 4,
3. Si bien este orden silabico podria ser una referencia a notas
microtonales, como la relacion entre las siete notas musicales
y las siete voces de las vacas sugerida por Benedetti y Tonietti,
al parecer alude mas a una relacion simétrica con el cosmos
—donde el nimero 22 coincide con los 12 meses, las cinco esta-
ciones, las tres regiones y el sol— que a tonos y microtonos.
La 4ltima sflaba remite a la conquista de lo que esta mas alla
del sol, en tanto corresponde a la marcacién del dia, la tarde,
la noche, el tiempo, el cambio y la muerte (De Palma, 2006,
p. 46; también Chandogyopanisad, 1.13).1° Cabe mencionar, sin
embargo, que no hay duda de que el conjunto de estas silabas
reservadas para el sacerdote cantor tenia ciertamente un uso
musical en el canto littrgico.

Una de las caracteristicas centrales del pensamiento védico
consiste en buscar conexiones analogas entre la esfera ritual,
la divina y la cosmica, de modo que el ritual refleja aspectos
relacionados con los dioses y con las tres regiones principales
del mundo: el cielo, el aire y la tierra. Segn Patrick Olivelle
(1998, pp. 24-26 y 539) esta basqueda llevo a los sacerdotes a
indagar las conexiones mas internas y escondidas en el sonido
del lenguaje y el mundo en general. Por ello, buscaron los ne-
xos internos de la realidad en estos tres con]untos principales.
Por ejemplo, se compara la palabra sanscrita udgitha (canto

19 Daniel de Palma (2006, p. 42) menciona también un probable uso musical
de las silabas sagradas hau, hai, atha, iba e i en el cantico saman para completar la
entonacion del discurso.
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alto o saman) con el vocablo udyan (alzarse) por su equivalen-
cia fonética con la primera silaba. A pesar de las etlmologlas
aparentemente forzadas —il4gicas a nuestros ojos y sin nmgun
fundamento—, los sacerdotes eran versados en gramatlca y
etimologia y partian de una ontologia del lenguaje segin la
cual el nombre y la apariencia fisica (namaripa) expresaban
la esencia de la cosa. Basados en esta teoria, los brahmanes
derivaron abundantes relaciones lingiiisticas cimentadas en un
principio analago de las palabras rituales con otros ambitos, en-
tre las que destaca la conexion ontoldgica entre los sonidos de
las palabras bhir, b/mms y svarga y los tres mundos. El sonido
natural es divino en si mismo y permite conectar al ser humano
con la realidad Gltima, Brahman, cuya silaba sagrada simboliza
el sonido del ser: Om (a+u+m).

Otra referencia temprana del concepto de s7uti se encuentra
en un aforismo de Panini (2003; Astadhyayi, 1.2.33).1! Seglin
Shringy (en Sarngadeva, 1978), el concepto de ekasruti tiene
una conexion con un sonido o tono en un contexto musical.
El argumento se sustenta en la relacién que hay entre métrica,
ritmo y entonacion. Debido a que la recitacion de un himno
supomne un ritmo y un metro, también conlleva una cadencia
melddica en las palabras. Por lo tanto, hay una entonacién
musical. Este razonamiento justifica hasta cierto punto la
entonacion en la recitacién, pero no se relaciona todavia con
un microtono o un tono especifico como en la teoria musical
de Bharata, por lo que la acepcion de ekasmtz no es musical de
modo exclusivo en este contexto, sino mas bien prosodica, pues
su funcién es gramatical y normativa para la correcta recitaciéon
de los versos védicos, tal como explica el mismo Panini en su
gramatica (Astadhyay, 1.2.36-37).12

En el Naradiyasiksa (ca. siglo1a.e.c.), tratado de fonética
atribuido a Narada y normalmente datado como anterior al
Natyasistra, se presenta otra teoria musical con un vocabulario
igual al empleado por Bharata, por lo que se deduce que perte-
necen a la misma época y a la misma tradicion. Los conceptos

W Ekasrutidiratsambuddhan, “el sonido monétono se percibe desde lejos”.
2 La monotonia (ekasruti) en la recitacion es opcional y se cumple cuando las
vocales con acento anudatta se juntan y estan precedidas por el acento svarita.
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de escala primaria (grama), escala derivada (mirchana), nota
musical o tono (svara) y los nombres de las siete notas natu-
rales aparecen relacionados entre si de manera sistematica. A
partir de este documento, la terminologia especializada de la
teoria musical muestra un destacado desarrollo sin precedentes
por su organizacién y mutua relacion estructural, establecida
entre los mismos conceptos musicales de manera sistematica
(Naradiyasiksa,1.2.3-6). Sin embargo, en este tratado el sruzi ge-
nera todavia dudas entre los musicologos, porque no esta defini-
do si significa microtono, intervalo, silaba, resonancia, nota o
sonido musical. El texto no contiene una definicién exp11c1-
ta del término $ruti, sino sélo una metafora descriptiva acerca
de su funcién en relacién con las notas musicales (svara). En
el siguiente pasaje aparece el concepto:

Asi como el rastro movible de los peces en las aguas y el rastro de los
pajaros en el cielo no se perciben, asi también el sruti se disipa de la nota
musical. De la misma manera que la mantequilla clarificada se produ-
cirfa de la leche cuajada y como el fuego deberia surgir de un lefio con
un constante esfuerzo, asi también el §ruzi se disipa de la nota musical
(Naradryasiksa, 1.2.16-17).

Segtn el comentario de Bhatta Shobhakara (en Narada,
1964, p. 36), este pasaje se refiere al esfuerzo para aprender las
sutilezas del canto (gitivisesa) y sus aspectos especificos con
el verso, el metro y la belleza. Respecto al sruti sugiere, en
términos generales, una relacion con una cualidad muy sutil
peculiar de las notas musicales (svara) en el canto. Por su par-
te, Vidwans (2016, pp. 25-28), siguiendo a Shobhakara, argu-
ye que Sruti constituye un aspecto sutil acistico que se produce
por la sonoridad de las notas musicales, es decir, el analisis de
Vidwans deduce que es una cualidad sonora fina generada por la
interaccién resonante de las notas. Posteriormente, Narada in-
troduce una taxonomia distribuida en cinco tipos de srxti deno-
minados dipta, ayata, karuna, mydu y madhya,? cuya funcion es

" Estos cinco conceptos no aparecen en el Natyasistra, pero si en el
Sarngitaratnakara (3.27-38). Sarngadeva los utiliza para clasificar los microtonos (ruti)
segtn su cualidad sonora, placer estético y agrupacion microtonal en la octava. No
esta de mas mencionar que todavia hay cierta oscuridad referente a su significado y
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establecer una normatividad sonora relacionada con la conso-
nancia de las notas (Ndmdiyds'i/esa 1.7.9-17). Vidwans (2016,
pp. 40-42) concluye que el S7uti se refiere a una finisima cualidad
sonora que mejora la relacion de la consonancia melodica entre
las notas musicales. Aunque Narada no precisa la nocién de
Sruti, describe una alegoria donde peces y pajaros representan
las notas musicales, y el sruzi, aquello que se desvanece en el
espacio sin dejar ningun rastro perceptible. Por ello, el $ruti
refiere probablemente al efecto de la resonancia de una nota
musical, puesto que semeja el efecto de la permanencia de un
sonido después de que ha dejado de vibrar su origen sonoro.
La metafora podria aludir a varias propiedades del sruzi rela-
cionadas entre si, como timbre, altura, duracién, intensidad,
reverberacion, resonancia, consonancia y disonancia. Por esta
razon, inferimos que el término sruzi no significa aqui todavia
microtono de manera especifica, sino un aspecto cualitativo
formado por el fenémeno actstico de la resonancia producida
por una sola nota o varias de manera simultanea. Ademas, en
el Naradiyasiksa, el sruti tiene una funcién musical diferente
al modo como se utiliza en el Naryasistra, con un sentido pro-
piamente de microtono, y cabe subrayar que no se mencionan
de manera explicita los 22 microtonos distribuidos en la octava.
Por lo tanto, es razonable pensar que fue en esta época cuando
se sistematizé la teoria tonal fundamentada en el modelo mi-
crotonal. Esto indica que la composicion del concepto de sruti
se desarrolld poco a poco a partir de las relaciones entre los
sistemas de la fonética, la gramatica, la teoria del lenguaje (na-
maripa) y la teoria musical. Por un lado, conservo algunas
caracteristicas, como su poca perceptibilidad y su relacion
con las notas naturales ¥, por otro, relegé a un segundo pla-
no su aspecto de resonancia, consonancia y reverberacion sin
perderlo nunca totalmente. Asi, el sruti adquirio cada vez mas
valor dentro del aparato conceptual de la musica indica hasta
consolidarse como una de las nociones mas relevantes de los
sistemas musicales a partir de Bharata.

su relacién con las notas. Su sentido podria ser: brillante (dipta), vasto (@yata), opaco
(¢?) (karuna), suave (mrdu) y moderado (madhya).
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El siguiente avance en la historia de la musica indica ocu-
rri6 cuando se propuso el modelo microtonal. Bharata expuso
su teoria basada en el concepto de Sruti (Natyasastra, xxvi)
entendido indudablemente como microtono. Su sistema tonal
se estructura comenzando con los 22 microtonos o microinter-
valos (§ruti) en la octava; las siete notas musicales (svara);'* las
cuatro categorias de las relaciones armonicas entre las notas: so-
nante (vddin), consonante (sarvadin), asonante (anuvadin) y
disonante (vivadin); las escalas primarias (grama), las secunda-
rias o derivadas (mirchana) y sus variantes (tana); modos me-
lodicos (jati) y registros (sthdmz) Bharata no define de manera
explicita el concepto de syuti, por lo que han surgido diversas
interpretaciones a partir de su funciéon musical, su cualidad y
su cantidad. Ghosh (en Bharata, 1961, pp. 7- 8) propuso que
una de sus posibles traducciones sea mtermlo y esta lectura es
valida en el sentido de que supone un sonido musical, puesto
que no se puede hablar de intervalos sin notas y viceversa, sean
éstas miCrotonos, semitonos o tonos.

A partir de Bharata, el concepto de microtono (s7xt7)
generd controversia entre los musicologos antiguos y medie-
vales respecto a su definicion, su contenido, su extension, su
relevancia en el aparato conceptual y su relacién con otros tér-
minos musicales, asi como sobre la cantidad de microtonos que
hay en una octava. El tedrico de la musica Matanga definio el
microtono como un sonido audible cuya cualidad es s6lo una;
esta delimitacion remite a la propiedad del microtono enten-
dido como el intervalo mas pequeiio, pero no es mayormente
precisa. Visvavasu puntualizo luego que el microtono tiene dos

4 La nomenclatura de las notas musicales es la siguiente: sadja, rsabba, gandbara,
mﬂdbyﬂma paricama, dhaivata, nisida (thyas’dstm xxviL21). Y éstas se simplifican
para la practica del solfeo y la entonacion seglin su primera silaba: sa, ri, ga, ma, pa,
dha, ni. Sarngadeva (Samgitaratnakara, 1.3.23-24) menciona las notas musicales en
este mismo orden. Este proceso de solmisacidén también se desarroll$ en la notacién
musical europea cuando Guido de Arezzo (ca. 991-1050 e.c.) hizo lo mismo a partir
de las silabas de las primeras palabras de cada verso del himno a Juan el Bautista (uz
= do, re, mi, fa, sol, la, si). Respecto al significado de las notas, véase Gosvami, 1957,
pp- 32-33. En los tratados de fonética atribuidos a Narada y a Panini hay una referencia
similar relacionada con la localizacién de las siete notas naturales (svara) y los tres
acentos védicos (Naradiyasiksa, 1.8.8; Paninisiksa, 12). Ghosh considera que esta refe-
rencia parece pertenecer originalmente al Naradiyasiksa, porque esta relacionada con el
Samaveda y una teoria elaborada de siete notas musicales. Véase Panini, 1938, pp. 58-59.
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aspectos basicos: una nota natural, sin alteracion, o bien una
nota alterada seglin su ubicacion en la escala por un proceso
de ascenso o descenso. Para Visvavasu, el microtono puede
ser cualquier nota sin una distincién real respecto a las notas
naturales, pues también son parte de la estructura microtonal
de 22 intervalos en la octava. Después, Abhinavagupta mejoré
la definicién a partir de la determinacién de las propiedades
de la nota natural (svara): “Nosotros decimos que el tono, que
se genera por la resonancia ascendente en la posicion del micro-
tono, tiene un sonido dulce y agradable” (citado por Shrmgy,
en Sarngadeva 1978, p. 118). Shringy considera que ésta es la
primera definicién exphcrca de microtono en un sentido tanto
conceptual como perceptual. Asimismo, Sirngadeva, quiza
siguiendo a Abhinavagupta, defini6 el tono (svara) de manera
semejante: “El tono, que por naturaleza deleita la mente de
los oyentes, se define cualitativamente por su sonoridad pla-
centera, y surge inmediatamente después de los microtonos”
(Samgzmmtna/eam 1.3.24-25). Hasta aqui, se deduce que la com-
posicion de sruti, entendido como microtono, tiene valor cen-
tral en la construccién tedrica del sistema tonal desde Bharata
y en los siguientes estudiosos de la musica.

La teoria microtonal de Bharata se convirtié en un modelo
canoénico a pesar de las diferentes escuelas posteriores que de-
batieron sobre la cantidad de microtonos (citado por Shringy,
en Sarngadeva, 1978, p. 120). Habfa tres posturas generales en
relacién con la divisién de la octava en la teorfa musical anti-
gua y medieval: los microtonos son 22, 68 o son infinitos. La
primera tesis se demostraba con una vina que ublcaba los 22
microtonos en la octava, procedlmlento que siguid el mismo
Sarngadeva mas de mil afios después. La segunda proposicion
argumenta que hay 68 microtonos en el registro general de tres
octavas (mandra, madbya tara), y que la suma de microtonos
dentro de tres octavas mas los dos microtonos de una cuarta
octava suman precisamente 68, pero esta postura presupone la
misma division de la octava en 22 microtonos. La tltima tesis
acentua la posibilidad aritmeética de subdividir la octava de
manera indefinida. Si bien es cierto que se puede seccionar la
octava en intervalos infinitos, no tiene mucho valor practico ni
tedrico para sistematizar el sistema tonal y el sistema armonico.
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Un topico que se discute respecto a la organizacion de la
teoria musical de Bharata es el orden y la relacion de sus tér-
minos, particularmente entre nota natural (svara) y microtono
(ruti). Bharata presenta primero las siete notas musicales y
después los tres grupos de microtonos que estan distribuidos
en la octava, mientras que Sarngadeva expuso claramente la
primacia de los microtonos que derivan las siete notas natura-
les (Sarngitaratnikara, 1.3.23-24). Sin embargo la exposicién
de Bharata sobre las cuatro categorias arménicas presupone el
modelo microtonal que constituye la base tedrica de su sistema,
dado que menciona por primera vez los 22 microintervalos
(Natyasastra, xxvi1.22-24). Ademas, a partir de Bharata la ma-
yoria de los music6logos pensé que la construccion de la escala
microtonal formaba naturalmente la escala diaténica de siete
tonos, en tanto que la sucesion progresiva de cada microtono
pasaba eventualmente por las notas naturales, aunque —co-
mo en el desarrollo de la escala saman—" es razonable consi-
derar que en un pasado védico la escala no tuviera microtonos,
sino que constituyd un | proceso de sistematizacién con diversas
escalas y grados, tetratonicas, pentatonicas, hexatonicas, hepta-
tdnicas, etcétera, hasta la consolidacién del modelo microtonal
en el Natyasastra.

Ahora bien, Bharata propuso dos escalas primarias:
sadjagrama’y mad/oyamagmma En la concepcién de la musi-
ca antigua, la principal funcién de la escala primaria (grama)
consiste en presentar la gama completa de tonos de un sistema
musical para derivar otras escalas secundarias (mirchana) y
escalas pentatonicas y hexaténicas (td74). En cuanto a la escala
primaria de ga (gandharagrama),' su estructura no se describe
en el tratado de Bharata; Narada sélo menciona su vinculo

M. R. Gautam (1989, pp. 12-144) propone tres momentos del desarrollo teérico
de la misica indica a partir del canto védico: Bharata con su Natyasastra; Matanga y
su Brbaddesi, v, finalmente, Sarngadeva con su Samgitaratnikara. Sobre el desarrollo
de la escala india, véase Sambamoorthy, 1960, pp. 34-45; Jairazbhoy, 1999 y 1975; y
Jairazbhoy y Stone, 1963.

16 13 escala primaria de ga ya no se utilizaba en la época del Natyasastra. En rela-
cién con estas escalas primarias, Narada comenta que la de sz se entona en el mundo
de la tierra (bhitr), ma en el mundo del aire (bhuvas) y ga sélo en el mundo del cielo
(svarga). Posteriormente, Damodara (1952, p. 13) menciona también que la escala ga
s6lo se entona en el cielo (Samgitadarpanam, 1.72).
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celeste (Naradiyasiksa, 1.2.6-7) y Sarngadeva si propone una
estructura de esta escala perdida derivada de su propio siste-
ma tonal (Samgztamtnakam 1.4.5). Ghosh solo apunta que esta
escala perdida quiza se localiza entre la escala primaria de sa y
ma. Respecto a la estructura microtonal de la escala primara
sadjagrama, Bharata declara que “los microtonos en la esca-
la sadjagrama son de la siguiente manera: tres en rsabba, dos
en gandhara, cuatro en madhyama, cuatro en paricama, tres en
dhaivata y dos en nisada” (Natyasastra, xxvir.24). Uno de los
problemas musicolbgicos que enfrentamos para reconstruir un
modelo hipotético de estas escalas es la direccion de las notas,
es decir, st son ascendentes o descendentes. Fox Strangways
considera que las primeras escalas del Samaveda se cantaron de
manera descendente, pero la escala primaria (grama) tiene un
origen secular y su entonacion se realizé de modo ascendente.
Debido a esto, la lectura de la solmisacion deberia ser en un
sentido ascendente para las escalas posvédicas, originadas quiza
en las escalas sacras. Otra de las dificultades musicologicas se
relaciona con el significado de svara como intervalo o como
nota. Si el nombre de la escala remite evidentemente a la nota
sa, ¢por qué no inicia la escala en esa nota y comienza en la
siguiente nota 7 y presenta primero los tres microtonos del
intervalo de la nota 7i? Ghosh (en Natyasastra, P 7) plensa
que se debe probablemente a una exigencia de la métrica, pero
Nijenhuis duda que sea ésa la razén y propone una d1st1nta,
basada en el método expositivo comtn en la época de presentar
la primera nota después de la tonica o fundamental, en este
caso la nota sa. Bharata lo expreso de la siguiente manera: (sa)
7i, ga, ma, pa, dha, ni, sa. Posteriormente Dattila, musicologo
de la época, siguié a Bharata en su procedimiento y expuso la
estructura anterior de la misma manera (Dattilam, 12-14ab),
indicando que la nota sa corresponde a la ténica de la escala
primaria sa. Después, Bharata presenta el modelo microtonal
de la escala primaria de ma: “La nota madhbyama tiene cuatro
microtonos, paricama tres, dhaivata cuatro, nisada dos. Por
tanto, el sistema de intervalos (antara) conjuntos ha sido ex-
plicado” (Natyasastra, xxvin.27-28). Y la estructura microtonal
de la escala primaria ma (madhbyamagrama) es casi idéntica a
la de sa, pero con un descenso en el grado microtonal de la
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nota pa y un aumento microtonal en dha para realizar una
transposicion entre la escala de sa y ma. Asi, la estructura de
la escala primaria de 74 se forma del siguiente modo: (4) pa,
dba, ni, sa, ri, ga, ma. Cabe destacar que los microtonos no
tienen una sola medida idéntica en tanto intervalo, sino que se
distribuyen a lo largo de la octava segin los tres tipos de gru-
pos microtonales: 2, 3 y 4. Los modelos microtonales de Bha-
rata se presentan en la siguiente grafica, donde se afiade la es-
tructura microtonal de la escala primaria de ga propuesta por
Sarngadeva (Samgzmmtna/eam 1.4.4) para comparar los tres
modelos microtonales:"

sa-grama ma-grama ga-grama
sa = 4 microtonos ma = 4 microtonos ga = 4 microtonos
rl = 3 microtonos pa = 3 microtonos ma = 3 microtonos
ga = 2 microtonos dha = 4 microtonos pa = 3 microtonos
ma = 4 microtonos ni = 2 microtonos dha = 3 microtonos
pa = 4 microtonos sa = 4 microtonos ni = 4 microtonos
dha = 3 microtonos ri = 3 microtonos sa = 3 microtonos
ni = 2 microtonos ga = 2 microtonos ri = 2 microtonos

A continuacién, Bharata describe un proceso de ascen-
sién tonal de una quinta desde la nota sz hasta la nota pa.
Este ascenso deriva en un ajuste de intervalos para construir
la escala de 7ma mediante el siguiente proceso: en la escala de
sa, los intervalos pa, dha, ni, sa, ri, antara ga y ma deberian
identificarse en la escala de 74 con los intervalos sa, 7, ga, ma,
pa, dba, ni (Natyasistra, XXviL.25-26). Segun el esquema de Ni-
]enhuls (1977 pp- 105-106), la transposicion de la escala de sa
a la de ma seria:

ant.
- ga
sa-grama: sa riga ma padhani sa riga [ma pa
[ I } ..
SUDUBOY B B B O W B Y
ma-grama: sa riga ma pa dhani sa

7 Véase Fox Strangways, 1914, p. 109; Narada en su Sarigitamakaranda, 1.1.54;
Nijenhuis, 1970, pp. 107-108; y también Bake, 1957, pp. 208-207.
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La siguiente dificultad radica en designar un tono a las
tonicas de estas escalas primarias. Nijenhuis examina la hipote-
sis de Fox Strangways, quien relaciona la nota 7i con la nota
do del sistema musical europeo. La distribucion de la solmisa-
cion también supone un orden ascendente de las principales
proporciones musicales de octava, quinta, cuarta, tercera y
segunda. La asignacién de esta nota sigue el método propuesto
por el mismo Bharata en relacién con la nota 74, que presupo-
ne la nota anterior de sa, por implicacién la nota sz supone la
nota ni. Entonces tenemos que la estructura de la escala de s«
transpuesta al sistema musical europeo podria ser la siguiente:

e )

T
L & T
T

124 T

(sa) ga ma pa  dha ni sa

piiy
R
R

plll
R

TN
T8

Si derivamos la escala de ma de la escala de sa mediante
el método de Bharata, obtendremos la siguiente escala de ma:

fH
e

(ma) pa dha  ni sa ri ga ma

TR

TN

=
T
T

Nuevamente, si de la escala de ma derivamos la escala de
ga, obtendremos la siguiente reconstruccion hipotética de la
escala de ga:

L.\ :
2 T t }
— T T

t T
7z

=

=
i
T

- TN
L

(g0 ma pa  dha ni sa ri ga

En la actualidad, la escala base utilizada en la musica india
parte de la nota sadja por la tradicién antigua y corresponde
a la escala de do mayor, pero no a la escala sadja de Bharata.
Nijenhuis (1997, pp. 110-112) arguye que ocurr1o un proceso
similar de interpretacion incorrecta de la musica antigua indica
y de los modos antiguos grlegos (Rowell, 1981, pp. 237-238).
Asimismo, en la antigua musica indica lai 1nterpretac1on del mo-
delo microtonal de Bharata no corresponde a la version moder-
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na de la escala de sadja de 1a musica de la India contemporanea,
porque hubo una interpretacion equivocada de los autores pos-
teriores en la localizacion de los microtonos al ubicar la nota
sa en el primer microtono y no, como deberia ser, en el cuar-
to, tal como aparece entre la escala base Bilavala usada en el
presente con la estructura de re-, mi, fa+, sol-, la-, si, do+ y la
escala transpuesta de do, re, mi, fa, sol, la, si. Por eso se con-
figur6 de manera distinta y se modific6 toda la estructura
microtonal y, en consecuencia, la de las siete notas naturales:
1,5,8,10, 14, 18, cuando en realidad deberfa ser 4,7,9,13,17,
20, 22. Sarngadeva interpretd de la manera anterior la escala de
sa, que coincide en su estructura microtonal con la formacién
hlpotetlca de la escala primaria sz de Bharata, como se repre-
senta en el siguiente sistema (Samigitaratnakara, 1.3.39-45):

bl
\IEN
T

hi
R

el

i

=:
sa ri ga ma pa dha ni (sa)

Las medidas de los microtonos (§7#t7) no estan estandariza-
das en un nimero fijo y muy probablemente nunca se hayan
establecido de manera absoluta. En la musica clasica indosta-
nica, Nazir ]alrazbhoy y A. W. Stone (1963) investigaron la
afinaci6n de varios musicos que interpretaron el mismo modo
melédico (riga) y descubrieron que habia una variacién de un
intervalo de segunda o hasta de tercera en la entonacion. In-
cluso la ejecucion musical desarrollaba modulaciones durante
la practica, por lo que concluyeron que la afinacion es un
asunto de decisién personal ensefiada e influida por el propio
maestro, pero no limitada a su instruccion. Y en relacion con
el sistema de 22 microtonos, tal vez no tendria mucho sentido
determinar un sistema tonal exacto y temperado (Wade, 1994,
pp- 31-32). Finalmente, Wade considera que quiza el debate sea
interminable debido a las dificultades musicologicas que hay
para entender adecuadamente la teoria musical antigua en India.
Parece digno de considerar que en la practica musical antigua
en tiempos de Bharata el modelo microtonal no se restringie-
ra a una sola estructura invariable y absoluta respecto a su afi-
nacién, sino que durante la ejecucion el musico también podia
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modificarla como ocurre hoy en dia con las improvisaciones
en un modo melédico (rdga). Asi, el concepto de microtono
(ruti) constituy6 una piedra angular para ordenar el sistema
tonal de Bharata y los siguientes sistemas musicales.

Conclusiones

El anilisis de la composicion del concepto de sruti deja tres
reflexiones: la primera es que las investigaciones musicologi-
cas requieren de un criterio epistémico que reconozca el factor
de la variabilidad y la constancia, la ruptura y la continuidad,
como un aspecto real de la teoria y la practica musicales indicas.
Por un lado, las variaciones y las constantes lingiiisticas de una
region a otra siguen un proceso similar a los cambios musicales
de una localidad a otra, como en el canto saman. Por el otro,
en el concepto de s’mti hay rupturay continuidad pues el ana-
lisis de su compos1c1on permite entrever cOmo, poco a poco,
adquirié mas relevancia desde contextos rehglosos del canto
saman, de las Upamsad los tratados de fonética y gramatica,
hasta su incorporacion independiente a los s1stemas musicales
indicos y su consolidacién como uno de los mas valiosos en el
plano tedrico. A partir de esta tltima etapa, el concepto de mi-
crotono se conservo mediante la tradicion oral y escrita de la
musica indica desde tiempos de Bharata hasta la actualidad en
nuevos sistemas musicales. Asimismo, debemos considerar,
como parte de este criterio eplstemlco las influencias y las
interacciones culturales con musicas extranjeras, como la ara-
be, la turca y la persa.

La segunda reflexion es sobre el lugar central que ocupa el
Sruti en la estructura conceptual del sistema tonal de Bharata,
porque constituye el cimiento tedrico a partir del cual se dedu-
cen otros conceptos fundamentales. El microtono (sru#t7) deriva
del término de nota natural (svara), que surge de la construc-
ci6én de los 22 grados de la escala microtonal. La escala micro-
tonal se conecta con el concepto de las siete notas musicales
(saptaka) y 1anomenclatura de sus siete grados. A continuacion
se forman las dos escalas primarias de sadjagrama 'y madhyama-
grama, y de éstas se deriva la siguiente configuracion de escalas
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secundarias y la deduccion que corresponde a las modificacio-
nes de las escalas secundarias con la forma de escalas pentato-
nicas, hexaténicas y heptaténicas y, finalmente, los modos me-
lodicos. Por tanto, los conceptos estan entrelazados de manera
coherente y configuran el edificio completo del sistema mu-
sical de Bharata, conformado por la teoria tonal, la ritmica, la
melddica y las cuatro categorias armoénicas.

La tercera reflexion, sobre la reconstruccién hipotética
de las escalas primarias de los sistemas musicales antiguos y su
transposicion al sistema musical europeo constituye una he-
rramienta metodologica de la musicologia que permite recrear
modelos de sistemas musicales del mundo antiguo. Con base
en la teoria musical antigua, estos modelos proporcionan un
procedimiento tedrico para explorar nuevos sistemas musica-
les que, a su vez, amplian la comprension de la musica de una
cultura especifica.

Finalmente, la misica, entendida como una modalidad de
conocimiento de la realidad, es una via indispensable para acce-
der al pensamiento teoldgico, religioso y filosofico de India. <
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