[<]0]

EL COLEGIO Eotudios de
DE MEXICO Asiay Africa

El Colegio de México
Centro de Estudios de Asia y Africa

SAMGITARATNAKARA
ESTUDIO SOBRE LA TEORIA FILOSOFICO-MUSICAL
DE SARNGADEVA

Tesis presentada por
OSCAR ANDRES CORTES CISNEROS
Para optar al grado de

MAESTRIA EN ESTUDIOS DE ASIA Y AFRICA

ESPECIALIDAD: SUR DE ASIA

Director:

DR. SERGIO ARMANDO RENTERIA ALEJANDRE

Ciudad de México, 2017






SAMGITARATNAKARA

Estudio sobre la teoria filoséfico-musical
de Sarngadeva






AGRADECIMIENTOS

Agradezco a Dios, a mi padre don Jorge Cortés y a mi madre Maria Elena Cisneros por la
vida, el amor y su apoyo incondicional. Presento aqui también mi profundo respeto y
agradecimiento a mis maestros en El Colegio de México al Dr. Armando Renteria Alejandre
por su sincera amistad, tutoria y enseianza del sanscrito, al Dr. Oscar Luis Gémez Rodriguez,
por su sabia direccidon y ensefianza en la aventura del conocimiento y el sdnscrito, al Dr.
Oscar Pujol por su ensefianza de la filosoffa india y el sanscrito en el Yogasiitra de Pataijali,
no puedo dejar de agradecer al Dr. David Lorenzen, al Dr. Benjamin Preciado, al Dr. Oscar
Figueroa y al Dr. Adridn Muifioz por la guia erudita en el viaje del aprendizaje y el
conocimiento de la cultura indica, todo con el apoyo de la Beca CONACYT y la Beca de
terminacion de Tesis por parte del COLMEX. Asimismo, agradezco cordialmente a la Dra.
Renate Sohnen-Thieme y a la Dra. Lidia Wojtczak por sus clases de sdnscrito y su puntual
apoyo a mi investigacion sobre musicologia durante mi estancia académica en School of
Oriental and African Studies (SOAS) University of London mediante el apoyo de la Beca
Mixta de CONACYT. También agradezco al Dr. Aaron L. Rosenberg del drea de Africa, por
su amistad y apoyo durante la maestria, al Dr. José Antonio del area de China por su afectuosa
amistad y comentarios para mejorar la tesis. De igual manera agradezco al Doctor Rafael
Ortega Arana por su amistad, consejos y apoyo en la traduccion de los términos sanscritos

relacionados con la fisiologia y la medicina. A todos ellos gracias.






Titulo: Sargitaratnakara. Estudio sobre la teoria filoséfico-musical de Sarngadeva.
Resumen: La presente investigacidn consiste en tres partes principales, la primera se centra
en una contextualizacién histérica de la época de Sarngadeva y una semblanza histérica y
tedrica de los conceptos fundamentales de la musica indica antigua en relacién con la
religion, la filosofia y la teologia que deduce el aspecto central de la musica en el pensamiento
indico, asi como también que el sentido del oido es la fuente principal de conocimiento de la
realidad, la cual se entiende en términos musicales tales como ritmo, orden y armonia; la
segunda parte se enfoca en una descripcién de la vida y obra de Sarngadeva; y finalmente en
la tercera parte se presenta una traduccidn, introduccidén y comentarios a El Océano de la
Miisica (Samgitaratnakara), cap. 1, sec. 3, el sonido musical (nada), el microtono (sruti) y
la nota natural (svara), que concluye con una verificacion de la interpretacion musical del
universo en la historia de la filosofia de la musica indica, cuyas principales propiedades
estructurales consisten en la analogia, la transitividad, la equivalencia y la simetria entre cada
uno de sus conjuntos y elementos que lo componen.

Palabras clave: Sérﬁgadeva, Samgitaratnakara, musicologia, filosofia de la musica.

Title: Sarmgitaratnakara. Study on the philosophical-musical theory of Sarngadeva.
Abstract: The present investigation consists of three main parts, the first focuses on a
historical contextualization of Sarngadeva's time and a historical and theoretical semblance
of the fundamental concepts of ancient indian music in relation to religion, philosophy and
theology that it deduces the central aspect of music in indian thought, as well as that the sense
of hearing is the main source of knowledge of reality, which is understood in musical terms
such as rhythm, order and harmony; the second part focuses on a description of the life and
work of Sérr'lgadeva; and finally, in the third part, a translation, introduction and comments
are presented to The Ocean of Music (Samgitaratnakara), chpt. 1, sec. 3, the musical sound
(nada), the microtone (sruti) and the natural note (svara), which concludes with a verification
of the musical interpretation of the universe in the history of the philosophy of Indica music,
whose main structural properties consist of the analogy, the transitivity, the equivalence and
the symmetry between each one of its sets and elements that compose it.

Keywords: Sarngadeva, Sarhgitaratnakara, musicology, philosophy of music.
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Las contribuciones cientificas tienen valor solamente en la medida en que engendren otras
obras que las superan... [usted] ha demostrado que una afinidad con la naturaleza,
acompanada por una imaginacién libre de fantasias, pero potente y productiva, expande en
los hombres de intelecto superior el alcance de sus concepciones.

—Carta de Alexander von Humboldt a Darwin, 18 de septiembre de 1839—
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INTRODUCCION

Cuando ingresé a la Facultad de Filosofia en la Universidad de Guadalajara pronto comencé
a interesarme en las conexiones entre la filosofia y la musica en el pensamiento humano.
Descubri con asombro que ambas han estado relacionadas de manera ininterrumpida en la
historia del pensamiento humano desde periodos muy remotos en la antigiiedad hasta la
actualidad en diversas culturas alrededor de todo el mundo en diferentes tiempos. Durante
este periodo académico en la facultad, poco a poco empecé a investigar mds acerca del campo
de estudio de la filosofia de la musica, sus origenes, su historia, su desarrollo teorético y los
pensadores que la formaron hasta el siglo XXI.

Al final de la licenciatura, realicé una investigacion sobre los fundamentos tedricos
de la filosofia de la musica acompafiada de un bosquejo del pensamiento filos6fico-musical
en la época antigua particularmente en el marco de las grandes civilizaciones de China, India,
Egipto y Grecia. Las reflexiones de los sabios en torno al sonido y el canto en las Upanisad
atrajeron mi atencidén y comencé a investigar mds acerca de la filosofia y la musicologia
indica. Era s6lo cuestion de tiempo descubrir las continuas referencias al tratado de musica
de Sarngadeva para iniciar un estudio de su obra en sanscrito, por lo cual inicié la maestrfa
en Estudios de Asia y Africa con la especialidad en Sur de Asia.

Mas aun, considero que la miusica es una expresion artistica desarrollada en todas las
culturas del mundo y esta presencia universal constituye un aspecto esencial en la vida del
ser humano, porque mediante la misma éste expresa su mundo interior que da forma a las
grandes civilizaciones de una época a otra en el exterior. La musica estd presente en todos
los ambitos del ser humano como en las fiestas, la guerra, la conmemoracion religiosa, el
trance del chamadn, la inspiracién divina, la recoleccion de la cosecha, la celebraciéon del
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matrimonio, la corte del rey y los ritos funerarios. Desde tiempos inmemoriales, la musica
acompaiia al ser humano en cada momento importante de su vida desde la celebracion de su
nacimiento hasta los ritos funebres el dia inexorable de su muerte. No s6lo es una expresion
del mundo interior del hombre, como la pintura, el teatro o la arquitectura, sino también tiene
la funcién de transmitir los valores, las creencias y las tradiciones de una cultura.

La India es una cultura donde la musica tiene un lugar destacado en la interpretacion
del universo en términos de ritmo, proporcién y orden. Si para los griegos el sentido principal
del conocimiento ha sido la vista, como lo declard Aristételes (met. libro I [A] 980a), el oido
es el sentido por excelencia para los indios. Las fuentes de esta visién musical del mundo
basada en el oido aparecen sin ninguna discontinuidad desde época temprana en los Vedas
hasta tiempos modernos en el neohinduismo.

La investigacién en el campo de la musicologia, la antropologia de la mdusica, la
historia de la musica, semidtica musical y la filosofia de la misica en la cultura india
constituye un espacio tedrico poco estudiado y pionero. La colaboracién de estas dreas de
estudio contribuye a entender nuevas perspectivas para entender desde sus origenes hasta la
actualidad a esta civilizacién milenaria del sur de Asia. La investigacién musicolédgica de
Herbert A. Popley, Arnold Bake, R. Ramanathan, Ritwik Sayal, Lewis Rowell, Ramé6n
Andrés y Marius Schneider, entre otros no menos importantes, son algunas contribuciones a
los estudios indolégicos que permiten entender mds acerca de la funcién de la musica en la
cultura indica para conocer y entender la realidad. Aunque estas aportaciones son
significativas, no son suficientes, puesto que hay pocas investigaciones sobre la musica
indica tanto antigua como moderna y faltan traducciones directas del sdnscrito de tratados de
musica india —particularmente al espafiol—, asi como también los estudios criticos

correspondientes de los mismos.
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Debido a esto, la presente investigacion propone una contribucién académica a estas
areas relacionadas con la musica en los estudios indolégicos para entender mds acerca de la
musicologia y la filosofia de la musica en la India, con un estudio analitico de El Océano de
la Musica (Samgitaratnakara) de Se‘trr'lgadeva (1206-1247 e.c.), de la seccion 3 del capitulo
1, Nada, Sruti, Svara, cuyos contenidos principales son la presentacién del principio
metafisico Nada-Brahman, como fundamento de la realidad, acerca de la localizacion de los
microtonos en la octava y la derivacion de las notas naturales en la escala microtonal.

La razon por la cual elegi este tratado de musica, se debe a que el Samgitaratnakara
(s. X111) es uno de los tratados de muisica mas relevantes de la tradicién musical india escritas
en sanscrito cldsico después del Natyasastra (c.400-200 a. e. c.) atribuido tradicionalmente a
Bharata Muni. Ademas el autor del Sangitaratnakara se refiere a una teoria de la musica que
unifica la tradicién musical indostdnica (norte) y carndtica (sur) de su tiempo sin una
influencia fuerte de la musica drabe y persa, especialmente en el sur. Por ello, esta obra
constituye la dltima fuente que reldne ambas tradiciones antes de mds posibles intercambios
culturales referentes a la musica india.

Seleccioné este apartado temético de este tratado de musica, porque en esta seccion
Sarngadeva expone la ontologia musical que fundamenta la epistemologia de la musica, los
conceptos generales de su teoria de la musica y, finalmente la ética implicita cimentada en
un procedimiento de la liberacion de la esencia inmanente (@tman) del ser humano mediante
la préctica de la meditacion, la vida en conformidad con la armonia universal y la ejecucion
de la musica. En otras palabras, la teoria del ser, basada en el principio cosmoldgico del
Ndada-Brahman, permite conocer el mundo y al ser humano desde una perspectiva musical,

porque el universo es sonido, ritmo y armonia. Asi la misica constituye un modo de conocer
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el mundo y también constituye un método de liberacion del atrman mediante la préactica de la
misma.

El marco tedrico de esta investigacion se basa en la teoria musical, la musicologia, la
historia, la filosofia y la filologia. Estas disciplinas son la base tedrica y metodoldgica general
para realizar el estudio analitico, traduccién y comentario que se fundamentardn
principalmente con el apoyo de estas dreas de estudio y que estdn relacionadas de manera
directa con esta investigacion. Cabe resaltar que la teorfa musical y la historia de la musica
india permitiran establecer el marco tedrico sobre el cual est4 asentada la obra de Sarngadeva.
Ademads, un motivo de debate académico es la reconstruccion de las escalas primarias y
derivadas propuestas por Sarngadeva. Debido a esto se considerardn la filologia vy
musicologia para la reconstruccion de los modelos musicales de Sarngadeva. En cuanto al
aspecto filoséfico, se pretende situar en un contexto filoséfico el pensamiento y la obra de
Sarngadeva, esto con la finalidad de ampliar los conocimientos acerca del lugar distinguido
que tiene el Samgitaratnakara no sé6lo en la historia de la musica, sino también en el marco
de la musicologia y la historia de la filosofia india.

La metodologia partird de la revision analitica de la seccion 3 del capitulo 1 del
Samgitaratnakara desde la perspectiva de la filosofia de la musica, la musicologia y la
filologia. Por analitico se entiende el sometimiento a un examen riguroso de los conceptos,
ideas y argumentos expuestos por un pensador determinado —en nuestro caso Sarngadeva—
segiin la metodologia necesaria para realizar el comentario critico del fragmento
seleccionado. Asi, por ejemplo, cuando se trata de un concepto o idea filoséfica se partira,
como es natural, de un andlisis filoséfico, y en el caso de la reconstruccién de una escala

musical se procedera en su estudio segtin los métodos de la musicologia.
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Por otra parte, dado que nuestro objeto de estudio —la musica— es dificil de manejar
por sus multiples y variadas manifestaciones culturales y relaciones con otras areas del
conocimiento como la matemadtica, el lenguaje, la estética o el arte, es imprescindible que la
metodologia para la investigacidn sea multidisciplinaria, la cual sea capaz de enfrentar todos
los planteamientos tedricos que se necesitan para el estudio de la musica. Esta metodologia
debe ser siempre expansiva, flexible y creativa; pero nunca rigida y reduccionista. En
consecuencia, la metodologia deberd tomar en consideracion estas caracteristicas para los
lineamientos de los esquemas metodolégicos que posibiliten abordar los retos que presenta
el estudio de la musica antigua.

En cuanto al capitulado, el primer capitulo consiste en una breve semblanza del
contexto histérico-politico de Sarngadeva en el siglo XIII, quien vivié en Devagiri, pero
provenia de una familia acomodada de Cachemira. Debido a esto, consideré apropiado
describir el ambiente cultural de Cachemira, porque fue uno de los centros de ensefianza
académica que influy6 sin duda en el pensamiento de Sarngadeva. Ademds, en la dltima
parte, se describe un bosquejo sucinto del desarrollo de la misica y algunos de sus conceptos
fundamentales para entender la continuidad y evolucién del pensamiento musical desde el
periodo védico hasta el siglo XIII con el propdsito de sentar las bases tedricas para introducir
al lector en la teoria musical indica en general y aproximarlo a los conceptos fundamentales
de la musica de Sarngadeva.

El segundo capitulo consiste en un apartado descriptivo que contiene la biografia y
obra de Sarngadeva, a continuacién se presenta una exposicién de la cronologia y la
transmision del Samgitaratnakara, luego una resena de su forma, clasificacion, estilo,
método discursivo, verso y métrica. Posteriormente se expone un sumario de los siete libros

que componen nuestro tratado de musica y un esquema general de sus contenidos.
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Finalmente el tercer capitulo contiene el texto sanscrito, traducciéon y comentario del
capitulo 1, seccion 3 del Samgitaratndkara. La seccién 3 tiene tres partes principales, la
primera estd dedicada al estudio del origen del sonido musical (nd@da) en el mundo y el cuerpo
humano, la segunda se refiere a los microtonos (sruti) y su localizacién dentro de la octava y
en la tercera parte se expone el origen de las notas musicales (svara) y su ubicacién en la

escala primaria.
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srotrakayoh sambandhasamyamad divyam srotram
Gracias al dominio de la relacién entre el oido y el espacio, el oido divino.

Patafjali, Yogasiitra 3.41
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1. LA EPOCA DE SARNGADEVA Y LA TRADICION MUSICAL
DE LOS VEDAS HASTA EL SIGLO XIII

En el afno 1206, el gobierno de Qutb-ud-din Aibak marcé el comienzo del Sultanato de Delhi
(c.1206-1526). El inicio de este periodo fue uno de los eventos mds destacados en el entorno
politico, religioso y cultural en la vida de Saringadeva. La expansién del imperio 4rabe en el
Sur de Asia comenz6 cuando los conquistadores drabes, acompafiados de turcos y afganos,
tomaron el Sind (hoy sur de Pakistdn) en el afo 712 e.c. Desde este siglo, los arabes
mantuvieron relaciones comerciales por via maritima con el Sur de Asia, en Kerala, Tamil y
Sri Lanka. Paralelamente habian surgido nuevos reinos, entre los cuales estaban Utkala
(Orissa), Kamarupa (Assam), los reinos de los calukya orientales, los garnga en la costa
oriental, los calukya (llamados también solankis) de Gujarat y Cachemira en el norte. La
tendencia general de estos reinos locales fue consolidar monarquias independientes, que
eventualmente enaltecieron la propia identidad, lo cual permiti6 el realce de la cultura
regional. Por ello, estos reinos florecieron en la cultura y las artes. Particularmente en el
reino de Cachemira, los reyes ordenaron escribir historias de las dinastias locales y de la
region. La religion de cada comarca tuvo un auge en las cortes de los reyes y mecenas para
competir por los mejores los escritores, poetas y artesanos.

En el siglo viI e.c., el reino de Cachemira adquirié predominio en la regién y logré
expandir su reino al conquistar el norte del Panjab. Como mencioné anteriormente, los drabes
continuaron avanzando por valle del Indo y el Sind, los conflictos pronto surgieron con los
reinos cercanos, a excepcion de aquellos que estaban alejados de los territorios con mayor
conflicto, como el reino de Trigarta (Jalandhar), Kuluta (Kulu), Durgara (Jammu), Champaka

(Chamba), Kumaon y Garhwal. En el siglo vIi e.c., el reino de Cachemira solicitd la
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cooperacion de los chinos para detener los ataques drabes en el Panjab. Debido a esta tension
militar causada por éstos dltimos, en el mismo siglo el reino de Lalitaditya, apoyado con el
ejéreito cachemiro, se dirigi6 al valle del Ganges, en el Panjab, logrando replegar las fuerzas
arabes. Posteriormente los reyes cachemiros concentraron su poder en lo alto del valle Jehlum
y las zonas montafiosas contiguas dejando la regién del Panjab.! En ese mismo siglo, los
turcos continuaron avanzando hacia el norte de la India. El sultdin Mahmiid de Ghazni dirigié
continuas compaias militares por lo menos desde el afio 1000 hasta 1026 logrando controlar
Rajastan, Lahore y Panjab. Las posteriores campaiias de Muhammad Ghuri, en la segunda
mitad del siglo Xi1, fomentaron el inicio del gobierno de turcos y afganos.

En este contexto de conflictos bélicos y expansién del islam, Sarngadeva vivié
durante el califato de Iltutmish, sucesor de Aibak, quien gobern6 Delhi desde 1211 al 1236.
En este periodo de conquistas y conflictos politicos, los viajeros sufis fueron agentes
preponderantes en la difusion del islam por la fundacién de la orden Chishti, Suhrawardiyya,
Qadiriyya y Nagshbandi en el Sur de Asia. La tradicién sufi (tasawwuf) trajo consigo la
musica drabe y persa que influyeron a la musica india. Durante el periodo entre los siglos VIIT
y XII, la conquista drabe permiti6 la propagacion y divulgacion del sufismo en estas regiones
por misticos musulmanes, algunos provenientes de Persia.

Después este movimiento religioso se dirigié gradualmente hacia Gujarat, el Decdn y
Bengala. Asi el islam, mediante las érdenes sufies, tuvo un contacto directo con las religiones
hindies que generd con frecuencia un intercambio de ideas y creencias; esto se constata

cuando los suffes se interesaron cada vez mds por las practicas de los yoguis.? En lo que se

! Romila Thapar, Historia de la India I, 2* ed. 2001, 1* reimpre., trad. de Horacio Gonzilez de la Lama, México
D.F., FCE, Breviarios, 206, 2014, pp. 326-328.
2 Thapar, Historia de la India I, op. cit., pp. 384-385.
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refiere a la musica, el intercambio cultural con India fue inevitable por el avance de los
conquistadores drabes, afganos y turcos. Los sufies que viajaron al norte de India trajeron la
musica drabe-persa, cuyo aspecto fundamental se centra en la oracioén (dhikr) y la danza
(sama).

El sheikh chishti Ab'ul Hasan Yamin ud-Din Khusrau (c. 1253-1325),® mds conocido
como Amir Khusrau, fue un gran cantante y poeta en la corte de Alla-ud-din (e.c. 1295-1316),
soldado y ministro del sultin. Amir Khusrau innové la musica indostdnica realizando la
modificacién de la vina hacia el sitar y quizd también anex6 modificaciones a la tabla.
Ademas de componer poesia en persa y hindavi, Amir Khusrau inventé un nuevo estilo de
canto (gawwali), el cual integré elementos ritmicos y melddicos de la musica persa-arabe y
la miisica indost4nica.*

En el siglo X111 e.c., la tradicién musical india tenia dos ramificaciones principales: la
indosténica, en el norte, y la carndtica, en el sur. Como se explicard mas adelante, Sz‘lrflgadeva
se form6 en ambas tradiciones musicales y las sistematizé antes de una mayor influencia
musical extranjera en su obra monumental el Samgitaratnakara. Evidentemente la musica
indostdnica recibié mayor influencia por la cercania geogréfica y la ocupacion drabe-afgana
en Delhi. Amir Khusrau es el caso quizd mas reconocido de la combinacién de la musica
persa, drabe e india. Sarngadeva realiz6 una de las contribuciones de mayor relevancia en la
historia de la musica india con la composicién de su Samgitaratnakara, porque expuso una

teoria completa de una filosofia de la misica y de la teoria de la musica indostdnica y

3 Ab'ul Hasan Yamin ud-Din Khusrau fue un gran poeta indopersa que naci6 en Patiyali, en el distrito de Etah,
Uttar Pradesh, India. Asimismo, fue un seguidor de la senda sufi en la orden chishti y discipulo de Khwaja
Nizamuddin Auliya (c.1238-1325) (v. Hardy, P., “Amir Khusraw” en Encyclopaedia of Islam, vol. 1, Leiden,
E. J. Brill, 1986, pp. 444-445).

4 Herbert A. Popley, The Music of India, Londres / Madras, Oxford University Press, 1921, p. 15.

26



carndtica del siglo X1 e.c. antes del intercambio cultural inevitable con otros sistemas
musicales no indios debido a la llegada de los drabes, afganos y turcos. Esta es una de las
razones por las cuales el Samgitaratnakara se considera una de las obras monumentales sobre

musica mds sobresalientes para la musicologia sénscrita.

1.1. Cachemira: centro de cultura sdnscrita

La historia de Cachemira estd descrita en el Rajatarangini (RT) de Kalhana, esta obra es
famosa entre los especialistas, porque es un ejemplar tnico en su tipo a causa de la
perspectiva realista de la historia en el subcontinente indio. Kalhana fue un gran historiador
y poeta, originario de Gandhara (RT 1. 145-146), y en su obra se puede notar la influencia
budista en su pensamiento y la cuidadosa distincion entre las narraciones mitoldgicas y los
eventos histéricos.” Como é]l mismo menciona (RT I. 52, VIIL. 3404), Kalhana inici6 su obra
en el afio Saka de 1070 e.c., que corresponde al afio de 4224 de la era Laukika y finaliz6 su
escrito en el 4225, es decir en el afio de 1148 e.c. y la termind el 1149 e.c. Kalhana describe

su tierra con orgullo de la siguiente manera (RT I. 39-42):

Asi es Cachemira, el pais que puede ser conquistado por la fuerza del mérito
espiritual, pero no por la fuerza armada; donde sus habitantes en consecuencia
temen mads al siguiente mundo; donde hay bafos calientes en invierno, lugares
de desembarque comodos para en las orillas del rio, donde los rios estan libres
sin peligro para los peces; donde, ddndose uno cuenta de que la tierra creada por
su padre es incapaz de soportar el calor, los rayos del sol lo honran con suavidad
incluso en verano. Aprendizaje, edificios residenciales altos, azafrdn, agua
helada, uvas y similares, lo que es un lugar comun alli, es dificil de asegurar en
el paraiso.

5 La cronologia dada por Kalhana del periodo mds antiguo es mitolégica y legendaria y el historiador cachemiro
reconoce la dificultad y lo inadmisible de las dataciones. Sin embargo, Kalhana acepta sin dudar las legendas
épicas de un lejano pasado, junto a la narracién mitolégica de la fundacién de Cachemira, y los hechos histéricos
de su tiempo. Cf. Arthur Berriedale Keith, A History of Sanskrit Literature, Londres, Oxford University Press,
1961, pp. 164-169.
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Aunque Kalhana fue optimista respecto a la conquista de su tierra en un sentido
espiritual, religioso e intelectual, porque ésta fue uno de los centros de ensefianza mds
destacados en la época, sabemos que en los siguientes siglos la ocupacién musulmana en
Cachemira fue inminente, la cual terminé dominando la atmdsfera religiosa con el islam.
Tiempo después el mismo emperador mogol Akbar admiré estas tierras, como antes hizo el
mismo Kalhana, por su belleza y abundancia, considerdndola una de las mas hermosas de su
imperio.

El Rdjatarangint inicia narrando que el valle de Cachemira hace mucho tiempo estaba
sumergido por las aguas de un enorme lago, en donde navegaba la diosa Parvati. En un campo
cercano al lago, un demonio atacaba la region, entonces Kasyapa, el nieto de Brahma, fue a
luchar contra este demonio, pero éste se escondié debajo de las aguas del lago. Siva, viendo
esto, intervino y golpe6 las montanas de Baramiila con su tridente y las aguas se drenaron.
El malvado demonio huyé y tomé refugio en tierras bajas donde ahora es Srinagara.’
Finalmente Parvati lanzé una montafna encima del demonio y destruy6 al perverso. Ahora
esa montafia se conoce como Hara Parbat y desde tiempos antiguos la diosa se venera en la
falda de la montafia, donde surgi6 el primer rey que goberno la region: el valle de Cachemira.

En seguida, Kalhana contintia narrando su historia refiriéndose a un pasado distante de
1266 anos anteriores al reinado del rey Gonanda 111 en el afio 1184 a.e.c., cuando gobernaron
cincuenta y dos reyes, de quienes no se tiene algin registro detallado. Kalhana es consciente

de la falta de fuentes y procura omitir cualquier fecha al respecto, por esta razén los primeros

6 Desde hace mucho tiempo, Srinagara es el nombre de la capital de Cachemira todavia en tiempos actuales, el
nombre significa la ciudad de SrT o Laksmi, la diosa de la abundancia. Sin embargo, el nombre de Cachemira
es el predominante para su pueblo. Kalhana, en su intencién obvia por engrandecer su ciudad, decia que en su
tiempo la ciudad tenia 3, 600, 000 casas y las mansiones llegaban a los cielos. Aunque después Mirza Haidar y
Abul Fazl mencionaron la altura de las casas de Srinagar hechas de madera de pino. Véase Ahmad Niaz,
Kashmir and Jammu, Lahore, Sang-e-Meel Publications, Imperial Gazetteer of India, Provincial Series, 1983,
pp- 116-123.
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tres cantos no tienen ninguna cronologia, sino hasta el verso 703 del canto cuarto, cuando
menciona el afio 3889 de la era Laukika, que corresponde al 813-14 e.c.

Después de esta fecha las dataciones que aporta nuestro historiador son confiables y
estdn documentadas. Kalhana afirma que el emperador Maurya Asoka fund6 la ciudad de
Srinagara (RT 1. 101-107) y ordend construir stipas para difundir el budismo en la regién en
el siglo 1T a.e.c. Este suceso se corrobora en el texto budista Mahavamsa y también por Hiuen
Tsang’ durante el periodo indogriego; en este periodo los reyes locales gobernaron el valle
de Cachemira. Después, el rey Kaniska de la dinastia Kusana goberno el territorio en el siglo
Il e. c. y durante los siguientes siglos la ocupacién del territorio por los hunos llegé a su fin
cuando Cachemira recuper6 su libertad en el 530 e.c., pero luego se volvié parte del imperio
Ujjain. Cuando éste decay6 con la dinastia de Vikramaditya, de Ujjain, Cachemira recobré
su autonomia.

A principios del siglo v1I e.c., Durlabhavardhana fue el fundador de la dinastia Karkota
y gobernd del 600 al 636 e.c. Después de la muerte de Durlabha, sigui6 el gobierno de quince
reyes hasta mediados del siglo 1X e.c., cuya dinastia terminé con el ascenso de Avantivarman,
hijo de Sukhavarman, cuyo reinado se extendi6 del 855 al 883 e.c., durante este tiempo
enfrent6 a los Damara y florecieron los poetas Sivasvamin, Anandavardhana y el filosofo
Saiva Kallata. Su sucesor fue su hijo llamado Sankaravarman, éste tltimo rey logré
reconstruir el imperio cachemiro, pero tras su muerte vino un periodo de confusiéon e
inestabilidad.

Después del gobierno de otros reyes, Ksemagupta (959 e.c.) goberné el valle de

Cachemira y estableci6 una alianza con Lohara cuando se cas6 con Didda. Al morir la reina,

7 Sures Chandra Banerji, Cultural heritage of Kashmir, a survey of Kashmir's contribution to Sanskrit
Literature, Calcuta, Sanskrit Pustak Bhandar, 1965, pp. 7-8.

29



el rey Sammgramaraja de la familia Lohara goberné Cachemira, su reinado esta caracterizado
por una rebeliéon de brahmanes y la invasiéon de Mahmad de Ghazni. Hariraja sucedié a
Samgramaraja, y tiempo después Ananta heredé el reino de Cachemira, quien luché contra
los Damara y su hijo, Kalasa, continué su reinado, en el cual ocurrié un evento afortunado
para Cachemira, pues el rey Ksitiraja entrego el reino de Lohara a Utkarsa, hijo de Kalasa,
pero su hermano Harsa le arrebat6 el trono en 1089 e.c. Durante su gobierno, Harsa dio
patronazgo a literatos, musicos y artistas hasta su muerte en 1101 e.c. Después Uccala subi6
al trono y procuré mejorar la administracion del reino, pero murié por una conspiracién en
su contra en 1111 e.c., quiz4 dirigida por su hermano Sussala para hacerse con el poder de
Cachemira.

Al siguiente afio, Sussala se convirtié en rey en 1112 e.c. y su gobierno tuvo una
administracion inadecuada, que estuvo caracterizada por un pueblo descontento y las
constantes conspiraciones de los Damara. Finalmente perdié la vida a manos de Utpala.
Jayasirhha, hijo de Sussala continu el reinado de su padre hasta su muerte en 1154 e.c.® El
siguiente periodo estd regido por el reinado de reyes cachemiros que el avance drabe
conquisté gradualmente. Las conquistas de los turcos gazndvidas empujaron a los
académicos de Gandhara hacia Cachemira, que devino en un gran florecimiento de la cultura
sénscrita.

El reino de Cachemira fue el centro de estudios sanscritos con mayor renombre y
prestigio para hindies y budistas desde el siglo vIII al X111 e.c. antes del advenimiento de
musulmanes, turcos y afganos, ya que este evento histérico de orden politico y militar

interrumpi6 el desarrollo intelectual cachemiro. El centro de estudios cachemiro no sélo

8 Banerji, Cultural heritage of Kashmir, ibid., 1965, pp. 9-14.
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estuvo especializado en estudios religiosos y teoldgicos, sino también en filosofia, medicina
ayurvédica, matemadticas, astrologia, astronomia, gramdtica, literatura y critica literaria
sdnscritas.

El pueblo de Cachemira habl6 un pricrito llamado kashur, una lengua dardica,
emparentada con el sdnscrito, que utilizaba el sistema de escritura $arada, y tenia la
reputacion de ser un pueblo cultivado incluso antes del siglo VIII e.c., pues el viajero chino
Yuan Chwang visité Cachemira en el afio 631 e.c. y describi6 a los cachemiros de la siguiente
manera: la gente de Cachemira ama la ensefianza y estdn bien cultivados,” y Muhammad ibn
Ahmad al-Biriini, gran filésofo y astronomo persa, siguié6 a Mahmid de Ghazni hacia India
y declaré que la tierra de Cachemira es la mejor escuela de las ciencias hindiies.'° De este
gran florecimiento de la cultura sanscrita tanto religiosa como secular, Sarngadeva recibi6
con seguridad de manera indirecta una formacion cachemira de la cultura sdnscrita a través
de su padre y abuelo particularmente de la filosofia $aiva, la literatura y la musica indostanica
y quizd menos del budismo theravada.

El pensamiento que se desarrollé en Cachemira fue principalmente budista, Saiva y
tantrico. El budismo prosper6 en todo sentido, las escuelas mahayana y hinayana tuvieron
mucha difusién, ya que sus enseflanzas y pricticas se propagaron en esta region, incluso hasta
el Tibet. Entre los légicos budistas debemos mencionar sin falta a Vinitadeva y
Dharmottaracarya, quienes se formaron en las escuelas de Dinnaga y Dharmakirti en el siglo
vl e.c. La reputacidon de Cachemira atrajo a estudiantes de regiones distantes como China.

Muchos budistas, atraidos por la fama de su ensefianza, viajaron para aprender sdnscrito y

9 Cit. por P. B. Gajendragadkar, Kashmir. Retrospect and Prospect, Patel Memorial Lectures, Bombay,
University of Bombay, 1967, pag. 13.
10 Cit. por Gajendragadkar, Kashmir, ibid, pag. 15.
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entrenarse como traductores y maestros, entre ellos podemos mencionar a Buddhasena, quien
tradujo el Yogdacarabhiimi al chino por primera vez.

Respecto a los grupos $aivas, devotos del dios Siva, muy poco se sabe de los origenes
del $ivaismo cachemiro,'! por lo menos desde los siglos Vil al XIII e.c., en Cachemira
vivieron distintas comunidades $aivas, todas estas sectas aceptaron los Saiva Tantras
(también llamados Agamas) como fuentes de autoridad religiosa, porque se considera
revelacion divina. En el $§ivaismo tantrico de Trika, uno de los filésofos mas destacados fue
sin duda Abhinavagupta (S. X-XI e.c.), entre sus obras mds relevantes esta el Tantraloka, que
retine la mayoria de las tradiciones Saivas tantricas. Esta ultima obra estd basada en la
filosofia monista $aiva del reconocimiento (pratyabhijiia), fundada por Utpaladeva, y
también en la doctrina de la vibracién (spanda) fundada por Vasugupta o quizas por su mejor
discipulo Kallatabhatta. Abhinavagupta fue el culmen en el pensamiento cachemiro por la
originalidad de su obras y comentarios, y la exégesis y sintesis de la filosofia monista Saiva
en la tradicidn tantrica Trika.

En el temprano siglo IX e.c., Amardaka continu6 la tradicion del $ivaismo dualista y
fund6 un centro siddhanta en Ujjin. Algunos miembros de la comunidad $aiva siddhanta

fueron cachemiros que escribieron comentarios a los A_gama,12 estos manuscritos tuvieron

' Gonda considera que no es posible dar una fecha exacta de los origenes de la literatura Saiva agama, textos
tantricos de autoridad para las distintas sectas $aivas tales como la $aiva Siddhanta, los $aivas cachemiros y
seguidores del Virasaivaismo. Los escritos mas tempranos quizé fueron compuestos en entre el c. 400 y el 800
e.c. y su desarroll6 continué hasta el siglo XiIl o X1V e.c. El contenido de los textos agama est centrado en la
préctica de los rituales y practicas religiosas para obtener la unién con Siva, basada en la doctrina de los mantras,
que revela aspectos especulativos y filos6ficos acerca del origen y el poder de la palabra, es decir el sonido. La
energia liberada por la divina palabra constituye el fundamento de la teorfa del poder de los fonemas y los
mantras en los rituales tantricos de imposicién de oraciones en el cuerpo. Aunque esta teoria tintrica y la
doctrina de la vibracién (spanda) tiene un origen comun en la concepcion del poder de la palabra ritual en los
Vedas, especialmente en el Ayurveda (AyV) y Atharvaveda (AV) deben distinguirse, pues sus pricticas y
fundamentos tedricos son distintos. Véase Jan Gonda, Medieval Religious Literature in Sanskrit, vol. ii,
Wiesbaden, Otto Harrassowitz Wiesbaden, 1977, pp. 163-172.

12 Mark S. G. Dyczkowsky, The canon of the Saivagama and the Kubjika Tantras of the Western Kaula
Tradition, New York, State University of New York Press, 1988, pp. 1-33.
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influencia en el pensamiento $aiva posterior, ya que éste tom6 un nuevo camino hacia una
teoria monista en la doctrina de la vibracién (spanda) y la escuela filoséfica del
reconocimiento  (pratyabhijid). La influencia filoséfica de Sarngadeva provino
probablemente del Sivaismo filoséfico cachemiro y de la filosofia del lenguaje del gramatico
Bhartrhari.

Finalmente, hacia fines del siglo X111, el centro de estudios sdnscritos de Cachemira fue
debilitdndose por las conquistas turcas y la conversion gradual al islam de sus habitantes. En
esta dltima fase del esplendor Cachemiro, Bhaskara y Sodhala, el abuelo y el padre de
Sarngadeva, vivieron en este ambito de riqueza espiritual y auge intelectual y religioso de las
doctrinas budistas, $aivas y tdntricas, y que posiblemente transmitieron a Sarngadeva de
manera indirecta en particular de la filosofia Saiva y ayurvédica, ya que pertenecié a una
familia cachemira de médicos que emigraron a Devagiri y vivieron con el patronazgo de la

dinastia y yadava.

1.2.  La dinastia Yadava en Devagiri

En su origen, los yd@dava fueron una confederacion de tribus ubicadas en el Decdn, centro del
subcontinente indio. Durante el siglo XI y XII e.c., los cola comenzaron a ascender en poder
y dominio en el sur, lucharon primero con los rastrakuta, mientras los calukya gobernaban
la zona occidental del Decén. En esta época, el Decdn estaba distribuido en diversos reinos
menores, cuyas culturas eran similares entre si, y los cola con frecuencia lucharon contra
estos por el territorio y el poder politico en la regién. Estos reinos fueron los calukya, los
kakatiya de Warangal (Andhra), los hoysala de Dorasamudra (Karnataka) y los yadava de

Devagiri (actual Daulatabad), su capital, ubicada en el norte del Decan, en la regién de
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Aurangabad." La dinastia yddava se fund6é formalmente en 1145 e.c.!* por el rey Bhillama,
ya que Devagiri adquirié completa autonomia de los reinos vecinos. Desde este momento,
los reyes yddavas procuraron conservar y expandir su territorio, al mismo tiempo que
patrocinaban la propia cultura local.

En la segunda mitad del siglo X11, las disputas politicas y militares se acrecentaron mas
entre los cola y los calukya, posiblemente esto permitié que sus estados tributarios
recuperaran cierta independencia. El resultado del conflicto derivé en la victoria de los
pandya sobre los cola y la consolidacion de su capital en Madurai, mientras que el imperio
chalukya fue divido entre los hoysala, los kakatiya y los yadava."” La dinastia yadava
participé poco en la desintegracién del reino chola y aprovecharon la caida de los calukya
para apoderarse de Gujarat en el siglo XIII e.c., pero no lograron conservarla durante mucho
tiempo, y ante el avance del reino Hoysala, los yadava frenaron su avance en el norte del
Decéan. Durante este tiempo, los reyes yadava dieron patronazgo en sus cortes a poetas,
fil6sofos, astrélogos, musicos, artistas y médicos —instruidos en la teoria médica del
Ayurveda—locales y extranjeros. Debido a esto, la lengua marathi, comun en el occidente del
Decdn, adquiri6 el estatus de la lengua intelectual.'® Sarngadeva vivié este auge cultural
marathi, porque fue invitado a la corte yadava del rey Singhana, quien destacé como lider y

patrén de las artes y las ciencias.

13 Thapar, Historia de la India I, op. cit., pp. 280-281.

14 Richard Eaton asigna una fecha 40 afios posterior a la fundacion de la dinastia yadava, al parecer en 1180 e.c.
adquiri6 mayor fuerza los reyes yadava, pero el linaje yadava tenia antecedentes desde décadas precedentes.
Véase Richard Maxwell Eaton, The New Cambridge History of India, 1. 8, A social History of the Deccan, 1300-
1761 Eight Indian Lives, Cambridge / New York / Melbourne / Madrid / Singapur / Cape Town / Sao Paulo,
Cambridge University Press, 2005, pag. 119.

15 Ainslie Embree & Friedrich Wilhelm, India. Historia del subcontinente desde las culturas del Indo hasta el
comienzo del dominio inglés, México D.F., vol. 17, 1%. ed. 1974, trads. Antén Dieterich y Isabel Carrillo, Siglo
XXI editores, 2006, pp. 160-161.

16 Thapar, Historia de la India I, op. cit., pp. 310-311.
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Durante esta época en Devagiri, Sarngadeva aprendié medicina y musica segin la
tradicion carndtica y tamil en el sur. Los descendientes de Singhana fueron los reyes Krsna
y Ramacandra, quienes continuaron manteniendo el reinado, después el rey Bopadeva, hijo
de Kesava, sobresalié en los estudios y escribié varias obras, entre las que podemos
mencionar las siguientes: Sahitya, Vyakarana, Ayurveda, Jytisa, Bhagavata y Prakdsa, un
comentario a la obra de su padre titulada Siddhamantra. A finales del siglo Xii1 e.c., la dinastia
yadava padeci6 los embates de Ala-ud-din Khalji, quien atacé en 1296 la ciudad de Devagiri,
pero el rey yadava desistido y pagd tributo con una gran cantidad de oro, que sirvié para
comprar la lealtad de los nobles del sultanato de Delhi.!” Los asedios afganos marcaron el

declive de la dinastia yadava que terminé a principios del siglo X1V e.c.

1.3.  La herencia musical de Sarngadeva: de los Vedas hasta el siglo X1l

En este apartado, me propongo exponer brevemente la tradicién musical india desde el
periodo védico hasta el siglo X111 con la finalidad mostrar, mediante el desarrollo histdrico,
tedrico y conceptual del pensamiento musical, la linea ininterrumpida de la teologia del
sonido y la tradicién filoséfico-musical india que pervive hasta la actualidad; en la cual
Sarngadeva es uno de sus maximos exponentes. Dado que en el periodo védico encontramos
las primeras reflexiones filoséfico-religiosas sobre el poder de la palabra, como un principio
creador de la realidad, en un contexto mitoldgico, ritualista y sagrado; estos dltimos aspectos
no pueden separarse en el estudio de la musica india. El discernimiento en conjunto de cada

una de estas dreas es fundamental para comprender la concepcion filoséfico-religiosa de la

17 Ibid., pp. 392-393.
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musica en la india antigua y su desarrollo tedrico y practico a través de sus propias categorias
y conceptos musicales. De ahi que el estudio de la musicologia y la organologia india
tampoco puede ser separado de la religion, la literatura, la historia y la filosofia, cuyas fuentes
son principalmente manuscritos, pinturas, esculturas y zonas arqueoldgicas.

Desde el periodo védico hasta la actualidad, hay una linea continua de reflexion
filosofica acerca del origen, la causa y los efectos del sonido en el ritual, en el ser humano y
en la realidad fisica y divina. El estudio de la musica india no puede comprenderse en su
totalidad sin considerar las diversas escuelas y tedricos de la musica que reflexionaron sobre
esta temdtica desde un contexto religioso, litirgico, teoldgico, mitolégico, gramatical,
lingiiistico, fisioldgico y filos6fico, por mencionar s6lo algunos de los mas relevantes: la
escuela de sabios de las Upanisad, Kohala en el Sarmgitameru, el Bhagavadgita, Bharata en
el Natyasastra (c. s. T ec. ?),'® el Gathasaptasati (GS), el Karakandacariu (XC), el
Karpuramaniijart (KM), el Nayakumaracariu (NKC), el Andhabhiuitajataka (ABJ), Dattila en
su obra atribuida Dattilam, (s. 1.1V e.c. ?),'° Narada con el Siksasastra (c. s. 1e.c.), que trata

sobre gramadtica, tonos (svaras), metros (chanda) y las bases tonales (svarasthanas), la

18 La datacién y autoria del Natyasastra es incierta. Bharata no puede ser considerado su autor, porque tiende a
parecer mds bien un personaje legendario que histérico y la obra probablemente fue compuesta quiza por varios
autores durante generaciones. Respecto a la fecha de composicion, los musicélogos no estan de acuerdo, algunas
fechas sugeridas van desde el 500 a.e.c. hasta el 500 e.c. Segtin Manomohan Ghosh, el Natyasastra, en su forma
completa, pertenece al siglo 1I e.c. antes de Kalidasa, basandose en la informacion que proporciona el propio
texto de la mitologia, la geografia, epigrafia y la etnologia, en relacién a la comunidades tales como los Andhras
y Dramilas (TS XXIII, 99), ancestros del pueblo tamil, por lo cual no puede ser anterior a la primera era cristiana,
pero tampoco debe suponerse que el texto no fue alterado, sino que mantiene diversas interpolaciones y también
debemos considerar la tradicién oral por lo cual quiza sea anterior a la fecha dada. Véase el comentario de
Ghosh en Bharata, Natyasastra, A Treatise on Hindu Dramaturgy and Histrionics, vol. 1 (caps. i-xxvi), intro.
& trad. de Manomohan Ghosh, Calcuta, The Royal Asiatic Society of Bengal, 1950, pp. LXXI y LXXXI-VI.

19 Aunque la datacién del Dattilam es incierta, Ghosh sostiene que la obra es anterior al Ndtyasdstra, porque en
ésta Ultima el autor, Bharata, menciona a tedricos de la musica anteriores a él, como Dattila y Visakhila. Mas
aun, Ghosh acepta la posibilidad que el Dattilam no sea una obra compuesta por el propio Dattila, sino atribuida
a éste; pero probablemente es una composicion coetanea o bien proxima al Natyasastra. Véase el comentario
de Ghosh en Nagyasastra, A Treatise on Hindu Dramaturgy and Histrionics, vol. 2 (caps. XXxviii-xxxvi), trad.
Manomohan Ghosh, Calcuta, The Royal Asiatic Society of Bengal, 1961, pp. 22-23). De esto podemos inferir
que no hay duda que existieron tratados de musica que fueron antecedentes del Natyasastra.

36



filosofia de la gramitica de Bhartrhari (s. V-VI e.c.)®® en su obra Vakyapadiya, la teoria
musical de Matanga en su obra atribuida Brhaddest, (c.s. VI-VIII e.c.), el Astavakragita, la
doctrina filoséfica de la vibracion (Spandakarika) de Vasugupta y Kallatabhatta, asi como
también Abhinavagupta con Abhinavabhdarati (AB), su comentario al Natyasastra, Narada
del Samgitamakaranda (s. VII-XI e.c.), el Samgitaraja de Kumbhakarna, la obra
enciclopédica Mdanasollasa (1129 e.c.) que dedica una seccién a la musica y los tipos de
instrumentos, la filosoffa y la teoria de la musica de Sarngadeva en el Sargitaratndkara (s.
Xi), el Samgitadamodara (s. XV) de Subharhkara, el Sarmgitadarpana de Damodara
(c.1625), Ksetra Mohan Gosvami con el Samgitasara (1863) que trata de la musica clésica
india del norte y finalmente Krsnadhan Banerji en el Gitasutrasara (1885).

La tradicién musical, religiosa y filoséfica de Sarngadeva se remonta por lo menos a
los tiempos védicos (c.1500 a.e.c.) en particular al SaGmaveda, donde se indica la técnica y
las melodias adecuadas para cantar los himnos sagrados del Rgveda. El poder del canto de la
palabra ritual fue motivo de especulacién cosmoldgica para explicar el origen del mundo (RV
10.71.125) y su funcién en el ritual védico mediante la correcta entonacion de las férmulas
sagradas, el ritmo propio para cada himno y la invocacién de los dioses tales como Indra,
Soma, Mitra o Varuna. En el pensamiento védico, la Palabra (Vak) es en si misma una
divinidad creadora, que es idéntica a todos los seres por su nombre. Nombrar es 1o mismo
que crear, pues la realidad es una con la palabra sagrada. La palabra revelada tiene el poder
de cambiar el curso del destino humano mediante el ritual correctamente ejecutado, cuya

finalidad es pedir a los dioses bienestar y abundancia.

20 La ubicacién cronoldgica de Bhartrhari es incierta, a menudo se considera que vivié en el s. VII e.c. por un
testimonio chino, pero Madeleine Biardeau considera que quizd sea mas preciso situarlo en el s. V e.c. entre
Sabara y Dinnaga. Véase Madeleine Biardeau, Filosofia de la India, en Historia de la Filosofia, El pensamiento
prefilosdfico y oriental, vol. 1, México, Siglo xX1, 2009: 123-124.
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Los sacrificios los realizaban cuatro sacerdotes: el brahmdn dirige la ceremonia
cuidando que todo se realice con precision y rigor segun el Atharvaveda, el hoty recita himnos
del Rgveda, el udgatyr canta formulas del Samaveda y finalmente el adhvaryu hace el ritual
siguiendo puntualmente las instrucciones del Yayurveda. El ritual védico es a grandes rasgos
una oblacion de leche, una libacion de soma o el sacrificio de un animal. No estd de mas
mencionar que el rito no siempre era realizado por cuatro sacerdotes, ya que, segin la
complejidad del ritual, se necesitaba la participacion de mds sacerdotes para emprender una
ceremonia religiosa, como el agnicayana, también llamado agnihotra, el ritual del fuego para
alcanzar la inmortalidad.

El hombre cantor (gayatrin) tiene un lugar central en la concepcidn del mundo védico,
la idea principal acerca del hombre (purusa) es su unidad articulada que produce la
multiplicidad en el origen del universo (RV 10.90). El hombre (purusa) tiene el aliento vital
(prana), que estd localizado en su corazdn, la respiracion que origina el sonido y lo vuelve el
poseedor de la palabra sagrada (rv 10.14.16; chu 3.12.1; BU [M] 5.15). El mundo
diferenciado llega a ser mediante un descuartizamiento ritual del hombre primordial en las
diferentes partes de su cuerpo. El hombre es la ofrenda sacrificial por excelencia, porque es
el sacrificio encarnado y el agente mismo del sacrificio (RV 10.90.16; SB 6.2.1.18; AiB 4.3).
El ritual primigenio del sacrificio del hombre es una especulacién cosmogonica del principio
de ordenamiento de la arquitectura césmica, pues de su cuerpo surgié el espacio, el tiempo,
las direcciones, el sol, la luna, los planetas, las estaciones del afio, los elementos que
constituyen todas las cosas, la organizacion de la esfera humana en cuatro castas sociales,’!

el dia y la noche, la vida y la muerte y las etapas de la vida desde la juventud hasta la vejez.

21 El pueblo rigvédico estaba ordenado en cuatro grupos sociales: los brahmanes o sacerdotes, los ksatriya (los
reyes y los guerreros), los vaisya (los agricultores y los comerciantes) y los sizdra (los sirvientes y los esclavos).

38



La totalidad del cosmos también hace referencia a la creacion de la obra artistica, la
literatura también debe ser creada y el purusa, hijo de Sarasvati,?* es el poseedor de la
Palabra, por lo cual es el Hombre Poesia, quien inventa los géneros literarios, los diversos
estilos, las figuras literarias y retdricas, la métrica en el verso, los modos melédicos y las
formas musicales. Asi el hombre es el creador de la composiciéon musical, nombrado
prabandhapurusa (SR 4.13) por Sarngadeva vy las seis partes que lo conforman.?* El mundo
entero estd contenido en el canto ritual, la estrofa Savitri, también conocida como gayatri por
su composicion en ocho silabas, es un simbolo sonoro que mantiene una equivalencia con el
universo: “en la mas excelsa gloria de Savitr, en la gloria del dios meditemos, active él
nuestros pensamientos”.?* El mundo est4 dentro del sonido de un metro de ocho silabas, este
tipo de verso estd formado por veinticuatro silabas en tres grupos de ocho silabas. El primer
pie o verso representa los tres mundos la tierra, el mundo intermedio (aire) y al cielo, el
segundo pie simboliza la triple ciencia védica, la Trayi Vidya, y el Gltimo pie a los tres aires

vitales del cuerpo: prana, apana y vyana.

El Rgveda es la fuente mds antigua que hace referencia a esta organizacién social de castas en el himno del
sacrifico del hombre primordial (RV 10.90; 4.12.3; 5. 69, 1;7.104, 13; Av 6.763; Mn 1.87). El trabajo de Chandra
Banerji proporciona un estudio mds detallado sobre la sociedad en la antigua India. Sures Chandra Banerji,
Society in Ancient India, Evolution since the Vedic times base on Sanskrit, Pali, Prakrit and other Classical
sources, Nueva Delhi, D.K. Printworld (P) Lrd, 1993.

22 En la religion védica, Sarasvatl es una diosa identificada con uno de los rios mas venerados por el pueblo
rigvédico (RV 2.41.16; 6.61; 7.95-96). La concepcion de Sarasvati se desarrolld cuando los sacerdotes
visionarios (rsi) la identificaron con la diosa Palabra (Vak) en tiempos de los Brahmana, por lo cual adquirié
un mayor contenido simbdlico por dicha asociacién que implicaba conexiones con los aspectos de otras
divinidades. Asi el dios creador, Prajapati, fue asociado con la palabra divina, cuando en el principio estaba
s6lo e inmanifiesto con la palabra ritual y se manifesté mediante ella como el mundo (Ks 27.1; TandB 20.14.2);
Brahman, lo absoluto, también es la palabra divina y la entidad suprema (JUB 2.3.3.1-7; Brup 4.1.2). Asimismo,
Sarasvati es la hija del Sol (Rv 3.53.15-16), cuya naturaleza luminosa es asociada con la palabra. Posteriormente
al periodo védico Sarasvati se convirtié en la diosa de la poesia y la musica. Véase Shyam Kishore Lal, Female
Divinities in Hindu Mythology and Ritual, Pune, University of Poone, 1980, pp. 151-199.

2 Oscar Pujol & Félix G. llarraz, La Sabiduria del bosque, Barcelona, Trotta, 2003, pp. 49-53.

24 Ibid., pag. 37.
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En las Upanisad, se afadi6é un cuarto verso (turiya), la fuerza reintegradora de toda
la diversidad de seres en la unidad primordial. Asimismo, turiya es la luz que brilla por
encima de cualquier oscuridad (BU 5.14.3) y también de la percepcion directa de la verdad
ultima, de la transicion del no ser (asat) al ser (sat) y de la muerte a la inmortalidad (BU
1.3.28). El metro védico gayatri es un simbolo sonoro que corresponde con el mundo por la
relacién simétrica que existe entre la disposicion del orden ritual, el silabeo sagrado, la
métrica del himno, la prosodia del védico, la estructura del ser humano, los estados animicos
y los principios fundamentales del universo.

El ritual védico es un orden establecido para adorar a los dioses que refleja a su vez
el orden de la unidad de la existencia (RV 10.129). Todo lo que existe en el mundo estd
contenido en el metro védico y el metro védico esta regido también por el principio divino
rta.” El rta es la ley que organiza el mundo desde el principio de los tiempos y conserva la
disposicién y estructura césmica (RV 10.190; 8.63.3; 1.113.12; 4.42.4). A diferencia de la ley
fisica moderna, el rta, en tanto que es la armonia universal,?® no s6lo abarca la esfera fisica

y divina, sino también el plano ético, es decir las reglas morales, la tradicién y las costumbres.

25 La palabra rta proviene de la raiz indoeuropea ar-, que significa “colocar, ajustar”, cf. gr. ap—udg’ juntura,
articulacion’, ‘a@p—povia’ ‘proporcion, orden’; lat. ar-s, arte y las variantes or-do, ‘orden’ y ‘r-tu’, ‘rito,
costumbre’ y su significado es lo correcto, lo adecuado, la verdad, la concordia, la ruta normal, el fluir
espontaneo del ser en el espacio y el tiempo, el ritmo ciclico particularmente de las estaciones periddicas del
afio, en las fuerzas cosmicas del sol, en las fuerzas animicas de todo ser vivo, en el ciclo menstrual, en el dharma
(estabilidad, firmeza, ley, justicia) de las normas o reglas morales y sociales. El rta es la ley que permite el
curso y despliegue del mundo. Véase Ibid., pag. 160. La ley del rta también posibilita el orden de la musica
sacra védica, porque el orden césmico estd presente en la musica y viceversa, puesto que presupone ritmo,
proporcién y orden.

26 En el pensamiento indoeuropeo, la concepcién de un orden universal (rta), que crea, ordena y aspiran todos
los seres, constituye una idea cosmoldgica central, cuyo cognado arta en el persa antiguo también se refiere al
orden césmico (asa). Benveniste sostiene que la palabra ‘ap—povia’ desciende de la raiz de rra. La relevancia
del concepto de armonia en el pensamiento presocrdtico es central, ya que dicho principio cosmoldgico es
fundamental en la filosoffa de Pitdgoras, Parménides, Heraclito y Empédocles. Asimismo, considero que la
misma idea de una armonia universal se encuentra en el pensamiento chino antiguo en relacién con el concepto
de Liy el Dao. No hay duda que la harmonia fue un topos poético en la cosmologia antigua. Cf. Curtis Franklin,
Harmony in Greek and Indo-Iranian Cosmology, Washington D.C., The Journal of Indo-European Studies, vol.
30, no.1y 2, pp. 1.-25, 2002.
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Mis atn, esta ley universal de la naturaleza es el principio ordenador que rige en todos los
estratos de la realidad fisica, humana y divina, por esta razén no sélo es el orden del mundo,
sino también es el cumplimiento de las normas morales y el deber del ritual sagrado. Nada
existe que no sea gobernado por esta ley divina. El rta gobierna el curso de los planetas, las
estrellas, la accion de los dioses, el ritmo de las estaciones y el pulso del cantico ritual.

El canto védico se constituye segin tres acentos tonales o registros: bajo (anudatta),
media (udatta) y alta (svarita). El music6logo Arnold Bake expone un debate acerca de la
relacidn de estos registros y de las silabas cantadas (pracaya), y acerca de un término técnico
del canto védico, que denota la sucesion del silabeo, en la recitacion litdrgica. La altura de
estas notas indica un intervalo de tercera menor o mayor. Entonces las notas udatta son
aquellas que estdn entre la ténica y la tercera o mediante, el anuddatta estd indicado con una
linea horizontal debajo de la silaba y el svarita con una linea perpendicular, como puede
apreciarse en el siguiente fragmento del canto:*’

(TaittirTya-Aranyaka x. 11, Allepey, Travancore, Kerala)
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La guia del canto estd basada principalmente en la melodia y la prosodia propia de la
lengua. Hay una nota para cada silaba y el ritmo estd fundamentado en la duracion de las
palabras. Del Rgveda al Samaveda hay un trénsito musical relevante, porque en las
recitaciones de éste ultimo se indica el uso de una octava, notas musicales y el método para

realizar el canto en el ritual. Como se puede observar, hay un cambio notable en el registro

27 El cantante Manjeri Ramakrsna Iyar interpret6 esta frase melédica. Cf. Arnold Bake, The Music of India, en
Ancient and Oriental Music, por Egon Wellesz (ed.), London / New York / Toronto, Oxford University Press,
1979, pp. 199-200.
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de la melodia, que consiste en el desarrollo y la determinacién de mds notas en la recitacién
del sacrificio, del uso de sélo tres notas a siete notas, cuyos nombres son: prathama, dvitiya,
tritiya, caturtha, mandra, atisvarya y krusta;*® estas notas probablemente se cantaron de la
nota mds baja hasta la mas alta en una aumento del rango de dos hasta siete notas. El tipo de
compds suele ser binario en las recitaciones y actualmente en la tradicion del canto saman,
seglin los Namburidis de Malabar, tiene la tendencia a cambiar el canto alejandose de la
pronunciacién natural de la lengua e incluso del canto original que debié ser un estilo de
salmodia litirgica con una forma musical de estilo responsorial.

Los ganas, los cuatro libros de las canciones segun las escuelas de canto saman,
muestran grandes diferencias en el presente, porque la regién norte de india recibié mayor
influencia extranjera y también probablemente por la variacién en la conservacion y
transmision de la tradiciéon musical samavédica en las escuelas del canto saman, de maestro
a discipulo, y también porque hay relevantes diferencias ritmicas y melddicas en los
samaganas (cancioén saman) del norte y del sur, en esta dltima la influencia extranjera fue
evidentemente menor, por tanto, el canto saman en el sur es razonable pensar que estd mas
aproximado al canto antiguo. Las diferencias ritmicas y melddicas no s6lo se encuentran de
una escuela con otra, sino incluso dentro de una misma escuela de musica las melodias
tienden a cambiar considerablemente. El registro y el estilo kauthuma del sur (Chidambaram

y Trichinopoli) y del norte (Baroda) muestran estas variables en la melodia samavédica:*

28 En relaci6n con la evolucién de la teorfa tonal védica hacia el sistema basado en microtonos y notas naturales
véase Prajnanananda, Swami, A History of Indian Music, Ancient Period, vol. 1, Calcuta, Ramakrishna Vedanta
Math, 1963, pp.15-82.

29 Bake, The Music of India, op. cit., pp. 202-203.
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Kauthuma Samaveda (Chidambaram y Trichinopoli) S.V. 166
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En la actualidad, el primer sistema de la tradicion musical de Kauthuma en

Chidambaram y Trichinopoli muestra una diferencia notable en el canto de la melodia en
comparacion con el registro de Baroda, ya que éste ultimo es distinto tanto melddica como
ritmicamente distancidndose de la tradicional salmodia de la musica védica, aunque cabe
mencionar que la melodia de ambos canticos se mantienen dentro de un intervalo de una
quinta justa (Re-La) y las variables minimas pueden surgir por el estilo propio del sacerdote

cantor.
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En Thiruvallikeni, la composicién de la invocacién a Indra es mas semejante al canto
de kauthuma de Chidambaram y Trichinopoli, en el sur, que al canto de Baroda, en el norte,
porque mantiene una estructura ritmica similar. A diferencia de los cantos de kauthuma, la

frase melddica de la invocacion a Indra mantiene un registro vocal dentro de un intervalo de
tercera aumentada (reb-fa#). Por tanto, es razonable considerar que la miusica védica tuvo

incluso en sus origenes variables entre las diversas escuelas de canto incluso en la antigiiedad
a pesar de la conservacién del canto mediante la tradicional oral por parte de los sacerdotes:*

No. 1. Invocacién a Indra (Thiruvallikeni, Madras)
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Ademas, la conservacion de la musica védica en distintas regiones permite reconstruir
el desarrollo de la teoria de los modos indios desde este periodo en adelante con base al
desarrollo del canto saman hasta nuestros dias. Asi el canto se desarroll6 partiendo desde un
intervalo de tercera mayor o menor hasta la octava, el cual esta registrado por el surgimiento

del solfeo con los nombres de las notas musicales. La musica védica tuvo un desarrollo a

30 El cantante Sundara Ragavachar interpret6 estos cantos saman (Popley, The Music of India, op. cit., pp.150-
151).

44



partir de si misma, desde una entonacién melddica salmddica hasta el sostenimiento de un
silabeo durante varias notas musicales. Y la concepcién de la vibracién como principio de la
realidad continué en las Upanisad y Aranyaka con la silaba sagrada «OM-AUM>», que
contiene todos los sonidos del ser.

Mas tarde, el momento histérico que marcé una transicion de la musica védica a la
posvédica es la composicion del Natyasastra (c. s. 11 e.c.), llamado el quinto Veda por su
relevancia en la historia de la literatura sdnscrita y también por ser una obra candnica de las
artes. Si bien es cierto que la obra se atribuye tradicionalmente a Bharata, es razonable pensar
también que la composicidn de ésta se realiz6 por diversos autores. El Natyasastra es una
especie de tratado de tipo enciclopédico de dramaturgia, danza (nrtta), canto (gita) y musica
instrumental (vddya),’! cuya composicién consiste en veintisiete capitulos, que explican con
detalle los origenes mitolégicos del arte teatral y la danza creados por el dios Brahma, sus
caracteristicas respecto a todos los movimientos apropiados del arte con cada una de las
gesticulaciones y articulaciones del cuerpo, los instrumentos musicales que deben acompaiiar
la danza, las reglas de la prosodia, los patrones métricos y una teoria estética (rasa). Ademas,
contiene otros cinco capitulos (NT 28-32) acerca de los tipos de instrumentos musicales,
aspectos de la vina con relacién al aparato fonador,* veinte aspectos de ritmo (t@la), la escala

heptaténica (saptasvara), las consonancias y las disonancias en los acordes entre estas notas,

31 El concepto de musica (samgita) se refiere en conjunto a la danza, el canto y la musica instrumental. Segtin
Ghosh, el término tal vez adquirié este sentido alrededor del siglo 1I e.c., pero anteriormente la palabra
gandharva, en su sentido musical, también abarcaba los tres aspectos tal y como aparece en el Guttila Jataka
(n0.243) (s. Iv a.e.c.) y probablemente se usaba asi desde tiempos prebudistas, asi como también el concepto
de gita (canto) y vadya (musica instrumental), el compuesto gitavaditra (pali gitavaditta) y el drama y danza
(nrtta, nrtya y natya). Sin embargo, todos estos términos desde tiempo tempranos tendian a asociarse unas con
otras, por lo cual el concepto indio de musica generalmente abarca cada una de estas tres divisiones. Cf. Ghosh,
en Natyasastra, op. cit., pp. 5-6.

32 La primera referencia que relaciona la vina y el aparato fonador estd en este tratado (NT XXVIIl 13-20);
Sarngadeva también explica esta relacién para demostrar la afinacién equivalente entre los intervalos
microtonales y el aparato fonador mediante el canto segun estas divisiones intervalicas (SR 1 3.9).
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las escalas principales sadja-grama (escala de sa), madhyama-grama (escala de ma) y
gandhara-grama (escala de ga) y los veintidés microtonos (sruti) que constituyen la
estructura de estas escalas, las escalas derivadas de estas dos escalas base mencionadas, los
diferentes tipos de agrupaciones microtonales (jati) y los jati intrinsecos en las escalas
derivadas (miirchana) de las dos principales escalas de sa y ma.

Segtin Prajnanananda,®® el uso de microtonos (sruti) ocurrié en el periodo entre el
600-500 a.e.c. cuando la musica sacra (samagana) se practicO menos y la musica secular
(laukika gandharva) se desarrollé gradualmente de modo més sistemético en varios aspectos
fundamentales que marcaron un momento decisivo en la historia de la miusica india: la
teorizacion de la musica laukika, el nuevo solfeo de las notas musicales (sa ri ga ma pa dha
ni)** y la formacién de una terminologia técnica mds amplia para la misica. Alrededor de
este periodo, los textos sobre teoria musical, danza y drama comienzan a aparecer con el
célebre gramatico Panini (c. s. V-IV a.e.c.), quien menciona a Silalin y Kréasvin, autores de

tratados sobre danza (natasiitra), en la seccién donde enumera diversas escuelas védicas, las

33 Swami Prajnanananda, A History of Indian Music, op. cit., pp. 15-16.

3% El origen de los nombres de las notas musicales no est4 suficientemente estudiado en la historia de la musica
india (Sadja, Rsabha, Gandhara, Madhyama, Paficama, Dhaivata, Nisada) y los tratados de musica antiguos no
explican el significado de estos nombres; solamente en el Naradisiksa hay un comentario sobre el origen del
solfeo, respecto a la nota Sadja, se menciona que la columna de aire en su curso por la nariz, garganta, pulmon,
paladar, lengua y dientes, produce una nota, nombrada Sadja, nacida de seis, por su origen etimolégico, y la
nota rsabha proviene de una abreviacion de vrsabha (toro), esta se produce con el aire desde el estémago
pasando por la garganta y la parte mds alta de la cabeza. Desde luego estas explicaciones no son completamente
satisfactorias. En cuanto a la nota gandhara surgi6 probablemente de la escala gandharva, mientras que, por su
parte, la nota madhyama, que significa “medio”, y la nota paiicama, que literalmente es “quinto”, se deben sin
duda a su posicién en el conjunto de notas. Véase O. Gosvami, The Story of Indian Music, it’s Growth and
Synthesis, Bombay / Calcuta / Nueva Delhi / Madrds, Asia Publishing House, 1957, pp. 32-33. Asimismo,
encontramos una referencia a estas notas musicales en el Mahabharata, Moksadharma (MD), libro XII, cap.
XXXiv, v. 39-40, cuando se expone su origen a partir de la vibraciéon inmanente en la dimension espacial (@kasa),
para explicar el origen de la multiplicidad de la realidad de un sonido omnipresente en siete sonidos que
representan el mundo creado. A diferencia de la concepcién del sonido moderna donde este necesita un medio
material para transportarse, ya que en el vacio no puede propagarse, en la concepcion del sonido del mundo
antiguo indio, la vibracién no requiere de un medio de transporte para propagarse a través de la materia, pues
el espacio mismo estd vibrando.
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cuales son referencias a escritos antecesores sin duda al mismo Natyasdstra.* Pero el uso de
la palabra sdnscrita sruti en esta época todavia permanece en la tradicion védica con el
significado de conocimiento revelado particularmente en las Upanisad y Aranyaka, por lo
cual ciertamente fue poco antes del final de la época védica cuando la palabra sruti tuvo un
cambio léxico semdntico. Asi este término tuvo un giro lingiiistico de un sentido religioso
hacia un contexto musical.

La musica indostdnica y carndtica tuvieron un origen comun en la musica sacra védica
(vaidika) y en la musica regional o secular (laukika), pero con el paso del tiempo tomaron

caminos técnicos y tedricos distintos respecto a los modos melédicos (raga),*

pero no tanto
en cuanto a la estructura ritmica; aunque ambas aceptan el sistema de microtonos divididos
en veintidos intervalos. Por esta razon, no deben confundirse entre si, porque, paralelamente
a la tradicién musical sagrada de los rituales védicos y después hinddes, se desarroll6 la
musica local propia de cada regién por poetas, misticos, musicos y tedricos de la musica.

El siguiente desarrollo en la teorfa musical india fue la formacién de nuevos modos
melddicos (raga), alejandose del sistema de escalas propuesto por Bharata en el Natyasastra,

donde la palabra rdga se refiere sélo al color de la escala primaria o derivada, pero todavia

no es un modo melddico en si mismo. El primer tratado de musica que menciona el sistema

35 Natalia Lidova considera que, el tipo de danza mencionada por Panini segtin sus comentadores, pertenece a
la tradicién Amndya, que hace referencia a escritos y legendas sagradas, por lo cual infiere que los Natasiitras
de tiempos de Panini estuvieron conectados con alguna practica ritual alejada de la musica secular. Cf. Natalia
Lidova, Drama and Ritual of Early Hinduism, Delhi, Motilal Banarsidass, 1994, pp. 111-112.

36 Antes del siglo XIv, el modo de melédico (rdga) tuvo tres fases generales en su desarrollo tanto tedrico como
practico en funcion de tres obras: Natyasastra, Brhaddesi y Samgitaratnakara. En el Natyasastra, el raga
aparece como un aspecto del timbre de las escalas, pero en el Brhaddesi aparecen formalmente los modos
melddicos. Y en el Sangitaratnakara se formaron nuevos modos melddicos (raga), pues Sarngadeva describi6
264 escalas melddicas. Véase Gautam, M. R., Evolution of Raga and Tala in Indian Music, Nueva Delhi,
Munshiram Manoharlal, 1993. En relacién con el desarrollo del raga véase Jairazbhoy, N. A., Rags of North
Indian Music, their structure and evolution, Bombay, Popular Prakashan Bombay, 1999.
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tonal de raga es el Brhaddest de Matanga,*” quien describié por primera vez sus estructuras
melddicas, las cuales evolucionaron a partir de las escalas derivadas (jati) y los modos
antiguos (gramamiirchana) del Natyasastra.

Para Sarngadeva, la escala base (Suddharaga) fue 1a Mukhari, 1a actual Kanakangi, que
es la escala base de la misica carndtica en nuestros dias.* El periodo histérico entre Bharata
y Sarngadeva es decisivo para la teorfa de la musica antigua india por el desarrollo de los
conceptos fundamentales de tiempo, ritmo, métrica, tonalidad y melodia, ya que la teoria del
ritmo de Bharata de las cinco clases de ritmos se desarroll, de tal manera que Sarngadeva
analiz6 120 tipos de ritmos extendiendo asi la teoria de Abhinavagupta, donde se formaron
nuevos modelos melédicos alcanzando por lo menos 264 rdgas; Sarngadeva introdujo
también la distincion terminoldgica entre la misica clésica de la liturgia y la corte (marga) y
la musica cldsica secular o popular (desi).>® Durante este periodo, la teoria de la misica tuvo
un desarrollo continuo no sélo en su sistema de escalas, sino también en las formas musicales,
de las cuales quizd s6lo habia perdurado la misica sacra védica por tradicién oral.

En el norte de India, Jayadeva es el primer musico que se puede sefalar con seguridad
en la historia de la musica india. Jayadeva nacidé en Kendula durante el siglo XII e.c.,
pertenecio a la clase (varna) de los brahmanes y escribi6 el Gita Govinda, que trata sobre los
amorios de Krsna y Radha, y sefal6 los rdga y los tala de las canciones correspondientes
para cada una de sus secciones. Actualmente se canta su obra en Bengala, pero los raga

originales se desconocen incluso por los musicos indios de hoy en dia y sus canciones estan

ST N. A. Jairazbhoy, Rags of North Indian Music, their structure and evolution, Bombay, Popular Prakashan
Bombay, 1999, p. 16.

38 Popley, The Music of India, op. cit., p. 15.

3 M. R. Gautam, The sound of Music, India International Centre Quarterly, vol. 16, No. 3/4 (MONSOON
1989/WINTER 1989), pp. 87-94 y pp. 91-94.
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perdidas. En esta época, las canciones se llamaban prabhandhas y se describen segtn su
clasificacion en el Samgitasamayasara de Parsvadeva (c. IX-XIII e.c.) y también de modo tal
vez mds sistemdtico en el Samgitaratnakara.

En la taxonomia de Par§vadeva hay tres tipos de canciones: prabandha, rupaka y vastu,
estos cantos estan subdivididos en cuatro o seis. Los prabandha tienen dos clases: niryaukta
o nibaddha y aniryukta o anibaddha, que se distinguen por tiempo, la métrica, el ritmo y los
modos melddicos utilizados para cada una. Después los prabandhas adquirieron seis
ramificaciones (angas): pata, tena o tenaka, viruda pada, tala y svara (tono). Sarngadeva
usualmente siguié a Par§vadeva en las divisiones y subdivisiones de los prabandha.*® En
cuanto al arte de la danza, Sarngadeva distinguié tres tipos principales de danzas: la visma,
vikata y laghu. Nuestro autor, analiz6 la distincidon conceptual entre baile (nrtya) y
gesticulacion (nrtta) y los dos tipos de bailes: la danza violenta (tandava) y la danza amorosa
(lasya), que se subdivide nuevamente en cuatro: tandava-nrtya, tandava-nrtta, lasya-nrtya y
lasya-nrtta. Por lo cual podemos inferir una continuidad y desarrollo de la teoria musical
india en la obra de Sarngadeva. En los siguientes siglos después de Sarngadeva, el sistema
de raga y tala de la miusica indostdnica y carndtica se desarrollé un sistema complejo de
multiples divisiones y subdivisiones que parten de escalas base para la construccion de los
demas modos tonales.

En resumen, se expusieron tres momentos histéricos que destacan en el desarrollo de
la teoria musical india: el periodo védico, la composicién del Natyasastra de Bharata y el
Samgitaratnakara de Sarngadeva. El desarrollo de la escala védica de tres tonos hasta siete

notas musicales definidas fue un progreso tedrico en la sistematizacién de la musica védica.

40 Prajnanananda, A History of Indian Music, op. cit., pp. 51-54.
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Ademads, las primeras reflexiones del sonido sagrado en la liturgia védica derivaron en una
interpretacion filoséfico-musical del mundo basado en el simbolo sonoro del metro gayatri
de ocho silabas hasta la silaba sagrada «OM-AUM» en las Upanisad, cuya manifestacion es
la ley de la armonia universal (rta) que estructura la creaciéon en términos de ritmo,
proporcién y orden.

En el Natyasastra, la teoria musical continué desarrolldndose ampliando y definiendo
con mayor precision la terminologia musical. Aparecen las escalas base, los grupos de
microtonos, la tradicional escala de veintids microtonos —que siguié Sarngadeva— y una
teoria del ritmo (fala). Después, cuando los modos melddicos del Natyasastra estaban
cayendo en desuso en los siguientes siglos, se construyé un nuevo sistema tonal (raga)
basado en Bharata, el cual hered6 Sarngadeva y también analiz6, pero con una mayor
complejidad por la exploracién de las posibilidades tonales y microtonales, asi como también
ritmicas respecto al antiguo Natyasastra.

La teorfa musical de Sarngadeva constituy6 el siguiente paso tedrico en el desarrollo
de los conceptos fundamentales de la musica realizando una demostracion de la estructura de
la escala microtonal, los modos base de los demds rdgas derivados de éstas dltimas, una
teoria del canto, el ritmo, la danza, los diversos tipos de instrumentos musicales y finalmente

contribuy¢ con el andlisis de las estructuras de las formas musicales de su tiempo.
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2. SARNGADEVA: VIDA Y OBRAS

Nigsanka Sarngadeva nacié el afio 1206 e.c. en Devagiri, en una familia acomodada
proveniente de Cachemira, como €l mismo sefala al inicio de su magna obra
Samgitaratnakara (SR 1: v.2-8). En tiempos del rey Aibak y del rey yadava Bhillama, el
abuelo de Sarngadeva, Bhaskara, nacid y vivié en Cachemira durante algtin tiempo antes de
cambiar su ciudad por la corte yddava por la invitacién del rey Bhillama probablemente a
causa de su renombre como médico e intelectual cachemiro. Hay varias hipétesis en relacion
con la motivaciéon de Bhaskara para realizar un viaje tan largo desde Cachemira hasta
Devagiri, cambiando asi todo aquello que conocia por una nueva ciudad en el Decan. Las
posturas son las siguientes: la primera, Bhaskara abandon6é Cachemira tal vez por una
persecucion politica que lo obligd a huir de su tierra natal; segundo, la invasion de los afganos
y los mogoles; tercera, el patronazgo a las artes y las ciencias por los reyes yadava atrajo su
atencion; o bien la fama de los académicos cachemiros motivé al rey Bhillama a tener a los
mejores intelectuales a su servicio en su corte.

Los musicélogos R. K. Shringy y P. V. Sharma sostienen que la ultima hipétesis es
la més razonable, pues era una usanza comun que los reyes invitaran a sus cortes a los eruditos
con mayor renombre por su patronazgo a las artes y ciencias, entre los cuales estan aquellos
que tenfan conocimientos médicos ayurvédicos. Ms atin la familia de Sarngadeva no era la
Unica encargada de las artes medicinales en la corte, pues se sabe que Bhaskara también
ensefi6 a estudiantes.*! Si este es el caso, es probable que el rey Bhillama pidiera al reino de

Cachemira uno de sus mejores médicos instruidos en el Ayurveda para que trabajara como

41 Véase el comentario de R. K. en Sarngadeva, Sangita Ratnakara, vol. I Treatment of Svara, trad. al inglés de
Dr. R.K. Shringy, bajo la supervisién de Dra. Prem Lata Sharma, Varanasi, Motilal Banarsidass, 1978, pp. xi-
XVi.
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médico real en su corte y maestro de médicos principiantes. El historiador de la musica, Ram
Avtar Veer considerd que las guerras y conquistas extranjeras en el norte fueron la verdadera
causa del viaje de poetas, musicos e intelectuales hacia otras regiones, en el caso de Bhaskara
hacia el sur en Devagiri.*? Las dos hipéStesis son vélidas y no se excluyen entre si, por lo cual
es razonable pensar que no fue por alguna persecucién politica, sino a causa del avance
militar afgano y también por el patronazgo de los reyes yadava a intelectuales en particular
ala medicina del Ayurveda. Sea como fuere, es indudable que Bhaskara cambid su residencia
en Cachemira a la lejana Devagiri para laborar como médico real en la corte yadava y su hijo,
Sodhala, padre de Sarngadeva, también adquirié después el cargo de administrador general
(S’rt’karandgranz’) del rey Bhillama.

Cuando el rey Bhillama murié en el afio 1193 e.c. su sucesor fue su hijo, Jaitrapala
(también Jaitugi), quien subi6 al trono y goberné alrededor de siete afos. El siguiente rey en
ascender fue Singhana en 1200 e.c., que, como ya se menciond, fue un dirigente poderoso y
patrono de las artes. En su reinado, Sodhala continué con su trabajo de administrador de la
corte, mientras un Sarngadeva joven adquirfa su formacién en la herencia cultural
(samskarapuiija) de Cachemira mediante su abuelo o quizd sélo de su padre, por el cual tuvo
acceso a la cultura cachemira y en Devagiri a la tradicién intelectual y musical carnética. En
la introduccién de su obra (SR 1.1), Sarngadeva reverencia a Siva para que su obra sea
bendecida por el dios, la devocidn de nuestro autor, centrado en el dios Siva, demuestra una
probable influencia familiar del $ivaismo cachemiro.

Mis tarde, Sodhala fue sucedido por su hijo, Sarngadeva, quien acepté la misma

funcién laboral de su padre. Durante este tiempo, Sarngadeva escribié dos obras: el

42 Ram Avtar Veer, The Music of India 6,000 B.C. to 1,000 A.D., vol. 1, Nueva Delhi, Pankaj Publications,
1986, pp. 82-84.
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Samgitaratnakara y Adhydtmaviveka,* 1a primera, el tratado de miisica quiz4 lo termind en
los dltimos afios de su vida y, el segunda, versa sobre medicina ayurvédica, que aprendi6 sin
duda de su abuelo o bien de su padre. Hasta aqui se puede reconstruir un perfil de Sarngadeva,
un erudito formado en dos tradiciones intelectuales: una cachemira, de modo indirecto por
su padre y abuelo, y la otra de Devagiri de manera directa, aprendiendo la misica carnatica.
Asi Sarﬁgadeva fue un administrador del estado, médico real, musico, fildsofo y tedrico de

la musica. Nissanka Sarngadeva muri6 en 1247 e.c.

2.1.  El Samgitaratnakara

),** es uno de los tratados de

El Samgitaratnakara, también llamado Saptadhyayr (siete libros
musica (Samgitasastra) mas relevantes, destacados e influyentes en la musicologia sanscrita
por su exposicion sistemdtica y detallada (laksana) de los conceptos fundamentales de la
musica indostdnica y carndtica del siglo XuI e.c. Sarngadeva contribuy6 en la tradicién
musical, la fisiologia del yoga y la filosofia de la musica india realizando una sistematizacion
de las dos tradiciones musicales distintas por diferencias regionales especificas en la teoria
del ritmo y la melodia, pero emparentadas por un origen comun en el canto védico. Sin

embargo, esto no quiere decir que nuestro autor fue sélo un compilador o antologista de

tradiciones musicales, sino todo lo contrario, pues Sarngadeva fue un teérico de la musica

# La informaciéon de esta obra de Sarngadeva se conoce solamente, porque el mismo autor alude a esta
composicién en su tratado de miisica (SR 1, 2,119).

# La indudable influencia posterior del Samgitaratniakara aparece nuevamente en el Akbarnama, volumen 3
llamado A ‘in-i Akbari de Abu'l-Fazl ibn Mubarak, gran visir de Akbar, que contiene una seccién de musica
donde se trata el arte del canto y el acompafiamiento de musica y danza; esta seccion esta dividida en siete
capitulos que probablemente se inspird en la estructura del Samgitaratnakara. Véase Frangoise ‘Nalini’
Delvoye, The Image of Akbar as a Patron of Music in Indo-Persian and Vernacular Sources, en Akbar and his
India, ed. por Irfan Habib, Inglaterra, Oxford University Press, pp.188-214.
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notable que explicé de un modo innovador y demostrd, siguiendo de un modo aproximado
seglin el método moderno, la determinaciéon de los veintidds intervalos microtonales, la
construccion de las escalas y ademds desarrollé una concepcion del mundo basada en la
musica, cuyos antecedentes —como se explico brevemente en el primer capitulo— se remontan
al poder de la palabra ritual en la religion védica.

La originalidad de su obra consiste en la exposicion de una teoria del universo con
una metafisica de la musica fundamentada en el principio metafisico Nada-Brahman, una
teoria del conocimiento basada en el sonido (dhvani), una concepcion musical del ser humano
y un método de liberacién (moksa) del atman, esencia inmutable del ser, con la prictica
musical. Otro de los aspectos tnicos de la obra es la seccién sobre la fisiologia del cuerpo
humano (pindotpatti), donde expone detalladamente desde el proceso embrionario hasta el
desarrollo completo del ser humano y sus aspectos musicales.

Desde tiempos tempranos, el texto fue considerado una obra candnica sobre la musica
indostdnica y carndtica por los tedricos y musicos de la musica india, en todos sus aspectos
relacionados con la musica (samgita), en tres grupos principales: el canto (gita), la danza
(nrtya) y la masica instrumental (vadya) y sus relaciones en términos de ritmo, tiempo,
métrica, afinacién, modos, formas musicales y composicidon. Respecto a su taxonomia, la
obra debe considerarse evidentemente desde su propio contexto cultural, a diferencia de un
tratado moderno de musica occidental europea, que presupone el conocimiento matematico
de la acustica musical. El Samgitaratnakara es una obra que contiene una cosmovision
musical completa: una ontologia de la musica fundada en el principio metafisico Nada-
Brahman, una concepcion musical del ser humano y, por supuesto, de la teoria de la musica
indostdnica y carndtica. Sarngadeva no presenta una argumentacién en cada una de estas

areas temadticas, s6lo en algunas ocasiones reflexiona y cuestiona la teoria musical (SR 1.3.25-
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26), pues su obra es mds bien un tratado técnico de musica que un tratado critico respecto a
otros tratados de musica (Samgitasastra) o bien respecto a la misma teoria de la musica que

expone en su propia obra.

2.2. Comentarios

El Samgitaratndakara recibié comentarios en diversas lenguas: cuatro en sdnscrito, uno en
hindi, dos en telugu y en persa. Los autores de los comentarios son Sirhhabhiipala, Kallinatha,
Gangarama, Hammsabhiipala, Kumbhakarna, Candrika, Kesava y Yahya al-Kabuli. Las obras
de estos autores estdn perdidas a excepcion de los comentarios de Simhabhiipala, Kallinatha
y Gangarama. Los dos comentarios mds sobresalientes se escribieron en sdnscrito, el
Samgitasudhdkara escrito por Simmhabhipala (c. 1330) y el otro por Kallinatha (c.1430).
Respecto Harhsabhiipala quizd se debe a una errata en la escritura de Simhabhiipala. En
cuanto a Kesava hay so6lo una referencia en Sahasra, una compilacién de canciones del siglo
XIII e.c. atribuida a Bhashii un poeta del siglo XV e.c. En relacién a Kumbhakarna y Candrika
no hay informacién acerca de estos autores ni de sus comentarios. Yahya al-Kabuli fue uno
de los comentadores persas quien escribid el Sikandar Shahi para comentar el tratado de
musica de Sarngadeva. Probablemente también Abu'l-Fazl conocié el Samgitaratnakara,

puesto que en su A4 ‘in-i Akbari 1a seccién de misica tiene una estructura similar.
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2.3.  Cronologia y transmision del Samgttaratnakara

(1) En tiempos del emperador mogol Yalaluddin Muhammad Akbar (1542-1605 e.c.),
el Samgitaratnakara tuvo traducciones y comentarios al persa, entre los que destaca
el Lahjat-i Sikandar Shahi de Yahya al-Kabuli.

(2) Después el musicélogo Sourindra Mohan Tagore escribié en bengali su
Samgitasarasamgraha (1875), que trata sobre la teoria y la prictica de la musica
cldsica india, el cual contiene algunos fragmentos traducidos al bengali y al inglés
de Sarngadeva y Damodara.

(3) Samgitaratnakara: traduccién del sénscrito al inglés y comentario publicado en
Anandasrama Series (No. 35), editado por Mangesh Ramakrishna Telanga. Esta
fue la primera edicion critica del Samgitaratnakara publicada, en dos volimenes,
el primero en 1896 y el segundo en 1897. El primer volumen contiene los capitulos
I-v y el segundo volumen los tdltimos dos capitulos VI-VII; esta edicién cuenta
también con el comentario al SR de Kallinatha.

(4) Samgitaratnakara: La Libreria Adyar y Centro de Investigacién, en Madras, publicé
una edicidn dirigida por Pandit S. Subrahmanya Sastri en cuatro volimenes junto
con los comentarios de Sirhhabhtipala y Kallinatha. El primer volumen contiene el
primer capitulo; el segundo volumen contiene el segundo, tercero y cuarto
capitulos; el tercer volumen contiene el cuarto y quinto capitulos; y el cuarto
volumen contiene el séptimo capitulo. El primer volumen se publicé en 1943 y el
ultimo volumen 1953, después el segundo volumen fue revisado por el Padit V.

Krishnamacharya y publicado de nuevo en 1959.
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(5) Samgitaratnakara: traduccion del sanscrito al hindi de la seccién 1 por Sri
Laksminarayana Garg, Sangitakaryalaya hathras, en 1964 (capitulo 1).

(6) Sangitaratnakara con el comentario de Kallinatha en un apéndice, traduccion del
sénscrito al telugu del capitulo I por Gandam Sri Ramamurti publicado por la Sangit
Natak Akademi, Andhra Pradesh, Kala Bhawan, Hyderabad -4, en 1966.

(7) Sarhgitaratnakara: traduccion del sanscrito al Kannada las tres primeras secciones
del capitulo I con un comentario también en Kannada llamado Nih$anka-hrdaya por
R. Sathyanarayana, publicada por Prasaranga, Mysore University, 1968.

(8) Samgitaratnakara: traduccién del sanscrito al inglés del capitulo 1 por C. Kunhan
Raja de la Libreria Adyar, Madras, 1945.

(9) Samgttaratnakara: traduccién del sanscrito al inglés del capitulo VII sobre la danza
por K. Kunjunni Raja y Radha Burnier, primero publicada en Vol. xxiii partes 3 &
4 de la Libreria Adyar Boletin, Brahma Vidya, 1959, reimpresa en 1976.

(10) Sarhgitaratnakara: traduccion del sanscrito al marathi de los capitulos I al Iv junto
con el comentario de Kallinatha por G. H. Tarlekar publicado por Maharastra Rajya
Sahitya Sanskriti Mandal, Bombay -32 en 1975.

(11) Sarhgitaratnakara en Anandasrama Sanskrit Series, en dos volimenes, en Poona
(1986); junto con el Samgitadarpana (SD) de Damodara en Paris (1930).

(12) Samgitaratnakara: traduccién del sanscrito al inglés por R. K. Shringy, bajo la
supervision de Dra. Prem Lata Sharma, Varanasi / Delhi / Patna, Motilal
Banarsidass, en tres voldmenes: vol. 1, Treatment of Svara, capitulo 1(1978); vol.
11, capitulos del 11 al 1v (1989); vol. 111, capitulos del v al vi1 (s.f.).

(13) Sarngitaratnakara: traduccion del sénscrito al inglés del capitulo 1, seccién 2, por

Makoto Kitada, The Body of the Musician: An Annotated Translation and Study of
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the Pindotpatti-prakarana of Sarngadeva's Sangitaratnakara, Peter Lang AG,
Internationaler Verlag der Wissenschaften, Worlds of South and Inner Asia en

2012.

2.4.  Laforma: clasificacion, estilo, método, verso y métrica

El Samgitaratnakara pertenece al género literario samgitasastra (musicologia). Aunque la
obra contiene apartados temadticos referentes a la embriologia y fisiologia musical
(pindotpatti prakarana) (SR 1. 2), y la relacion simétrica de las notas musicales con los dioses,
las partes del cuerpo, los animales y los grupos sociales, debemos recordar que la extensién
del concepto de misica (samgita) tiene una mayor extension que en otros sistemas musicales,
el cual contiene relaciones directas con otros sistemas, como el fisiolégico o el social,
fundamentadas en un razonamiento analdgico. Para Sarngadeva, la musica estd relacionada
de un modo directo con la medicina, porque el cuerpo humano también puede entenderse
andlogamente en términos musicales como el ritmo del corazén y el ciclo periddico de la
respiracion en dos movimientos de aspiracion y expiraciéon. En el mundo antiguo indio y
griego, el cultivo de la musica estuvo relacionado también con el estudio de la gramdtica,
literatura, astronomia, astrologia, aritmética, geometria, medicina, fisica, pneumatologia, la
filosofia y teologia por la influencia pitagérica en el mundo griego. Claudio Ptolomeo (c.
100- c. 178 e.c.) fue uno de los mejores representantes de esta influencia pitagdrica, ya que
su Sintaxis Matemdtica (Almagesto) y la Harmonica son una sintesis del sistema geocéntrico
musical en época antigua tardia. Debido a esto es frecuente encontrar contenidos tematicos

relacionados con alguna de las dreas antes mencionadas en tratados de miisica antiguos.
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El estilo de Sarngadeva continua la tradicién literaria del Sastrdrtha, es decir un
compendio o manual técnico para la ensefanza-aprendizaje de la teoria musical. El
Samgitaratnakara es sistematico (laksana) y preciso en la definiciéon de los términos
musicales técnicos y la exposicion de la teoria musical, puesto que utiliza de manera
consecuente el método deductivo, partiendo de los aspectos generales a los particulares en el
desarrollo de cada temdtica; por ello su estructura es comparada con el Astadhyayi de Panini.

La metodologia expositiva de Sarngadeva no procura entrar en una argumentacion o
critica directa acerca de un tema en especifico o en relacion a un teérico de la musica, pero
la demostracién de la construccion de la escala microtonal y la escala natural utilizando dos
vina es relativamente moderna a como se realizaria en tiempos actuales. Aunque en pocas
ocasiones Sarngadeva inquiere alglin aspecto tedrico, como en la subseccién de microtonos
cuando cuestiona la relacidn entre los microtonos debajo de cada una de las notas naturales:
(como estan relacionados estos microtonos con las notas naturales? (SR 1.3.25-27). Pero
nuestro autor responde a su propia pregunta retdrica remitiéndose a la filosofia Mimamsa,
que estudia los textos védicos, para utilizar sus conceptos de parisamkhya (lit. numeracién
periférica) y vidhi (orden) respecto a las reglas de las notas débiles, la formacién de modos
melddicos y la relacion entre las notas segliin su sonancia, consonancia, asonancia y
disonancia. Finalmente, la argumentacién explicita aparece poco en nuestro tratado de
musica aqui estudiado.

Sarngadeva utilizé el verso (pdda) para la composicién de su obra magna, que
contiene 1678 versos. En la prosodia sanscrita del Samgitaratnakara, el verso usado es el
anustubh, cuya variante mas conocida es el sloka, y su métrica se construye con ocho silabas
en un cuarto o hemistiquio de dos versos, por lo cual contiene dieciséis silabas en cada verso

sumando treinta y dos silabas en total. Aunque existen diversas variantes en este tipo de
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metro, generalmente tiene ocho silabas en cada cuarto. Tedricamente la quinta silaba deberia
ser corta, la sexta silaba deberia ser larga y la séptima silaba alternadamente podria ser tanto
corta como larga en cada uno de los cuatro hemistiquios que componen un sloka; este tipo
de verso se usa para la ensefianza por la facilidad mnemotécnica. Para ejemplificar esta

versificacion, elegimos el primer verso del SR 1.3.1:%

oy S < .o S
FdH AT 9 SHIGICHHT |
--U-U--—-/U-vuuyu-u-

AEHE ARG 112 |
-——-UU--U/-U-UU-U-

2.5.  Sumario: composicion del Samgttaratnakara

El Samgitaratnakara estd estructurado en siete libros (adhyaya) principales, que estan
ordenados de la siguiente manera: Svaragatadhyaya, Ragavivekadhyaya, Prakirnakadhyaya,
Prabandhdadhyaya, Taladhyaya, Vadyadhyaya y finalmente Nartanadhydaya. Los primeros
seis capitulos estdn dedicados a la teoria musical, el canto y la musica instrumental, y el
ultimo capitulo mencionado se refiere a la teoria de la danza. Al exponer todo el contenido
relacionado con el canto, la masica instrumental y la danza, Sarngadeva presenté todo aquello
que estd vinculado con la musica incluyendo la medicina, la religion y la filosofia en un tinico
sistema tedrico.

En términos generales, los objetivos principales de Sariigadeva al escribir su obra

fueron los siguientes: el primero, liberar a todos de los tres tipos de dolores, el dolor fisico

45 La transliteracion del verso es la siguiente: “Caitanyam sarvabhiitinam vivrttam jagadatmana / Nadabrahma
tadanandam advittyam upasmahe”, y traduccion: “Reverenciemos a Nada-Brahman la tnica felicidad eterna, la
esencia manifiesta en el universo, y consciencia de todos los seres”.

61



(adhibhautika), el dolor psicolégico (adhyatmika) y las calamidades naturales (adhidaika);
segundo, para mantener y respetar la ley universal (dharma); tercero, para obtener fama
(kirtyai); y finalmente para obtener la felicidad (bhukti) y la liberacion (moksa) de la esencia

espiritual en el ser humano mediante la practica contemplativa de la musica (samgitamoksa).

§ El capitulo 1: Svaragatadhyaya (teoria de las notas musicales)

En este apartado, Sarngadeva expone su genealogia de cachemira, los teéricos de la misica
que lo antecedieron y las teméticas que apareceran en su tratado. Después Sarngadeva explica
el concepto de musica (samgita) como el estudio del canto (gita), la musica instrumental
(vadya) y la danza (nrtya). Después continda con una exposicion detallada de la estructura
del cuerpo humano principalmente en términos dyurvédicos. En seguida expone la
construccion de la escala microtonal y la escala natural con base a la nota Sadja, cuyo
fundamento es el sonido primordial Nada-Brahman. Finalmente desarrolla una exposicién de
las diversas escalas naturales y alteradas, asi como también los motivos melddicos y grupos

microtonales que las componen.

§ El capitulo 2: Ragavivekdadhyaya (modos melddicos)

En esta seccion se exponen las escalas base (gramaraga) para construir los diversos tipos de
modos melddicos (raga) y sus variaciones segun la musica indostdnica y carndtica. Estos
modos indios estdn divididos principalmente en dos tipos: conforme a la norma de la musica
clasica (marga), es decir que su estructura es la correcta, y los que no estdn estructurados
seglin la norma musical de la tradicion (desi), dicho con otras palabras, son los opuestos a los

ragas, cuyos intervalos estdn correctamente estructurados.
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§ El capitulo 3: Prakirnakdadhydya (teoria del canto)

Exposicion de las caracteristicas de los compositores (vaggeyakara) de canciones y letras,
las caracteristicas de la técnica del canto del cantor (gayana) y la cantante (gayani), las
propiedades del sonido y su relaciéon con el cuerpo humano y el aire necesario para la
entonacion de las notas musicales. La mayor parte del contenido de esta seccidn es posterior

al Natyasastra.

§ El capitulo 4: Prabandhadhyaya (composicién musical)

Definicién del canto y sus divisiones en canto sagrado (gana) y secular (gandharva); la
estructura de la cancién (prabandha) y descripcion de las formas musicales de las canciones
y la composicion de cada una de sus partes. Sarngadeva realiza aqui un anélisis independiente

del drama mediante una antologia de canciones.

§ El capitulo 5: Taladhyaya (teoria del ritmo)

Explicacién de los dos tipos de ritmos: el ritmo conforme a la regla musical en la musica
clasica (marga) y el ritmo que no sigue la regla musical segin su tiempo y métrica apropiada
en la musica secular o regional (desi). En total expone una cantidad de 120 ritmos a partir de

las canciones seleccionadas en el capitulo anterior.

§ El capitulo 6: Vadyadhyaya (instrumentos musicales y técnica musical)

Descripcion de la construccién de los instrumentos musicales y las técnicas para tocar
instrumentos musicales: los instrumentos de cuerda (fata) pulsada y/o frotada, instrumentos
de viento (susira), instrumentos de percusion (avanaddha), particularmente tambores, y

finalmente los instrumentos de metal (ghana) donde se incluye el cimbalo y la campana.
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§ El capitulo 7 Nartanddhydya (teoria de la danza)

Definicién de la danza, elementos que constituyen la danza, tipos de danza y los nueve tipos

de sentimientos o emociones propios de la estética (rasa) de la danza.

2.6.  Esquema general del Samgitaratnakara

1. Svaragatadhyaya

1.1.
1.2.
1.3.
1.4.
L.5.
1.6.
1.7.
1.8.

Introduccién

Fisiologia del cuerpo humano

Sonido primordial, microtono y tono
Escalas base, escalas derivadas e intervalos
Acordes

Tonalidades y ornamentacién

Distribucién microtonal

Canciones

2. Ragavivekadhyaya

2.1.
2.2.

Modos melddicos base
Modos melddicos derivados

3. Prakirnakadhyaya

3.1.
3.2.
3.3.

Clasificacion de cantantes
Clasificacién de las voces
Ensamble de voces

4. Prabandhadhyaya

4.1.
4.2.
4.3.
4.4.
4.5.

Definicién y clasificacion del canto
Clasificacién del canto sacro
Clasificacién del canto secular
Formas musicales del canto

Critica musical del canto

5. Taladhyaya

5.1.
5.2.

Ritmo clésico (marga)
Ritmo secular (des?)

6. Vadyadhyaya

6.1.
6.2.
6.3.

Construccioén de instrumentos musicales
Clasificacion cuddruple de instrumentos musicales
Técnica musical
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7. Nartanadhyaya
7.1.  Definicién de la danza
7.2.  Elementos de la danza
7.3.  Tipos de movimientos
7.4.  Los nueve sentimientos estéticos

2.7.  Nuestra traduccion

Para realizar esta traduccion del sdnscrito al espafiol del cap. 1. sec. 3, sigo la edicién critica
de R. K. Shringy: Sangitaratnakara (vols. 1-3), Delhi / Varanasi / Patna, Motilal Banarsidass,
1978, que a su vez estd basada en la ediciéon Adyar del texto sdnscrito publicado por la

Libreria Adyar y El centro de Investigacion de la Sociedad Teoséfica, Madras, 1943.
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3. TRADUCCION Y COMENTARIO AL SAMGITARATNAKARA
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El Océano de la Miisica *°

Aqui comienza la tercera seccion sobre nada, sthana, sruti, svara, jati, kula, daivata,

chanda y rasa.*’

Kam. El sonido musical *®
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46 El titulo de la obra Samgitaratnakara es un compuesto construido con los términos sarigita, que significa
musica en general, y ratnakara, cuya traduccion literal es mina de las joyas, tesoro, el mar o el océano. El titulo
El Océano de la Miisica sugiere una interpretacién musical del mundo, donde el océano en apariencia sin limites
representa la indistinciéon primordial, el principio indiferenciado Nada-Brahman y la musica representa la
realidad sonora manifiesta como el universo. El océano es un lugar donde las joyas nacen, como las perlas. En
la mitologia, se dice que Visnu obtuvo su joya kausthuba, un zircén rojo-naranja, durante el batido del océano
de leche. Ku = la tierra; stubhnati = permear, espacir; y kusthuba = océano (Vettam Mani, Puranic
Encyclopaedia, Delhi / Patna / Varanasi, Motilal Banarsidass, 1975, p.865). En el sistema musical de
Sarngadeva, las joyas de la musica constituyen el conocimiento y la felicidad de la consciencia universal de la
realidad vibratoria que se conoce a s{ misma mediante la consciencia individual del ser humano.

47 Bl significado de cada concepto se explicard conforme avance la traduccién y el comentario, ya que el texto
permite realizar una exposicioén secuencial siguiendo el mismo orden aqui mostrado de los términos musicales.
“8 El vocablo Nada- [Vnad+a®] def. m. a. eco, reverberacién, bramido, rugido, grito, RV + (esp. sonido grave
y prolongado. b. sonido, ruido (en general). ¢. mus. tono. d. fil. eco. (una de las primeras manifestaciones del
sonido entendido también macrocésmicamente como una vibracion que produce la manifestacion del universo
y microcésmicamente como un sonido interno muy sutil que el yogui puede experimentar. Cf. Oscar Pujol,
Diccionari Sanscrit-Catala, Catalufia, Enciclopedia Catalana, 2006, col.1 & 2, pag. 461.
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(i) Reverencia a Nada-Brahman *°

1. Reverenciemos a Nada-Brahman™ la dnica felicidad eterna, la esencia manifiesta en el
universo, y consciencia de todos los seres. 2. Con la veneracién a Nada, los dioses Brahma,

Visnu y Siva, también estdn reverenciados, porque tienen eternamente la misma esencia.

En la seccién tercera del primer libro, Sarngadeva comienza refiriéndose al fundamento
ontolégico de su filosofia de la musica: el principio metafisico Nada-Brahman. Si bien es

cierto que nuestro autor no realiza ninguna demostracién argumentada de la existencia de

4 La palabra Brahman- (m. brahmdn-) [ie. *n"REg" —men-, pa. <brzmniy> /brazmanyal?, na, bragr ‘poesia’
EWA 11 236 / brrhh+man™™» Un 4.147] def. 2. n. a. RV, AV, VS, TS; férmula sagrada, palabra sagrada, mantra;
veda RV +, a 4.3.118. b. *brahman AV + (a partir de las Upanisad especialmente el Brahman es el principio
supremo y neutro. El primer principio mds alld de toda cualidad y de todo comienzo; mds all4 de la nocién de
ser y no ser, del bien y del mal, del espiritu y materia; es el substrato inabarcable que sin comprometer su
plenitud y trascendencia posibilita la aparicién del mundo; si Brahman es el aspecto trascendente de lo sagrado,
el atman es su aspecto inmanente; la ensefianza upanisadica contempla en tltima instancia su identidad; ésta
es, quizas, la concepcién mas extendida, especialmente a partir de Sarhkara; el Brahman, pero, ha sido entendido
de diferentes maneras por diferentes escuelas; incluso dentro de vedanta, [...] para el vedanta no-dualista es la
consciencia no-dual e incondicionada, la nica entidad verdaderamente real, [...]; en la Vivekacidamani se
describe de la siguiente manera: “el brahman supremo es la realidad no dual, masa homogénea y pura de
consciencia, sin imperfecciones, placida, sin principio ni fin, no-activa, su esencia es el néctar de la alegria
inacabable y estd mas alla de las distinciones creadas por Maya; eterna, feliz, sin partes, incognoscible, sin
forma, inmanifiesta, innombrable, imperecedera; él mismo es su propia luz y €l ilumina todo este universo; los
sabios conocen esta realidad suprema, infinita, libre de las categorias del cognoscente, lo conocido y el
conocimiento, libre de ideaciones mentales y es s6lo una consciencia pura ¢ indivisa” [...]. Uno de los axiomas
mas importantes para el vedanta no-dualista de Sarikara afirma, pues, que sélo el brahman es real mientras que
el mundo es falso: “brahma satyam jagan mithya”; por otra parte, la practica de vedanta aspira a hacer efectiva
la identidad entre uno mismo y brahman; el verdadero yo es sélo brahman: “brahmaivaham iti
prabuddhamatayah” (vc 369). Cf. Oscar Pujol, op. cit., 2006, col 2. pp. 665-669.

0 En tiempos védicos, la idea metafisica de lo Uno (Ekam) se formul6 para explicar el origen de lo miltiple
antes de la existencia (saf) y la no existencia (asat), es decir el mundo fisico o la dualidad (Rv 10.129). La
unidad del ser constituy6 la base tedrica antecedente sobre la cual reflexionaron los sabios de la tradicion
upanisddica y denominaron como Brahman o lo Absoluto. La idea de lo Absoluto —Brahman—, expresada en
conexion con la vibracién o el sonido musical, se elabor6 desde los tiempos upanisddicos mediante la silaba
«OM-AUM>». Maés tarde, Bhartrhari y su escuela continuaron el desarrollo tedrico de lo Absoluto para
fundamentar su filosofia del lenguaje. En esta corriente filoséfica, la Palabra Absoluta (Sabdabrahman) se
refiere a la tinica realidad ultima que subyace al mundo material. Posteriormente el Sivaismo cachemiro bebio
de las fuentes de esta filosoffa del lenguaje y construyé también una doctrina de la vibracién propia, cuyo
fundamento es la consciencia divina infinita del pulso ritmico (spanda). Cf. Mark S. G. Dyczkowsky, The
stanzas on vibration, New York, State University New York (SUNY), 1992, pp. 254-255 y pp. 357-358 y para
un estudio detallado de esta filosoffa de la miisica cachemira véase Mark S. G. Dyczkowsky, The doctrine of
vibration, Delhi, Motilal Banarsidass Publishers, 2000. Nis$anka Se‘u‘flgadeva también pertenece a esta tradicion
de la teologia del sonido, cuyas fuentes se remontan a la religion védica. La continuidad en el pensamiento indio
de las especulaciones metafisicas en relacion con el sonido, el lenguaje y la musica se desarrollaron de manera
ininterrumpida desde el periodo védico hasta nuestros dias.
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este principio Unico, ni presenta un andlisis formal de sus categorias ontoldgicas y
epistémicas, solamente lo enuncia a priori, como fundamento metafisico de la teoria musical
que expondré a lo largo de toda su obra monumental. Sin embargo, considero que se pueden
inferir cada una de las propiedades ontoldgicas y epistémicas de este principio abstracto, las
cuales estan contenidas en el mismo texto.

La idea filoséfica de Nada-Brahman estd construida con la conjuncién de dos
conceptos: Nada y Brahman. La definicion 1éxica del concepto ndada, procedente de la raiz
nad, (= “sonido”, “sonido fuerte”, “rugir”, “gritar”, “llorar” o “tono”), se refiere basicamente
a un sonido, vibracién o resonancia; y en el yoga, la palabra nada es el sonido nasal que se
representa mediante un semicirculo para abreviar palabras sagradas. El concepto Brahman,
(= “crecimiento”, “expansion”, “propagacion”, “evolucion”, “desarrollo”, “inflamacion del
espiritu o alma”), significa lo absoluto, lo indiferenciado, es decir el dnico principio
metafisico que subyace a la realidad fisica y dual. De ahi que la unién de ambos conceptos,
Nada-Brahman, se refiere al sonido de lo absoluto incausado que a su vez es la causa primera
de la manifestacién del universo.”!

El principio Nada-Brahman tiene dos categorias ontoldgicas: el sonido no percutido

(andhata-ndda) y el sonido percutido (dhata-nada).>> Aunque estos conceptos no aparecen

5! La danza cosmica de Siva constituye una representacion mitologica antecedente a la cosmologia implicita en
el sistema musical de Sarngadeva. En los principales motivos de bronce de Chidambaram y Tillai, Siva Nataraja,
el rey de la danza, se representa danzando, con los cabellos trenzados como los de un yogui, una guirlanda de
casia, las cobras, con cuatro brazos, en una mano derecha lleva un tambor damaru de la vibracion creadora, un
pie alzado representa la liberacidn del espiritu del ciclo de reencarnaciones, en otra mano izquierda porta una
flama que representa la inminente destruccion y disolucién del universo, arriba de Siva un arco con otras flamas
que simboliza los innumerables universos anteriores destruidos en el vaivén del pulso cédsmico de la danza de
Siva. Toda la materia del universo se ordena segiin el ritmo omnipresente de los pasos acompasados de Siva.
En un poema de un devoto de Siva se venera el poder omnipresente del dios en relacion con la danza de la
materia y la consciencia en todas partes: “Nuestro Sefior es el bailarin, que, como el calor que late en la hoguera,
difunde su poder sobre la mente y la materia, y los hace danzar en su giro”. Véase Ananda K. Coomaraswamy,
La Danza de Siva, Madrid, Siruela, 1996, pp- 77-98.

32 Ritwik Sanyal, Philosophy of Music, Bombay & Nueva Delhi, Somaiya Publications PVT. LTD., 1987, pp.
76-717.
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en el texto sanscrito, los musicélogos los utilizan por su valor heuristico para explicar estos
dos aspectos metafisicos de Nada-Brahman. La primera categoria es el aspecto trascendental,
ya que estd mas alld de las propiedades del mundo fisico, como la materia y la forma. Dado
que Nada-Brahman es un sonido no percutido, es decir un sonido incausado, entonces la
razon de su ser no estd en otro, sino en si mismo. Luego es un ser necesario. Ademads, si es
un ser necesario, entonces no tiene un principio temporal, ya que existe desde siempre. De lo
cual se sigue que es eterno, inengendrado, imperecedero e ilimitado.

La segunda categoria es el aspecto inmanente, Nada-Brahman est4 unido de un modo
inseparable al universo. El sonido de lo absoluto se manifiesta a si mismo en la forma del
universo y estd presente en toda la realidad, pero al mismo tiempo es trascendente al mundo,
porque sus propiedades estdn mds alld de la realidad vibratoria a nivel fisico. Nada-Brahman
es la consciencia que se conoce a si misma mediante el mundo creado. Asi el mundo es una
creacion constituida por vibraciones con una estructura dindmica que se conoce a si misma
en términos de tiempo, espacio, orden, ritmo y proporcion.

Hay una cuestiéon metafisica y cosmoldgica ineludible: ;por qué Nada-Brahman se
manifestd como el mundo? El musicélogo y miusico indio, Ritwik Sanyal, examiné esta
pregunta y concluyd que es un cuestionamiento que puede o no ser respondido segun el
alcance de la mente humana.>® Por un lado, Ritwik consideré probablemente que la pregunta
no puede responderse, porque el origen del mundo es un conocimiento que estd mds alla de
la cognicién humana. Pero, por el otro, Ritwik finalmente pens6 que la hipétesis del deseo
de automanifestacion como causa primera de la creacidon del universo constituye una

respuesta vélida a la pregunta. Por su parte, Shringy infirié que la respuesta probablemente

33 Idem.
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se encuentra en el tercer verso, aunque Sarngadeva al parecer no estd muy preocupado por
responder esta cuestion metafisica, sino por el origen del sonido en la lengua hablada y, por
tanto, también en el canto y la musica. Pienso que la solucién a la pregunta de Ritwik es
consistente, ya que est4 justificada por el mismo Sarngadeva (SR 1.3.3) en el siguiente verso,
como también concluy6 Shringy, cuando afirma que el deseo de autoexpresion es la causa de
la manifestacion gradual del sonido desde lo absoluto al mundo fisico. La identidad entre lo
Uno (Ndada-Brahman) y la esencia humana (atman) propone una simetria entre el deseo de
hablar y cantar en el ser humano y el deseo de crear contenido en la unidad trascendente.

Para Sarngadeva, el principio Ndda-Brahman no sélo es el Dios inmanifiesto,
trascendente, inmanente e impersonal, sino también al mismo tiempo tiene una
representacion religiosa de adoracion personal con la forma de la trimurti hinduista: Brahma,
Visnu y Siva. En el mismo orden, cada uno de ellos representa tres procesos cosmolégicos
que rigen las fases generales de la formacién del universo en cada ciclo: Brahma, la creacién
del universo, Visnu, la conservacion de la estructura del cosmos y finalmente Siva, el proceso
de la destruccién, disolucién y absorcién de toda la energia vibratoria de la creacién en el
silencio primordial.

El ser humano, que vive en esta concepcién musical de un universo ciclico que se
desarrolla con ritmo, orden y proporcion, tiene el propdsito vital de realizar la liberacion de
su esencia inmanente (afman). En términos generales, la liberacion (moksa) en el hinduismo
se alcanza mediante la practica del ascetismo, la renuncia, la devocién y la vida pura, pero
Sarngadeva propone un nuevo camino: la practica musical. A partir de la meditacién y la
practica musical, el ser humano puede realizar la liberacion de su esencia trascendente del

ciclo de reencarnaciones cuando logra escuchar el sonido primordial dentro de si mismo y
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descubre que soOlo existe Ndada-Brahman, que la dualidad es una realidad aparente
fundamentada en el dnico principio (advitiyam), y el sonido divino es la dnica felicidad
(ananda) y consciencia (caitanya) de todos los seres. De esta manera, el ser humano
entendido como un microcosmos es un modo que tiene el macrocosmos de conocerse a si
mismo, porque todas las dimensiones vibratorias de la realidad estdn contenidas dentro de si

mismo.
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(i1) El origen del sonido en el cuerpo humano

3. El espiritu inmanente, con el deseo de decir, impulsa a la mente; la mente percute tirando
del cuerpo y éste a su vez empuja el aire. 4. Después el aire, que se ha mantenido en unién
con el centro del cuerpo,* moviéndose continuamente sin dilacién, se produce pasando el
sonido por el centro del corazon, la garganta, el paladar y la boca.

En este pasaje, Sarngadeva diferencia entre el sonido metafisico (nada) y el sonido

manifiesto o fisico (dhvani)® para establecer una distincién causal entre ambos grados y

aspectos de la realidad. La secuencia causal de la manifestacion del sonido en el mundo fisico

34 Brahmagranthi se refiere al centro del cuerpo, como se mostraré en el diagrama sobre las correspondencias
musicales en el cuerpo humano. El vocablo podria significar la juntura, articulacién o unién entre Brahman (lo
uno, lo absoluto, el ser trascendental) con el cuerpo humano granthi (nudo, lazo, juntura, vinculo).

55 El vocablo dhvana- [\/dhvan2+a(ap)] m. sonido; tono; reverberacidn; grito; eco; ruido, zumbido, tintineo;
melodia (todo tipo de sonidos y ruidos desde una melodia hasta un alboroto). v.t. dhvani- [\/dhvan—i UUn4.141]
m. a. = dhvana- AV+. b. RET Significado sugerido, resonancia (semdantica), alusion, connotacién. ¢. RET dhvani,
poesia sugestiva (considerada la mejor clase de poesia, la poesia mas sugestiva es donde predomina el
significado implicito). [...]. ~atmaka- adj. sonoro. Oscar Pujol, op. cit., col. 1, p. 450.
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desde el principio metafisico: la causa primera de la creacidn se activa por el mismo deseo
de autoexpresion de la esencia inmanente (@tman) del ser humano, que es idéntica al principio
absoluto.

Un punto a destacar en la teoria de Sarngadeva consiste en el paso gradual de lo
metafisico a lo fisico, porque en este marco conceptual no hay dualidades como mente y
cuerpo, materia y espiritu, luz y oscuridad. No hay una diferencia substancial, sino gradual.
Asi, pues, la transicion causal de una esencia vibratoria inmanente se desarrolla
progresivamente a un cuerpo que estd también constituido fundamentalmente por sonidos y
resonancias, pero en un grado menos sutil que en su origen. Dicho con otras palabras, hay un
proceso ordenado de gradacidn vibratoria desde el sonido trascendental hasta su percepcion
por el oido humano en el mundo sensorial. Un segundo momento ocurre cuando el deseo
impulsa a la mente para mover el cuerpo y la respiracion, el aire que permitira el paso del

sonido a través del corazén y los pulmones hasta llegar a todo el aparato fonador.
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(ii1) Las cinco cualidades del sonido

5. El sonido, establecido en cinco intensidades,’® se constituye en orden sucesivo segiin estos

cinco nombres: muy sutil, sutil, fuerte, no muy fuerte y artificial.

% Sthana- [stha+ana Y] def. 1. n. a. lugar, sitio, localidad; casa, residencia; RV+; localizacién PUp 3.12;
ambito, esfera; provincia, regién, mundo Nir+. b. hecho de estar alzado, Av+. c. lugar o momento adecuado,
ocasion, momento PVB+. d. estado, condicién Up+. MUS. tono, Srs+; FON. punto de articulacion. f. (loc, ifc)
hecho de estar a, morada, residencia. g. cargo, dignidad, posicién, rango, MaiUp+. h. continuacién, hecho de
perdurar. i. (gen) recipiente de. j. fortaleza PT. k. caso, ocurrencia. 1. almacén. m. (gen, ifc) objeto de. n. POLIT.
pilar (de un reino; hay cuatro: el ejército, tesoro, la capital y el territorio mn 7.56). 0. MED. seccion. p. ASTR.
casa astral. q. RELIG. lugar de peregrinaje, lugar sagrado, r. postura (corporal). [...]. Oscar Pujol, op. cit., 2006,
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Después de exponer el origen del sonido, Sarngadeva procede a realizar una taxonomia de
las cinco cualidades propias del sonido en relacion con la altura, la intensidad y el timbre.
Los sonidos son naturales en el cuerpo a excepcion de la boca, que es artificial, porque en
esta ubicacién el sonido se modula. Hay una diferencia teérica entre Matanga y Sarngadeva
en la ubicacién de la cualidad, que ellos llaman sutil y muy sutil. El primero localiza el sonido
sutil en el ombligo o estébmago y el muy sutil en el corazén, mientras que nuestro autor
propone una inversion de este orden. Al parecer esta divergencia se debe a una diferencia en
la teoria tantrica del cuerpo, ya que Matanga propone el sonido mas fino en el corazén, porque
segln su teoria el corazon, el centro del cuerpo, es el lugar donde reside el sonido primordial.
Sin embargo, Sarngadeva no menciona ninguna controversia tedrica respecto a esta
clasificacion y localizacién de los sonidos en el cuerpo y formul6 un orden un poco distinto
basado en un modelo progresivo del sonido pasando del sonido mas sutil o agudo hasta el
mds grueso o grave, desde la parte inferior del cuerpo hasta la superior, porque considerd que

este orden es el correcto debido al desarrollo gradual del sonido musical en el cuerpo humano.

Modelo comparativo de las cinco cualidades del sonido

Ubicacién en el cuerpo Matanga Sarngadeva
1. ombligo (nabhi) 1. sutil (suksama) 1. muy sutil (atisuksama)
2. corazon (hrd) 2. muy sutil (atisuksama) 2. sutil (suksama)
3. garganta (kantha) 3. manifiesto (avivyakta) 3. fuerte (pusta)
4. paladar (mirdha) 4. inmanifiesto (avyakta) 4. no muy fuerte (apusta)
5. boca (asya) 5. artificial (krtrima) 5. artificial (krtrima)

col. 1 & 2, pag. 1123. En un contexto musical, el vocablo sthana se refiere a la intensidad del sonido, la
localizacién de un tono o microtono en el diapasén o en el registro de la voz y se divide en cinco cualidades tal
y como lo explica el verso.
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(iv) La explicacion etimologica de la palabra nada (sonido)

6. Se ha sabido que la silaba na es el aire y la silaba da es el fuego; se denomina nada a la

union producida por la energia vital y el fuego.

Apoyado en las ciencias auxiliares (vedanga) para la interpretacion de los Veda, en particular
de la etimologia (nirukta) y el sistema tantrico, que identifica el mantra o una silaba sagrada
con una deidad en particular como Siva o Ganesa, Sarngadeva explica en este verso el origen
etimolégico de la palabra nada mediante la conjuncién de la silaba “na”, relacionada con el
aire (prana), es decir la respiracion, la vitalidad o la energia vital (prana), y la silaba “da”,
cuya divinidad asociada es el fuego (Agni).

En la tradicién védica, brahmdanica y upanisddica, la concepcion del aire constituyd
un principio fundamental para la practica ascética y el sustento de la vida, el cual estaba
dividido en tres aires vitales: prana, apana y vyana. El primero se refiere al proceso de
respiracion de un ser vivo y estd asociado con Indra, dios guerrero del trueno y el rayo; el
segundo, se relaciona con el aire contenido en el estdmago y las entrafias; y el dltimo consiste
en el aire difundido en todo el cuerpo.

Posteriormente se afadieron otros dos aires vitales llamados upana, referido al aire
que estd en la garganta, y samana, el aire localizado en el ombligo y permite la digestion.

Asimismo, en los Brahmana y las Upanisad, Agni es el fuego, uno de los elementos
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diversificados (tierra, agua, fuego, aire) en el universo, por lo cual estd relacionado con el
fuego del hogar, el calor del cuerpo en la meditacién y con las brasas de las llamas
sacrificiales. Agni estd asociado también con el agua por su aspecto purificador y luminoso
en el ritual, ya que es el conocedor y purificador con el cual los sacerdotes corrigen y limpian
los rituales con la liturgia y silabas misticas.

En la tradiciéon védica, la concepciéon simétrica del universo fue un fundamento
religioso que desarrollé una cosmovisidn con equivalencias y analogias entre los dioses, el
sacrificio, los elementos naturales, los estados animicos, los centros de energia (cakra) en el
cuerpo y las palabras y silabas sagradas que representan un aspecto divino de la realidad. Las
ciencias auxiliares (vedanga) fueron la base de la explicacién lingiiistica, etimoldgica y
fonética de conceptos religiosos, que en ocasiones la etimologia coincide con el significado
simbodlico y mistico, pero en otros casos se trata de una mera casualidad y coincidencia

homofdnica y las palabras se dividen y son interpretadas de modo arbitrario e injustificado.

(v) Tcreaaen B g
b A é\[‘q'[ @% \Sr\ ﬂ = |
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(v) Tres aspectos del sonido en la prdctica musical del canto
7. Pero en la préctica, este sonido (ndda) es de tres tipos: se le llama sonido bajo (mandra)
en el corazon, sonido medio (madhya) en la garganta y sonido alto (tara) en la cabeza: estas

cualidades aumentan doble y gradualmente.

En este pasaje, Sarngadeva nuevamente expone una clasificacion del sonido (nada) referida

de manera especifica a la practica musical del canto y no tanto a su aspecto teérico como en
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la taxonomia anteriormente expuesta. Shringy interpretd esto como una distincién entre la
practica musical del canto y la instrumental, y la primera clasificacién que parece mds tedrica.
Por mi parte, considero que Sarngadeva propuso otra clasificacién que no excluye a la
anterior para explicar los alcances de la tesitura de la voz humana y lugares donde se puede
colocar la voz o el canto en términos generales.

Con base en lo anterior, analizamos que Sarngadeva presenta la ubicacién general de
los sonidos en el cuerpo humano segun tres registros principales: el sonido mds bajo o grave
estd localizado en el corazdn, el sonido medio o central estd colocado en la garganta y
finalmente el sonido alto o agudo est4 situado en la cabeza. La concepcién del cuerpo aparece
aqui como una especie de diapason que representa una sintesis de la estructura musical que
hay en el universo, en otras palabras, el cuerpo humano es un microcosmos que refleja la
estructura del macrocosmos.

Segtn Shringy, este verso se refiere a la progresion de los tonos en una razén de 1:2:4.
En este sentido, la proporcién matematica se incrementa el doble de manera ascendente,
desde lo grave a lo agudo, en cada uno de los puntos generales propuestos por Sarngadeva:
el corazén, la garganta y la cabeza. Sin embargo, en su comentario al SR, Kallinatha propuso

una interpretacion distinta fundamentada en la entonacion de la ténica o nota base sadja y

las seis siguientes notas en el registro bajo (mandra) como modelo.

Después la entonacion del siguiente ciclo de notas requiere el doble en el registro
medio (madhya), asi como también el registro alto (fara) requerird del doble a partir del
medio para alcanzarlo. Si bien es cierto que hay una razén doble en la entonacion de las notas

musicales, como en las octavas, en cada uno de los registros como proponen tanto Shringy
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como Kallinatha,’ asi considero que Sarngadeva estd proponiendo una clasificacién general
de la voz humana, porque sabia que los cantantes alcanzan diferentes tesituras y matices
vocales como el bajo, el contralto, el tenor y la soprano, asi, nuestro autor, planted tres
categorias generales para el registro vocal localizados en la voz del pecho o corazén, la voz

ubicada en la garganta y finalmente la voz situada en la cabeza.

q. gfal:
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Kha. El microtono

(1) El microtono y el niimero de intervalos

8. Los microtonos, que estdn divididos en veintidds, se distinguen mediante la audicién del
sonido musical (nada); estos veintidés microtonos estan vinculados con los vasos, en los
cuales hay dos arterias proximas al corazon. 9. Y en estos vasos dispuestos oblicuamente, los
microtonos, vinculados sucesivamente desde los mas agudos a los agudos, prevalecen cada
vez mas alto cuando el viento los percute. 10. Asi se piensa también que, desde la garganta

hasta el cerebro, estan los veintidds intervalos.

57 Shringy, op. cit., 1978, p. 114.

58 La palabra $ruti- [Véru-ti%i™ A 3.3.94] def. f a. algo que es escuchado, sonido, ruido Rv+; revelacion,
conocimiento revelado; liter. escritura sagrada, Escrituras, Veda B+(v. veda- para las escrituras reveladas o
Sruti); rumor, noticia; maxima, dicho, palabra, ep+ (esp. sagrada). b. *hecho de escuchar, audicion, SB+. c.
oreja. e. erudicion, cultura. f. MUS. cuarto de tono. g. MIM. Menci6n (uno de los pramana) [ ...]. Cf. Oscar Pujol,
op. cit., 2006, col. 2, p. 968.
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Después de mencionar los registros de la voz, Sarngadeva presenta una distincién entre el
sonido musical, los veintidés microtonos (sruti) y sus relaciones con los vasos sanguineos,
mostrando evidentemente con esto su formacién de médico y musico. Los veintidos
microtonos se derivan del sonido musical (ndda), porque, para Sarngadeva, el microtono
representa la unidad de medida tonal mds pequeiia. Si bien es cierto que en este pasaje el
concepto nada no se refiere de manera estricta a la consciencia del sonido universal, sino al
sonido musical, como apunta Shringy, no estd de mds mencionar una concordancia entre un
ambito metafisico y otro musical, asi observamos una simetria en la automanifestacién de
Nada-Brahman en el mundo y el sonido musical en la derivacion de los microtonos como la
dualidad.

En la tradicién upanisddica, se dice que hay 72,000 canales de energia vital en el
cuerpo humano,>® cuyos principales canales para el aire son tres arterias llamadas ida, pingald
y susumnd.®® Los microtonos estdn relacionados con las venas y las arterias (nadi).
Sarngadeva explica que el sonido musical puede ser distinguido en veintidés microtonos y
también sigue la tradicién upanisddica que vincula los veintidés microtonos con veintidds
vasos en el corazdn, la garganta y el cerebro. Estos canales o vasos estdn asociados a su vez
con palabras, silabas y sonidos sagrados, porque hay correspondencias analdgicas en partes
especificas en el cuerpo, en especial con el aparato fonador.

Sarngadeva no fue el dnico que continué con esta teorfa del cuerpo humano, también

su coetdneo Saradatanaya, music6logo seguidor de la tradicion Saiva agama de Cachemira,

% En la concepcién del ser humano upanisadico, una de las funciones principales de los vasos sanguineos o
canales (nadri) consiste en transportar la energia vital (prana). En la Prasna Upanisad (PU) se explica esto de la
siguiente manera: "El alma (a@tman) estd en el corazén. En éste hay ciento una arterias (nadi). Cada una de ellas
se subdivide en cien arterias [mds pequefias] A cada una de ellas pertenecen setenta y dos mil venas [maés
pequeiias]. En éstas se mueve el aire vital vyana" (PU 3.6) (Pujol & Ilarraz, op. cit., 2003, p. 122).

%0 John Grimes, A Concise Dictionary of Indian Philosophy, New York, State University of New York (SUNY),
1996, p. 198.
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asocidé los microtonos con veintidos vasos en la regién del corazén (susumnd), pero, a
diferencia de nuestro autor, anadi6 a estas correlaciones los cinco puntos de articulacién de
las palabras (gutural, retroflejo, palatal, dental, labial), las siete notas naturales y otros
elementos constitutivos del cuerpo como la sangre. Debido a estos elementos tantricos de la
concepcidn del cuerpo humano y la influencia de las filosofias cachemiras, sabemos que los
music6logos indios tomaron la teoria de la fisiologia de textos tantragamas, como el
Aumapatam, y los Agamas $aivas cachemiros para unificarla con la teoria musical en relacién
al origen del sonido (ndda) en el cuerpo humano. La unificaciéon de diversas dreas del
conocimiento humano en una teoria del universo fue una tendencia comun en los
musicélogos como Matanga, Saradatanaya y Sarngadeva.

En su obra Bhavaprakdsanam, Saradatanaya expuso las correspondencias que
coinciden, con las de Sarngadeva, paralelamente respecto al niimero de microtonos y también
del ndmero de los vasos y arterias, aunque afiadié otros conjuntos como veremos mas
adelante. La estructura ldgica de este pensamiento se construye con el razonamiento
analégico, este tipo de razonamiento parte de proposiciones o premisas que establecen
similitudes entre diversos campos o conjuntos y sus elementos, su tipo de procedimiento no
es deductivo, sino inductivo a partir de propiedades paralelas entre uno o varios elementos o
conjuntos distintos, en este caso las notas musicales y el cuerpo humano. Si la manifestacién
del sonido tiene distintos tonos en un instrumento musical, entonces también el cuerpo
humano tiene estos tonos, porque en este nace también el sonido. Por tanto, los tonos estan
presentes en la creacion. De esta manera, la analogia entre diversos conjuntos se establece
para construir un sistema complejo del mundo fundamentado en correspondencias,

equivalencias y simetrias.
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En el siguiente esquema se presentan las relaciones simétricas de distintos conjuntos
de manera horizontal, las notas musicales presuponen los intervalos mds pequeios, es decir
los microtonos, que a su vez corresponden con las articulaciones del aparato fonador, los
vasos, arterias, venas, fluidos y partes del cuerpo, como el corazén y la garganta. Con base
en la teorfa fisioldgica del cuerpo humano del tantra y la kundalini yoga, Sarngadeva
relaciona el nimero de microtonos, vasos, vasos auxiliares, fluidos y centros energéticos para
construir un sistema simétrico que establece una transitividad en las correlaciones entre sus

propios elementos:

Modelo de correspondencias musicales con el cuerpo humano °'

Notas Notas | Micro- | Articulacion | Vasos | Fluidos y/o solidos Vasos Ubicacion en
(svara) | Tonos (parvan) (nadn) (dhatu/sarira) auxiliares el cuerpo®
(Sruti) (dhamani)
Do Sa 4 Gutural 4 Semen 4 Centro del
cuerpo®
Re Ri 3 Base palatal 3 Médula 3 Ombligo
Mi Ga 2 Labial 2 Hueso 2 Corazon
Fa Ma 4 Retroflejo 4 Grasa 4 Garganta
Sol Pa 4 Dental 4 Carne 4 Base palatal
La Da 3 Gutural y 3 Sangre 3 Cerebro
Palatal
Si Ni 2 Gutural y 2 Piel 2 Cavidad
Labial coronaria®

6! La informacién resumida en este diagrama de correspondencias entre las notas musicales y el cuerpo humano
se form6 de otros dos esquemas extraidos del Bhavaprakasanam de Saradatanaya (Shringy, op. cit., 1978,
pp-116-117).

62 Sarngadeva sigue la fisiologia del yoga donde el cuerpo humano cuenta con diez cakra o centros de energia
vibratoria segun el siguiente orden: adhara-cakra ubicado entre el ano y los genitales, svadhistana-cakra,
localizado en la raiz de los genitales, manipiiraka-cakra, ubicado alrededor del ombligo, anahata-cakra, situado
en el corazon, visuddhi-cakra, entre la garganta y la laringe, lalana-cakra, posicionado detras del cuello, ajiia-
cakra, ubicado en el entrecejo, manas-cakra, localizado en el centro de la mente, soma-cakra, situado arriba de
la mente, este centro se refiere a la consciencia y subconsciencia, el tltimo sahasrapatra-cakra también llamado
sahasrara-cakra esta situado en la apertura cerebral (brahma-randhra) o cavidad coronaria. La meditacion en
estos centros vibratorios es fundamental para el cultivo de la musica (cf. SR 1. 2. 120-145).

3 La palabra brahmagranthi se refiere literalmente a la articulacién entre el cuerpo con Brahma, el principio
trascendente e inmanente, lo absoluto y unidad de la realidad mdltiple. El centro del cuerpo (brahmagranthi)
se localiza dos dedos arriba del primer centro energético miiladhara-cakra (también adhara-cakra) y dos dedos
debajo de los genitales. Segiin Sarngadeva, este es el centro de donde surge la vida en el cuerpo. (cf. SR 1. 2.
145-148).

% La palabra sahasrara significa literalmente "mil" o "un millar", esta cantidad constituye una manera simbdlica
para referirse a la infinitud y lo ilimitado. En el yoga, el sahasrara es el dltimo cakra o punto energético, como
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Ahora bien, los tonos y microtonos son vibraciones diferentes que surgieron del
sonido manifiesto (@hata-nada) de la esencia inmanente (@tman) en el ser humano, que se
identifica al principio Unico, y se vuelven audibles cuando pasan por el corazén y los vasos
hasta llegar al aparato fonador donde se vuelven perceptibles para el oido humano. El calor
(agni) y la energia vital (prana) constituyen aspectos dindmicos que permiten el
funcionamiento y la conservacién del cuerpo humano, asi como también la manifestacion de
las diversas vibraciones en el mismo.

Los music6logos debatieron respecto al modelo tedrico de la escala musical. Una de

n

las referencias tempranas del término sruti la encontramos en un aforismo de Panini: "el
sonido individual est4d en la percepcién desde la distancia” (1.2.33).°> Con base en este
aforismo paniniano, Shringy afirmé que la palabra ekasruti tiene una conexién con un sonido
o tono.%® En relacién con lo anterior, considero que el lema ekasruti se refiere a un sonido
individual, probablemente la unidad mds pequeiia, capaz de ser percibido por el oido humano,
que comenzaba a utilizarse propiamente en un contexto musical, ya que la composicién de
la palabra se refiere basicamente a un tnico sonido en especifico.

Sin embargo, Patafijali definié posteriormente la palabra ekasruti como el sonido
indistinguible en la triada tonal (trisvarya) en la percepcion, que se refiere a los tres registros

védicos udatta, anudatta y svarita. Podemos inferir que el sonido (ekasruti) esta fuera de la

percepcion del triple registro vocal en la musica védica, en este sentido difiere del uso en un

se menciond anteriormente, este centro vibratorio es una cavidad que se encuentra en la parte superior de la
cabeza y se asemeja a un loto invertido que conecta al ser humano con la unidad del ser.

65 "Eka$ruti darat sambhuddhau" (cit. por Shringy, op. cit., 1978, p.118). El concepto "ekasruti" significa
“escuchar un solo sonido”, “un tono neutral sin acento”, “monotonia de un solo sonido” o “una enunciacion
singular”; "dtra" se refiere literalmente a “larga distancia”, “distante”, “mucho”, “en un alto grado”,
“sobrepasado” o “exceso”; y "sambhuddhi" significa “conocimiento perfecto”, “percepcion”, “llamar a una
persona a larga distancia” o “hacerse oir a uno mismo”.

6 Idem.
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contexto paniniano, pero ambas palabras se utilizan en un contexto musical. El Natyasastra
es la fuente mds antigua conservada que presenta la distincidén entre un microtono (Sruti) y
una nota natural (svara). Bharata propuso esta diferenciacién mediante la exposicion de la
escala microtonal y las notas naturales en las escalas (grama) de Sa, Ma 'y Ga (NT 28.21).

Asimismo, Abhinavagupta, filésofo y esteta cachemiro, inquirié6 acerca de la
distincién formal entre un microtono y una nota natural. Abhinavagupta definié el tono de la
siguiente manera: “Nosotros decimos que el tono, que se genera por la resonancia ascendente
en la posicién del microtono, tiene un sonido dulce y agradable**.®” De acuerdo con Shringy,®
Abhinavagupta fue el primer music6logo que distinguié de manera conceptual y perceptual
entre un microtono y una nota natural, entendiendo por la primera la unidad intervélica més
pequefia en una octava y, por la segunda, una derivacion que surge a partir de los microtonos,
pero —como se acaba de referir—, Bharata utiliz6 mucho tiempo antes esta diferenciacion entre
ambos tipos de notas musicales en el Natyasastra.®® Como veremos, Sarngadeva también
realizard mds adelante la misma distincién entre un microtono y una nota natural en los
siguientes pasajes (SR 1. 3. 24-25) posiblemente por una influencia de Abhinavagupta.

La controversia acerca de la definicidén del microtono y la cantidad de microtonos que
hay en una octava constituy6 un tema central en la teoria de la musica. Kallinatha afirmé que
el microtono (sruti) es un sonido audible libre de resonancia, es decir que consiste en un
sonido carente de color tonal. Podemos deducir que esta definicién ciertamente se deriva de

la distincién entre microtono y nota natural, porque presupone la unidad intervélica audible

67 “Vayam tu $rutisthana abhigataprabhava $abdaprabhavitah anurananalm snigdhau madhurah $abda eva svara
iti vaksyamah” (cf. Abh. Bh. en N.S. G.O. S. 1v, p.11) (Shringy, op. cit., 1978, p.118).

8 Idem.

% Bharata utiliz6 la misma terminologia de microtono (s§ruti) y nota natural (svara) entre otros conceptos
fundamentales de su teoria musical (NT 28.25-28). Si bien es cierto que Bharata no define los conceptos aqui
mencionados, la teorfa de las escalas presupone tal distincion tanto conceptual como perceptual del microtono
y una nota natural.
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mds pequefia en una escala de octava (saptasvara). La carencia de color natural se refiere a
que los microtonos no tienen una unidad divisible mds pequeia en esta teoria, por lo cual no
tienen otra resonancia aparte de si mismos, mientras las notas naturales si tendrian una mejor
resonancia en relacion a otras notas, porque son notas derivadas de los microtonos y las
proporciones. En otras palabras, en este sistema musical los microtonos préximos entre si se
consideran notas musicales que no construyen acordes agradables al oido, mientras que las
notas naturales por si mismas y sus acordes con otras razones permiten construir acordes
agradables, los cuales demuestran un conocimiento acerca de la formacién acordes
disonantes o consonantes a un nivel microtonal.

Por un lado, Vi§vavasu sostuvo que el microtono consistia finalmente en notas
alteradas y no alteradas, refiriéndose con esta distincion a la misma diferencia entre los
microtonos, entendidos como notas alteradas, y las notas naturales, como notas no alteradas.
La definicién de Visvavasu presupone un conocimiento de la teoria musical, pero constituye
una definicién imprecisa, porque no reconoce, dentro de su propio sistema tedrico, su
propiedad distintiva o diferencia especifica de ser el intervalo o la distancia mds pequefia
entre dos notas en relacién con los intervalos de semitonos o tonos, es decir los grados o
intervalos musicales que hay entre las notas naturales. Por otro lado, en su comentario al SR,
Simhabhiipala menciona la postura de Matanga respecto al concepto de sruti, éste dltimo lo
deriva del lexema “$ru”, que significa “oir”, “escuchar”, “aprender”, “dar oido a alguien”, y
lo define como un sonido audible, queriendo expresar con esto un Unico sonido, el mas
pequefio en la escala de octava. Esta definicion de tipo descriptivo fue comtinmente utilizada,
pero no considera las propiedades especificas del concepto en cuestion y, al compararlas con

otras definiciones, no es distinta a las demas.
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Las definiciones de Matanga, Abhinavagupta y Sarngadeva se fundamentan en la
construccion de la escala microtonal. La composicién de este concepto supone que el
microtono consiste en el menor grado musical posible de la escala de veintidds intervalos en
una octava. Sin embargo, no todas las investigaciones tedricas respecto a la construccion de
la escala concluian que los grados de la escala son veintidés microtonos. En relacion a esta
problematica tedrica, Kolhata mencioné lo siguiente: “algunos sostienen que hay veintidos
microtonos, mientras que otros consideran que son sesenta y ocho, pero otros piensan que
son infinitos”.”® La tesis que sostiene sesenta y ocho microtonos se refiere a los microtonos
contenidos en tres octavas, esta postura presupone también una divisién de la octava en
veintidés microtonos, porque se consideran los tres registros vocales generales (mandra,
madhya, tara)’' diferenciados en teoria por tres octavas. En relacién con esta postura tedrica,
Simhabhiipala consider6 que la division intervalica de sesenta y ocho microtonos no
constituia una distincién categérica, es decir no representaba realmente una propiedad
especifica de la estructura de la escala microtonal, probablemente porque tal cantidad
superaba por mucho el canon natyasastrico de la segmentacion de la escala en veintidos
microtonos. No estd de mas mencionar, que depende del registro y entrenamiento de una voz
las notas que se puede alcanzar en funcidn de su propia altura, intensidad, timbre y duracion.
La suma de tres octavas es sesenta y seis, los dos microtonos faltantes pertenecen al registro
inmediatamente anterior, como se verd también posteriormente en la explicacién de

Sarngadeva de la escala microtonal.

70 Shringy, op. cit., 1978, p.120.

7! La clasificacién general de la tesitura de la voz se conservé tradicionalmente en tres registros principales, por
su ubicacién en el pecho, la garganta y la boca. Recordemos que la tesitura de la voz también se teorizé en el
periodo védico en tres acentos tonales y/o registros: bajo (anudatta), media (udatta) y alta (svarita).
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En cuanto a la tesis que sostiene la infinitud de microtonos, esta proposicion se
fundamenta en un argumento de orden aritmético, a diferencia de definicién basada en un
cualitativo por ser el sonido mds pequeio audible al oido humano. En su estructura formal
simple, el razonamiento podria construirse del siguiente modo: Si las proporciones musicales
son susceptibles de dividirse en fracciones cada vez mds reducidas de manera indefinida,
entonces los intervalos pueden seccionarse innumerables veces. Por tanto, las proporciones
musicales son infinitas. A pesar de la validez de este argumento en un contexto matemaético,
la infinitud de microtonos no constituye evidentemente ninglin aspecto practico para la
ejecucion de la musica, ni tampoco para la teorizacion de la misma y la configuracién de
consonancias y disonancias. Debido a esto la tesis de los veintidds microtonos fue la tesis
dominante en el debate musicoldgico sobre las demds investigaciones tedricas acerca de la

construccion de la escala.
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(i1) Las cuatro formas de producir una nota

Para exponer lo anterior, haremos la demostracion en un par de vinas, 11. dos vinas iguales,
con veintidos cuerdas cada una, tanto la técnica como la afinacién deberian ser similares,
empezando en la primera [cuerda], 12. el sonido’ deberia afinarse con el tono mds bajo
[grave] en ambas [vinas] e inmediatamente después [afinar] la siguiente cuerda. Entre estos
dos microtonos deberfa haber un intervalo de un silencio. 13. El sonido musical’® se ha
considerado segun la escala microtonal desde el microtono mds bajo [grave] hasta el més alto
[agudo]. En las dos vinas, los tonos se determinan asi: la nota sadja estd compuesta de cuatro

microtonos, 14. después la nota rsabha, compuesta de tres microtonos [arriba], estd en la

LRI LRI {3

72 Como se mencioné anteriormente, el concepto dhvani significa basicamente “sonido”, “eco”, “ruido”, “voz”,
“tono”, “afinar”, “palabra”, “estilo poético”, “trueno” o “sonido de tambor”. En este pasaje, Sarngadeva utiliza
el término de un modo especifico para referirse al proceso musical de la organizacién del sonido en una escala
musical de veintidés intervalos, siendo el microtono el intervalo mas pequefio en este sistema musical.

73 En este verso, evidentemente €l vocablo ndda no tiene aqui un sentido metafisico como al comienzo de esta

seccidn, sino ahora se utiliza especificamente con un sentido musical.
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cuarta cuerda, empezando desde la quinta [cuerda]; luego la nota gandhara esta dos
microtonos [arriba] 15. desde la octava [cuerda]; después la nota madhyama, que esté cuatro
microtonos [arriba], estaria en la cuarta cuerda desde la décima; en seguida la nota paiicama
estd compuesta de cuatro microtonos [arriba] desde la cuerda decimocuarta hasta la cuarta
cuerda. 16. A continuacién la nota dhaivata, compuesta de tres microtonos [arriba], estd
desde la cuerda decimoctava hasta la tercera; en seguida la nota nisada, compuesta de dos
microtonos [arriba], 17. estd desde la cuerda vigesimoprimera a la vigesimosegunda. Aqui la
primera vina deberia estar fija,’* pero la segunda vina alterada.”> Sin embargo, en ésta
deberian pulsarse las cuerdas. 18. Los misicos deberdn reconocer las siete notas naturales a
partir de las notas de la vina fija en su cuerda mds baja, luego estas notas naturales en la vina
alterada 19. deberian estar un microtono disminuido.”® De esta manera la otra produccién de
un sonido es segtin la consonancia’’ de los dos microtonos ga y ni en el rasgueo de la vina
alterada. 20. Las notas ri y dha cambian desde su grado tonal a las proximas [notas] de la
vina fijay, el tercer movimiento de la produccion del sonido, las notas ri y dha cambiaron a
say pa. 21. pero las notas musicales sa, ma y pa cambian gradualmente en ni, ga y ma. De
este modo desde el cuarto movimiento de las producciones del sonido estan los veintidds
microtonos 22. unidos a los microtonos fijos [de la vina fija]. Por tanto, se conoce la

exposicién anterior, pero la disminucién de los tonos no causard una impresién de belleza.”

LT CEENT3

" El término dhruva significa “fijo”, “constante”, “inmévil” o “permanente”. En este contexto, la palabra se
refiere a las cuerdas con notas fijas en la vina fija.

75 El vocablo cala significa “movible”, “temblar”, “agitar”, “inestable” o “fluctuante”. Sin embargo, lo traduzco
como “alterado”, porque el concepto es equivalente a la terminologia musical occidental europea con la nota
alterada, ya sea mediante un signo de sostenido o bemol, en relacién a la afinacién de la vipa un microtono
debajo de las notas naturales (svara).

76 En la vipa fija, el musico reconoce las notas naturales empezando en la ténica o nota fundamental, que es €l
primer microtono en un movimiento ascendente. Por un lado, la secuencia de las notas naturales en
correspondencia con las cuerdas de la vina fija es la siguiente: 4, 7,9, 13, 17,20y 22. Y por el otro, la secuencia
de las notas naturales alteradas tendrdn un intervalo microtonal disminuido de la siguiente manera: 3, 6, 8, 12,
16,19y 21.

77 La palabra laya tiene el significado basico de “unir”, “pegar”, “juntar” o “conjuncion”. Y en un contexto
musical, laya significa “tiempo” o “pulso”, que puede ser de tres tipos en términos generales: rapido, moderado
y lento; también significa la combinacién del canto, la danza y la mdsica instrumental. Sin embargo, en este
verso el vocablo se refiere a la combinacién de dos notas musicales (ga y ni), por lo cual la lectura de este pasaje
requiere de un término especializado preciso como consonancia, acorde o arménico.

8 El compuesto rakti-ghnam significa literalmente “golpear con agrado” y se refiere al contacto o la impresion
sensorial que generan los sonidos en el oido. Por esta razén puede entenderse como belleza, aunque en este caso
consiste en una impresién antiestética por el descenso microtonal en esta demostracién de la ubicacién y
cantidad de microtonos en una octava.
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En este verso (sloka), Sarngadeva inicia la demostracion (nidarsana) de la formacién de la
escala microtonal y la derivacién de la escala heptaténica (saptasvara). La demostracion es
similar a la exposiciéon moderna de las escalas partiendo de una nota fundamental o ténica
microtonal —en este caso la nota sa— para demostrar de manera sistematica cada uno de los
microtonos (sruti) y la derivacion de las notas naturales (saptasvara) a lo largo del diapason.
Asi sumando primero cuatro microtonos, en la cuarta cuerda, se afina tedricamente la tonica
natural en la nota sa,”” para después continuar el ascenso microtonal segin la siguiente
estructura: sa (4), ri (3), ga (2), ma (4), pa (4), dha (3) y ni (2). La afirmacién acerca del
silencio entre los microtonos (SR 1.3.12) constituye un punto fundamental en este sistema
musical, porque ésta es la proposicién que muestra la posicién tedrica de Sarngadeva en
relacidn con el debate acerca de la cantidad de microtonos, como se menciond anteriormente.
La division ‘correcta’®® de la octava constituyé un tema central de la investigacién en la
musicologia indica, Sarngadeva expone la construccién de la escala microtonal mediante las
dos vina para invalidar los demds paradigmas musicales acerca de la formacion de la escala

y demostrar la validez de su propia teoria.

7 La explicacion de Sarngadeva supone el conteo de dos microtonos de la nota anterior, ya que la escala se
forma con las siete notas naturales dejando implicita la octava.

80 Los estudios musicolégicos confirman el hecho indudable que hay diversos tipos de musicas en el mundo.
Asf toda tradicién musical tiene un criterio estético para clasificar los sonidos que se consideran musicales de
aquellos que no lo son. Por tanto, el sonido musical o no musical depende de los valores culturales de una
sociedad determinada. Considérese, a modo de ejemplo, la division candnica, segin Aristoxeno de Tarento, de
la octava en veinticuatro microtonos en Harmonica, o bien la division en veintisiete microtonos propuesta por
Abii Nasr al-Farabi en su Kitab al-musiqa al-kabir (Gran libro de la miisica). La existencia de otros sistemas
musicales con sus propias estructuras ritmicas y melddicas apoya la tesis anunciada, que la valorizacién de los
sonidos musicales de aquellos que no se consideran musicales, como el gorjeo de un pajaro, depende de la
vision cultural de las relaciones entre la misica, el ser humano, el mundo y la divinidad.
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Modelo teorico de la escala microtonal y heptatonica 8!

Vina Microtonos Notas naturales Notas alteradas
(fija) (Sruti) (svara) (vikrtasvara)
Cuerda 1 1 - N3
Cuerda 2 2 - N4
Cuerda 3 3 - S1
Cuerda 4 4 Sa (Sadja) S2
Cuerda 5 5 - R1
Cuerda 6 6 - R2
Cuerda 7 7 Ri (Rsabha) R3
Cuerda 8 8 - Gl
Cuerda 9 9 Ga (Gandhara) G2
Cuerda 10 10 - M1
Cuerda 11 11 - M2
Cuerda 12 12 - M3
Cuerda 13 13 Ma (Madhyama) M4
Cuerda 14 14 - P1
Cuerda 15 15 - P2
Cuerda 16 16 - P3
Cuerda 17 17 Pa (Paricama) P4
Cuerda 18 18 - D1
Cuerda 19 19 - D2
Cuerda 20 20 Dha (Dhaivata) D3
Cuerda 21 21 - N1
Cuerda 22 22 Ni (Nisada) N2

Sarngadeva formul6 estas cuatro maneras de sonar una nota para demostrar dos
hipdtesis: la primera, no hay un intervalo entre dos microtonos y, segundo, los intervalos
entre cada uno de los veintidds microtonos son idénticos. Las cuatro maneras de producir un

sonido son las siguientes:®?

1. El primer movimiento: el reconocimiento de las notas naturales en la vina fijay en la

vina movible o alterada.

81 Este esquema esté basado tanto en el texto sdnscrito, como también en la tabla 44 sobre los microtonos segtin
Sarngadeva por Sahib M. Abraham Pandither, en Karunamirthaa Sagaram, On Srutis, A treatise on music or
Isai-Tamil, Nueva Delhi, Asian Educational Services, 1984, pp.400-406.

82 Cf. Arun Bhattacharya, A treatise on ancient hindu music, Navrang, 1978, pp.108-109.
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2. El segundo movimiento: la consonancia de los dos microtonos ga (mi) y ni (si) en la
vina alterada y el cambio de las notas ri (re) y dha (la) desde su grado tonal a las
proximas notas en la vina fija, es decir dos microtonos abajo.

3. El tercer movimiento: las notas ri (re) y dha (la) cambiaron a sa (do) y pa (sol).

4. El cuarto movimiento: Las notas musicales sa (do), ma (fa) y pa (sol) cambian

gradualmente a ni (si), ga (mi) y ma (fa).

En la demonstracion de Sﬁrﬁgadeva, la disminucién de un microtono en cada una de
las siete notas naturales en la vira movible tiene la funcién de comprobar los microtonos
implicitos que componen a cada una de las notas naturales. Asi los cuatro movimientos para
producir una nota alterada (vikrtasvara) consisten basicamente en disminuir un microtono
por vez en las siete notas naturales cuatro veces, mientras la vina fija mantiene las notas
naturales inméviles en las cuerdas 4, 7, 9, 13, 17, 20 y 22. Si consideramos, por ejemplo, las
notas naturales sa (4), ma (13) y pa (17) y las disminuimos cuatro microtonos, entonces
obtendremos naturalmente ni (22), ga (9) y ma (13); esto segtn el cuarto movimiento. No
estd de mas sefalar que la nota sa al descender cuatro microtonos termina en la nota ni
inmediatamente anterior a la octava de donde se inicid la disminucién microtonal.
Sarngadeva sefialé que las notas alteradas producidas por la disminucién cromdtica
microtonal no generaban una impresion agradable en el oido (SR 1.3.22), porque, en su
sistema, estas ultimas tienen no tienen una resonancia bella y agradable al oido como si la

tienen las notas naturales entre s mismas y en relacion con otras notas musicales.
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Modelo de los cuatro modos de producir una nota **

No. de vina fija vina movible | vina movible vina movible vina movible
cuerdas (dhruva) (cala) 1° mov. | (cala) 2° mov. | (cala) 3° mov. | (cala) 4° mov.
1 sa
2 sa
3 sa ri
4 sa ri
5 ri ga
6 ri ga
7 ri ga
8 ga
9 ga ma
10 Ma
11 ma
12 ma
13 ma pa
14 pa
15 pa
16 pa dha
17 pa dha
18 dha ni
19 dha ni
20 dha ni
21 ni
22 ni

Sin embargo, Omkarnath Thakur®* replico la tesis de Sarigadeva con los siguientes
argumentos. Thakur comenzo su critica por el proceso de demostracion de Sarngadeva. (1)
Si bien es cierto que las veintidds cuerdas de la vina pueden afinarse en veintidés microtonos,
es dificil hacerlo. Y mads dificil seria intentar establecer cada uno de los microtonos por
consonancia tonal. (2) Mas atn, Sarngadeva sugiere que la primera cuerda deberfa afinarse
con la nota mds baja o ténica de la escala de sa. Y no se especifica en cudl octava. Por tanto,

la instrucciéon del experimento para demostrar la existencia de veintidés microtonos es

83 Este diagrama se basé en la ilustracion propuesta por Shringy, quien a su vez la adapté y modificé en su
version del Samgitaratnakara del diagrama del Dr. K. C. D. Brihaspati y Mrs. Sumitra Kumari en Sangita-
Cintamani (Shringy, op. cit., 1978, p.127).

8 Omkarnath Thakur fue un musicélogo y cantante de miisica cldsica indosténica, quien propuso una lectura
de este pasaje y otro procedimiento para explicar la escala de veintidés microtonos (cf. Pranavabharati, pp.64-
65 y Sangitanjali pt. v, pag. 91 en Shringy, op.cit., 1978, pp.123-124). Las discusiones sobre la teoria de
Sarngadeva demuestran la enorme influencia del SR a través del tiempo llegando hasta los misicos en la
actualidad.
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imprecisa. (3) Y finalmente si se parte del supuesto que la primera nota en la primera cuerda
estd afinada correctamente, la afinacién de las siguientes cuerdas un microtono mas alto
supone otra dificultad que constituye la distancia exacta entre los microtonos. La divisién de
los microtonos s6lo puede distinguirse por oidos entrenados en la musica. Luego el
procedimiento no es practico para establecer los intervalos microtonales. Basicamente los
tres argumentos estan centrados en el procedimiento propuesto por Sarigadeva para
demostrar la estructura de la escala microtonal, la cantidad de intervalos que existen y el
origen de las notas naturales a partir de los microtonos.

Por un lado, en relacién con el primer argumento, ciertamente es dificil afinar un
instrumento por distancias microtonales, pero la afinacién de las cuerdas en microtonos no
pretende establecer una afinacion por consonancias, sino que Sarngadeva presenta este
procedimiento para explicar, de la manera mas didactica que pudo, la ubicacion de las notas
naturales y los microtonos. La imagen de las dos vinas se refiere probablemente a una
didéctica de aprendizaje entre un maestro y discipulo para que localice las notas naturales.
Por otro, el segundo argumento, la imprecisiéon de la nota més baja, podria solucionarse
considerando el registro de una vina, que podria ser de alrededor de cuatro octavas. Al parecer
la escala de sa era una estructura reconocida desde por lo menos un milenio, pues se la
menciona incluso en el NT como modelo de escala base (grama) para derivar otras escalas o
modos. La distincién entre microtonos (sruti) y notas naturales (svara) presupone un
conocimiento de las proporciones musicales, por lo cual pienso que podemos establecer una
equivalencia conceptual, por 1o menos tedrica, entre esta terminologia sanscrita y la teoria
musical europea. Este conocimiento de las principales razones musicales (octava, quinta,

cuarta, tercera), permitia colocar los microtonos sugeridos entre las notas naturales segun el
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mayor intervalo microtonal en la escala de sa de cuatro microtonos, luego de tres y finalmente
de dos microtonos.

El Dr. K. C. D. Brihaspati,® misico y musicélogo, ofrecié una lectura distinta de este
pasaje. Segun su interpretacion, la explicacion de Sarngadeva es un ejercicio preliminar, que
adapt6 de la exposicion de Matanga, para afinar aproximadamente las cuerdas en las siete
notas naturales (SR 1.3.13), segin su propia consonancia entre ellas; un procedimiento que
no deberfa ser dificil. Ademds, Brihaspati sostiene que Sarngadeva utilizo la definicion basica
de sruti como sonido audible y no en un sentido técnico, porque no nombré a cada uno de
los microtonos y la explicacion del proceso de los cuatro movimientos seria innecesario.

Por su parte, Shringy comenta que, en este pasaje relativo a la ubicacién de las notas
musicales, los music6logos a menudo interpretan este pasaje en funcién de su época como
un fragmento deliberadamente ambiguo. Mds ain, Shringy subraya que la traduccién de sruti
y Svara por microtono y tono o nota no es equivalente, porque estas notas no estin
absolutamente fijas, incluso en relacién con otras escalas. Asimismo, él sostiene que la
‘escala india’ de siete sonidos (saptasvara) tampoco es equivalente a la octava de la musica
clasica; en la actualidad, un musico indio es libre de afinar su tonica o nota fundamental
seglin su propia conveniencia. En lo particular, considero que la traduccion de estos dos
conceptos sanscritos por microtono, tono o nota si constituye una equivalencia semantica
entre los dos sistemas musicales, porque el modelo tedrico propuesto por Sarngadeva, de la
escala microtonal donde se originan las notas naturales o tonos, coincide con la estructura de
una escala mayor en cuanto a las notas naturales. Por ello, es vélido decir que la escala

modelo de sa (sadjagrama) presentada por Sarngadeva equivale a la escala mayor de do. En

8 Cf. Sangitacinamant, pp.191-192. en Shringy, op. cit., 124-125.
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la préctica o la ejecucion, ambas miusicas son evidentemente distintas tanto en su concepcion
ritmica como melddica. En cuanto a la ‘escala india’ y la octava, pienso que la constitucion
de la nota sa en cuatro microtonos, de los cuales dos pertenecen a la nota ni, completa el ciclo
de notas en una octava. Si los music6logos antiguos la llamaron ‘siete tonos’ (saptasvara),
fue porque, en teoria, tanto los musicos como los musicélogos no consideraron adecuado

reiterar la nota fundamental o ténica en sus escalas primarias ni en sus escalas derivadas.

T
(i) qa&aT:

SJfeha: TF: T: TTRWIRICHSEHT: |
T Haqeny (e 3fd JE d 130
oSt g ARSI HT: |

Ga. La nota natural %

(1) Las siete notas naturales

23. A partir de los microtonos, las notas naturales deben ser Sadja, Rsabha, Gandhara,
Madhyama, Paiicama, Dhaivata y luego Nisdada. Asi estas siete 24. se han considerado

también por convencion como Sa-Ri-Ga-Ma-Pa-Dha-Ni.¥

8 Svara- (svard-) [\/sv_r+a(“)] m. a. sonido; ruido RV+. b. aire que circula por la nariz ChUp. ¢. FON. acento, tono.
TUp. 1.2.1; GRAM. vocal; mus. nota; svara Prat+ (el nimero siete a causa de las notas musicales). d. voz Mn,
ép+. ~grama- m. MUS. escala. ~paksa- adj. que tiene el sonido para las. ~parivarta- m. cambio de voz Mrc.
~brahman- n. FIL. brahman como sonido. ~bhakti- f. fon. insercién de una vocal entre una r/1 y una consonante
(varsa- > varisa). ~bhiita- adj. FON. convertido en vocal dicho de semiconsonante como y que deviene la vocal
correspondiente ). ~bheda- m. a. voz simulada. b. hecho de ser descubierto por la voz. c. fon. diferencia de
acento. ~yoga- m. voz. ~vat- tddh adj. que hace el tono correcto (dicho del sacerdote que hace el tono correcto
conoce la riqueza, sva, del canto litirgico o saman, debido a que el tono o svara es la riqueza del saman: svara
eva svam Brup 1.3.25; también es dicho que el svara el oro o suvarna del saman: svara eva suvarpam Brup
1.3.26). ~sariyoga- m. a. voz. b. cancioén. ¢. = ~samdhi-. ~samsvara-vat- adj. adecuado para el acento (o que
tiene acento y ritmo RV). ~sarikrama- m. modulacién de la voz. ~saridhi m. FON. combinacién eufénica de
las vocales (siguiendo las reglas de la fonologia sdnscrita). ~sarmpanna- adj. a. que hace el tono correcto,
melodioso, armonioso BrUp 1.3.25 (véase ~vat-). b. que tiene una voz melosa Brup 1.3.25. ~sausthava- voz
agradable SvUp 2.13. svaranta- adj. a. fon. que tiene el acento circunflejo en la dltima silaba SadvB; agudo,
oxitono. b. gram. que acaba en vocal Pra+. Oscar Pujol, op. cit., 2006, col.2, pag.1139.

87 En este pasaje, podemos notar la tradicién musical e influencia de Bharata en Sarngadeva. La nomenclatura
y exposicién de las notas musicales constituye fundamentalmente la misma en el Natyasastra (NT 28.21).
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Al inicio del verso, Sarngadeva quiere dejar en claro su postura tedrica sobre el origen de las
notas naturales,®® que éstas surgen de los microtonos, cuando dice que “Srutibhyah syuh
svarah” (a partir de los microtonos). La simplificacion de las notas naturales en silabas se
utiliza para facilitar el solfeo y la entonacion. En la notacion musical europea, el mismo
proceso ocurrio en el solfeo cuando el monje benedictino Guido de Arezzo (c. 991-1050 e.c.)
simplifico las notas musicales (ut=do re mi fa sol la si) de las primeras palabras de cada verso
del himno a Juan el Bautista: Ut queant laxis /| Resonare fibris /| Mira gestorum | Famuli
tuorum | Solve polluti | Labii reatum | Sancte loannes! %° En el siguiente pentagrama, se
presenta la escala heptatonica, los veintidos microtonos deben estar entre cada una de estas

notas segun su numero especifico:

0
7. S o i |
) P ¥ = - — i
Y] ey vy
sa ri ga ma pa dha ni (sa)
(1) TNSHH,
FATACATAT A [l STOETHS: 11 22l
@l A SNigh 9 @ 3<Ad |

(i1) La definicion del tono

El tono, que por naturaleza deleita la mente de los oyentes, se define cualitativamente®® por

8 En relacién con los origenes del solfeo y el significado de los nombres de las notas musicales ver nota 34.

8 Hermann Grabner, Teoria General de la Miisica, Madrid, Akal, 2001, pp.60-61.

% El término atmaka significa “perteneciente a”, “constitucion natural”, “componente natural”, “naturaleza de”,
que traduzco ‘cualitativamente’, porque segin su contexto se refiere a propiedades distintivas de un sonido

musical en un sentido sensible o perceptual.
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su sonoridad®! placentera,” 25. el cual surge inmediatamente después de los microtonos.

En este pasaje, encontramos la definicion de la nota natural (svara) en sus propiedades
especificas que la distinguen de la nota microtonal (sruti). Nuevamente Sarngadeva expone
su punto de vista respecto al debate de cuantos microtonos existen y el origen de las notas
musicales. Dicho con otras palabras, nuestro musicologo sostiene que las notas naturales
presuponen los veintidos microtonos, lo cual es coherente desde la perspectiva del propio
sistema musical. Ademads, la distincidon entre el microtono y el tono natural consiste en su
cualidad sonora (anunarana) con un color y su apreciacion estética en el oido de los musicos

por la relacion de los intervalos entre ellas como la quinta, la cuarta o la tercera.

(iii) A CEEHRIEH,

7 Ffaangeafotad EERRuEIRY I
ST st JETEl el 8T FH)
THEAGAETS Sfe: fd: gat shrEganiRg
feramaid sa: L NRE @Waﬂazl

(111) El origen de las notas naturales a partir de los microtonos

Si en teoria,” el cuarto microtono es solamente el origen de las notas naturales. 26. Entonces

9 G

! El vocablo anunarana [anu+ranana] se construye con el prefijo ‘anu’ que significa “después”, “a lo largo”,
“cerca de”, “subordinado a”, “de acuerdo con”, “cerca de”, “repetidamente”, y la raiz ran que significa “sonar”,
“tintineo” o “vibrar”. Asi Shringy traduce anunarana por resonancia, sin hacer alusién al fenémeno actstico
de los arménicos, es decir los sonidos simples que componen a su vez las notas musicales, sino a la permanencia
del sonido en una cuerda después de ser pulsada o frotada con un arco (Shringy, op. cit., 1978, p.135). Sin
embargo, traduzco anunarana por ‘sonoridad’; ya que en este contexto se refiere a su aspecto cualitativo del
reconocimiento de una nota por su timbre, volumen y altura.

2 La palabra snigdha significa literalmente “viscoso”, “pegajoso”, “untuoso”, “aceitoso”, “glutinoso”, que
traduzco por placentero, porque hace referencia de manera metaférica al efecto en el oido de las notas musicales.
Sarngadeva sostiene que las notas naturales tienen una resonancia agradable, a diferencia de las notas
microtonales que concibe sin color o resonancia.

9 El término adi significa “principio”, “origen” y/o “comienzo”, en este pasaje traduzco este concepto como
‘teoria’, porque la semantica del vocablo permite una lectura adecuada en este sentido. Sarngadeva realiza un
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(por qué los demas microtonos, por ejemplo, el tercero, podrian ser su principio? Decimos

que el microtono anterior, el tercero o el cuarto, aspira a ser la causa. 27. Por lo tanto, los

microtonos determinan ciertamente las razones anteriores.”*

Este fragmento destaca en nuestro comentario, porque es una de las pocas ocasiones donde
Sarngadeva discute abiertamente un tema tedrico con preguntas criticas, pero que finalmente,
nuestro autor aqui estudiado, responde ¢l mismo a su retdrica. Como se comenta desde hace
ya varias lineas sobre la causacion de las notas naturales, los microtonos constituyen la causa
eficiente del origen de las notas naturales.

Sin embargo, Sarngadeva se cuestiona acerca de la razon por la cual el cuarto
microtono es la base de las proporciones musicales que corresponden a las notas musicales
y no otro microtono, como el tercero. Como veremos, nuestro musicologo considera que los
demas microtonos son alteraciones en una escala modelo de sa, donde las notas naturales son
placenteras al oido del musico, mientras los demds microtonos no tienen color o resonancia,

como si lo tienen las notas naturales por su propia naturaleza actstica.

(iv) TRy T8 Y T T FfaierTe e,
TS STAT = FEUN GEHEAT ST 11Ro |
Il JEardt 9 s AR |
SIS STAT HEHAT T SETH 4: 1<
eI FHEUT HeAT GEITeh I |
SAISSTd TAH o FEHA T GRA IR I
TEHSATS STATS STAT T FEUT T2 Rl
FRUT T HEAT Sed Fed g: 1130 )

andlisis critico de la teoria musical en relacién con el origen de las notas naturales que surgen de las notas
microtonales, asi como también acerca de la construccién de la escala base a partir de la cual se forman todas
las demds escalas derivadas.

% Esto es, las causas a partir de las cuales se originan las notas naturales (svara).
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(iv) La distincion de los microtonos en siete notas naturales,

en cinco grupos microtonales y su nomenclatura

De esta manera los cinco tipos de microtonos® son diptd, ayata, karund, mrdu'y madhya. 28.
Ciertamente la disposicion de los cinco tipos de microtonos se establecen entre los tonos:
diptd, ayata y madhya estan en sadja; por su parte karund y mrdu estan en rsabha; 29.

karuna, madhya y mrdu estan localizados en gandhara; después diptd 'y ayata estan situados

% En el contexto musical, la palabra jdti se refiere a la taxonomia o agrupacién de los grupos de microtonos y
tonos, aunque también se puede referir a un modo, cuya estructura se deriva de las escalas primarias. Ghosh
considera que el término musical jati se refiere probablemente a un modo melédico opuesto a los modos
seculares o folkléricos. Asimismo, los jati también se diferencian de las escalas derivadas (mircchana y/lo tana)
de las escalas primarias sa o ma por su estructura tonal, ya que las derivadas podian ser pentatdnicas, hexaténica
o heptaténicas. Ademds, los jati se distinguian en modos no alterados o puros (suddha) y en alterados o
modificados (vikrta) segun la propia estructura de su escala (cf. Ghosh, Nagyasastra, vol. 2, 1961, pag. 9).
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en madhyama; 30. luego mrdu, madhya, ayata, karunda en panicama; a continuacion, karuna,
ayata y madhya estan ubicados en dhaivata; 31. dipta y madhya en la séptima [nisadal.
Ahora vamos a hablar de la clasificacion de estos grupos microtonales, se dice cominmente
que dipta tiene cuatro aspectos: tivra, raudri, vajrika y ugra; 32. en seguida, ayatd, cuyas
distinciones se van a mencionar a continuacion, tiene estos cinco aspectos: kumudvati, kroda,
prasarint, sandipant y rohint; 33. mientras que las divisiones de karuna se dice que son tres:
dayavati, alapini y madantika; en cambio mrdu tiene cuatro divisiones: 34. manda, raktika,
priti y ksiti; pero madhya tiene seis divisiones: chandovati, ranjani, marjant, raktika, 35.
ramya 'y ksobhini. A continuacion hablaremos de su posicion entre las notas naturales: sadja
deberia tener tivra, kumudvati, manda y chandovati; 36. en rsabha estan localizados
dayavati, ranijani y raktika; luego en gandhara estan ubicados raudri y kroda; 37. en
madhyama estan situados vajrika, prasarini, priti y marjant; en paicama estan ubicados ksiti,
rakta, sandipani'y alapint; 38. los tres microtonos madanti, rohini 'y ramya estan localizados

en dhaivata; y los dos microtonos ugra y ksobhini estan posicionados en nisada.

El pasaje anterior tiene diversas problemadticas reconocidas por la mayoria de los
musicologos. Por un lado, Shringy sefial6 que la clasificacion de los microtonos y las notas
naturales con su respectivo color emocional no tiene bases explicitas en el texto, ni tampoco
explica claramente los principios o las causas por los cuales se ordenaron las categorias y
grupos de microtonos. Por otro lado, C. Kunhan Raja afirm6 que los nombres tanto de las
categorias como los nombres de los microtonos son hasta cierto punto arbitrarios y sus
significados no tienen una aplicacion apropiada en este pasaje oscuro, pero una investigacion
exhaustiva deberia realizarse con cuidado respecto al significado exacto de cada concepto y
su relacion con la estética musical. Al parecer Sarngadeva escribid quiza este pasaje sin
exponer los presupuestos tedricos de sus clasificaciones y subdivisiones a proposito, porque
la teoria de los colores estéticos de las notas musicales constituia un conocimiento elemental
en la jerga académica entre musicologos y musicos, el cual no formaba un tema central en el

debate como la cantidad de microtonos y notas en la escala primaria.
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En lo particular, considero que —como traductores— partimos del supuesto que el texto
tiene sentido, consistencia y coherencia interna. Por ello, pienso que si bien es cierto que
algunas de las categorias y nomenclaturas de los microtonos son oscuras o aparecen
ininteligibles y confusas por la polisemia, la terminologia tiene sin duda una relacion con un
color o sentimiento relacionado a cada una de las notas musicales sefialadas, como también
pensaron Shringy®® y Kunhan.®” El siguiente problema en la lectura de este pasaje consiste
en la polisemia de los términos y el criterio para definir con precision el significado estético
o color correspondiente a cada nota en este sistema musical. Asi, pues, la interpretacion de
este pasaje deberia fundamentarse en los mismos conceptos que aporta nuestro musicologo
y en los significados que se relacionen con un temperamento especifico ya sea de manera
explicita o bien metaforica. Dicho esto, ahora veamos la primera clasificacion general de

Sarngadeva de los cinco tipos de microtonos y sus colores tonales:

Diagrama de la primera division taxonomica

Clasificacion tonal Placer estético
(jati) (rasa)
Dipta Deslumbrante (lit. brillante, iluminado)
Ayata Vasto (lit. estirado, alargado)
Karuna Patético (lit. lamentacion, melancolico)
Mrdu Gentileza (lit. suave, blando)
Madhya Moderado (lit. medio, central)

A continuacién, Sarngadeva expone una taxonomia de cada una de estas cinco
categorias en relacion con las notas naturales (svara) que participan teéricamente del atributo
o color emocional. Asi, por ejemplo, la nota sa estd relacionada con el color emocional o

sentimiento estético (rasa) de dipta, ayata y madhya en funcién de la forma musical de una

% Shringy, op. cit., 1978, pp.138-140.
97 Cit. por Arun Bhattacharya en A Treatise on Ancient Music, Calcutta, Navrang, 1978, pp. 110-112.
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cancion (prabandha) donde suena esta nota, es decir si esta nota produce un sentimiento
deslumbrante, vasto o moderado; el mismo caso para las demds notas musicales segin su tipo
de color emocional. En sintesis, el siguiente esquema resume los seis conjuntos de las notas

naturales y sus correspondientes colores emocionales:

Diagrama de la segunda division taxonémica

Notas naturales Placer estético
(svara) (rasa)

Sa Dipta — Ayata — Madhya
Ri Karuna — Mrdu

Ga Karuna — Madhya — Mrdu

Ma Dipta — Ayata

Pa Mrdu — Madhya — Ayata — Karuna

Dha Karuna — Ayata — Madhya
Ni Dipta — Madhya

Después Sarngadeva de nuevo subdivide la agrupacién anterior para exponer los
conjuntos de microtonos que estdn relacionados con la primera clasificacién segun las cinco
categorias cualitativas de los microtonos. La cualidad de cada categoria implica que los
microtonos dentro de ese conjunto participan, al igual que las notas naturales, de dicho
atributo o color emocional en el oyente. El sentido semantico de los colores emocionales en
cada nota musical constituye un punto de especulacion tedrica en relaciéon con su valor
estético, porque estd implicita la teoria estética (rasa). La teoria estética de los nueve
sentimientos o tipos de placeres estéticos en el arte sin duda estd vinculada con esta
clasificacién de los colores emocionales asociados con las notas musicales. Sarngadeva
propuso la siguiente clasificacién de las cinco categorias de los colores emocionales en

relacion con los microtonos:
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Diagrama de la tercera subdivision taxonémica

Clasificacion Dipta Ayata Karuna Mrdu Madhya
tonal (jati) (brillante) (vasto) (patético) (gentileza) | (moderado)
Tivra kumudvati Dayavati Manda chandovati
Raudri Kroda Alapini Raktika rafijani
Microtonos Vajrika prasarini Madanti Priti marjani
(Sruti) Ugra sandipant ksiti raktika
rohini ramyd
ksobhint

En el diagrama anterior, la clasificacion del color emocional se constituye segun las
cinco categorias estéticas correspondientes a los microtonos por su timbre, altura y color
tonal. Arun y Kunhan sostienen que la relacion de los microtonos y las cinco cualidades atin
no se establecen definitivamente, porque algunos términos contintian imprecisos tales como
karuna, este se refiere a suave en relaciéon con mrdu o bien a otra categoria. ;Cudl es el
principio o el axioma tedrico sobre el cual se sostienen estos colores tonales y sus
temperamentos asociados? Uno de los términos cuya semantica se resiste a asociar con un
temperamento es ksiti, que significa tierra o suelo. ;Cudl es el fundamento tedrico que
permite descubrir la consistencia y coherencia de estas clasificaciones de las notas musicales
y sus colores estéticos? Propongo que el razonamiento analdgico permite construir una
alternativa especulativa para explorar esta terminologia. Asi, por ejemplo, la palabra ksiti
(tierra) y vajrika (trueno) se refieren a los aspectos elementales de tierra y trueno, que a su
vez tienen conexiones con sentimientos, como la pertenencia a un lugar y el asombro del
rayo, y con el timbre especifico de los microtonos 10y 14 en la vina. En el siguiente modelo,
se presenta un modelo completo con las notas naturales, los microtonos y el significado del

color emocional de los microtonos:
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Modelo con la tercera subdivision taxonomica *®

No. de microtonos Notas naturales Microtonos Color emocional
(sruti) (svara) (Sruti) (rasa)
1 - tvra severo
2 - kumudvatt abundante en lotos
3 - manda lento, flematico
4 Sa (Sadja) chandovatt estanque de lirio
5 - dayavati compasivo
6 - ranjani agradable
7 Ri (Rsabha) raktika amoroso
8 - raudrt terrible, violento
9 Ga (Gandhara) kroda enojo, ira
10 - vajrika trueno, rayo
11 - prasarini esparcido, estirado
12 - priti alegria, jubilo
13 Ma (Madhyama) marjani limpio, puro
14 - ksiti tierra, suelo
15 - rakta encantador, querido
16 - sandipani encender, brillante
17 Pa (Paricama) alapini hablar, conversar
18 - madanti embriagador
19 - rohint ascender, creciente
20 Dha (Dhaivata) ramya disfrutable,
deleitoso
21 - ugra poderoso, fuerte
22 Ni (Nisada) ksobhini agitado
(v) ST E+=EH,
A A AR HT: |

(v) Las tres alturas tonales de las notas naturales

39. De estas (notas naturales) se consideran tres distinciones tonales: bajo (mandra), medio

(madhya) y alto (tara).

8 El diagrama se basé parcialmente con algunas modificaciones en el esquema propuesto por Kunhan cit. por
Arun Bhattacharya, ibidem.
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En relacion con los tres registros, estos se pueden exponer de manera tedrica, segun nuestra
lectura del pasaje, con tres octavas. Estas tres octavas se pueden teorizar segun el siguiente
sistema que también contiene los sesenta y ocho microtonos. Empezando con la nota sa (do?)
en un ascenso hasta encontrar la octava en sa (do?), que corresponde al do central en el piano,
luego se repite el mismo procedimiento ciclico hasta la siguiente nota sa (do*) y, finalmente,
se asciende nuevamente hasta llegar al siguiente sa (do”). Asi recorremos tres octavas para

cada uno de los registros:
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(vi) Las doce notas alteradas

De esta manera las doce notas alteradas estan determinadas: 40. la nota sadja deberia tener
dos microtonos: uno movible (cyuta) y otro fijo (acyuta); de dos maneras [la nota sadja]
demuestra su ascension (sadharana) y su descenso (kakali) microtonal de nisada. 41.
Cuando, en el ascenso microtonal de la nota sadja, la nota rsabha adquiere un microtono,
entonces [la nota rsabha] alcanza cuatro microtonos; esta deberia ser su alteracion. 42. De
esta manera Nih$anka® dijo: la nota gandhdra deberia tener dos modalidades, un ascenso de
tres microtonos y un intervalo de cuatro microtonos. 43. Al igual que la nota sadja,
madhyama tiene dos aspectos: uno de ascenso y otro de descenso. Sin embargo, la nota

100

paricama tiene tres microtonos en la escala de madhyama 'y 44. en su ascenso " obtiene un

microtono en la escala madhyama; esta tiene dos aspectos. La nota dhaivata en la escala
madhyama deberia estar alterada cuatro microtonos. 45. La nota nisdda tiene dos
alteraciones: uno es kaisika y otro es kakali; ambas tienen tres y cuatro microtonos. 46. Estas

siete notas naturales (Suddha),'' junto con los doce microtonos, suman diecinueve notas.

Después de exponer los nombres de los veintidés microtonos, sus colores y los tres
registros principales del sonido musical (ndda) en el cuerpo, Sarngadeva continua con un
breve estudio analitico de las doce notas alteradas (vikrtasvara). Si las notas naturales (svara)

corresponden con las siete notas puras (suddha), entonces se infiere que las notas alteradas

% El epiteto Nih$anka, también transliterado Nissanka (lit. sin miedo), se refiere aqui a nuestro music6logo
Sarngadeva.

100 B] concepto de kaisika también se utiliza como sinénimo de sa@dharana en relacién con el proceso de ascenso
de una nota musical.

101 T a palabra Suddha significa ‘limpio’, ‘puro’, ‘correcto’, ‘preciso’, ‘brillante’, ‘blanco’ o ‘libre de’ (con
inst.). En un contexto musical, este término especializado se refiere a una nota natural o no alterada a diferencia
de las notas alteradas por un ascenso (sa@dharana) o descenso (kakali) microtonal, semitonal o tonal en las notas
naturales segun este sistema tonos (svara), donde las notas sa ri ga ma pa dha ni (sa) constituyen las notas
naturales en la escala primaria de sa.
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son aquellas que difieren de estas en la escala primaria de sa (sadjagrama). Sin embargo, si
seguimos este razonamiento, las notas alteradas deberian ser quince y las notas naturales o
no alteradas siete, completando asi la escala microtonal cromdtica de veintidds sonidos
musicales, a diferencia de las doce alteraciones que, aunadas a las notas naturales, suman
diecinueve en total, como teorizd nuestro autor.

Con base en lo dicho anteriormente, jpor qué Sarngadeva formuld solo doce
alteraciones y no quince alteraciones? y ;qué procedimiento siguié para deducir las doce
alteraciones en su sistema tonal? Al parecer, el analisis de nuestro autor se enfoco no so6lo en
intervalos de un microtono, sino también en intervalos mayores a un microtono
fundamentados en la escala primaria de ma, que tiene un orden microtonal diferente a la
escala primaria de sa. Por ello, las alteraciones de las notas pa y dha cambian su conteo
microtonal, porque Sarngadeva supone otro conteo microtonal en la escala primaria de ma
respectivamente.

Asi, pues, la secuencia de las doce notas alteradas consiste en dos alteraciones en
sadja: cyuta-sadja (3) y acyuta-sadja (4); una alteracion en rsabha: vikrta-catuhsruti-rsabha
(7); dos alteraciones en gandhara: sadharana-gandhara (10) y antara-gandhara (11); dos
alteraciones en madhyama: cyuta-madhyama (12) y acyuta-madhyama (13); dos alteraciones
en pancama: (a) madhyama-grama-trisrutika-paricama (16) y (b) madhyama-grama-
catuhsrutika-paiicama (16); una alteracion en dhaivata: madhyama-grama-catuhsrutika-
dhaivata (20) y finalmente dos alteraciones en nisada: kaisika-nisada (1) y kakali-nisada (2).

La localizacion de las doce notas alteradas en la escala primaria sa es el siguiente:
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Modelo de las doce notas alteradas '°*

Vina No. de microtonos Notas naturales Notas alteradas
(Sruti) (Suddhasvara) (vikrtasvara)
Cuerda 1 1 - kaisika-nisada
Cuerda 2 2 - kakali-nisada
Cuerda 3 3 - cyuta-sadja
Cuerda 4 4 Sa (Sadja) acyuta-sadja
Cuerda 5 5 - -
Cuerda 6 6 - -
Cuerda 7 7 Ri (Rsabha) vikrta-catuhsruti-
rsabha
Cuerda 8 8 - -
Cuerda 9 9 Ga (Gandhara) -
Cuerda 10 10 - sadhdarana-gandhdra
Cuerda 11 11 - antara-gandhara
Cuerda 12 12 - cyuta-madhyama
Cuerda 13 13 Ma (Madhyama) acyuta-madhyama
Cuerda 14 14 - -
Cuerda 15 15 - -
Cuerda 16 16 - (a) madhyama-grama-
trisrutika-paricama
(b) madhyama-grama-
catuhsrutika-paiicama
Cuerda 17 17 Pa (Paiicama) -
Cuerda 18 18 - -
Cuerda 19 19 - -
Cuerda 20 20 Dha (Dhaivata) madhyama-grama-
catuhsrutika-dhaivata
Cuerda 21 21 - -
Cuerda 22 22 Ni (Nisada) -

La exposicion de las doce notas alteradas se deduce a partir de la tonica de la escala
primaria sa. Esta nota musical tiene dos alteraciones, la nota sa movible (cyuta) se ubica en

el tercer microtono mediante un descenso y la nota sa inmovil (acyuta) se encuentra en el

1021 a investigacion de N. Ramanathan sobre las doce notas alteradas segiin Sarngadeva y su influencia posterior
presenta un andlisis detallado de las modificaciones en la nomenclatura de las notas alteradas, la cantidad de
alteraciones y las reinterpretaciones de este pasaje en obras posteriores al SR tales como Svaramelakalanidhi,
Sadragacandrodaya, Ragavibodha'y Caturdandiprakasika. Cf. N. Ramanathan, Influence of sastra on prayoga:
the svara system in the post-sangitaratnakara period with special reference to south indian music, en Jonathan
Katz, (Ed.), The Traditional Indian Theory and Practice of Music and Dance, Leiden / New York / Koln, E. J.
Brill, 1992, pp.75-717.
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cuarto microtono. Después, si se parte de la nota sa movil (cyuta), entonces la nota »i adquiere
un microtono. En consecuencia, se forma un intervalo de cuatro microtonos que constituye
la alteracion de la nota ri (7). Las siguientes dos alteraciones de la nota gandhara suponen
las dos alteraciones de la nota madhyama, porque la primera —la nota ga— adquiere un
microtono cambiando del microtono 9 al 8, debido al descenso de la nota madhyama hacia
el microtono cyuta madhyama (movil). De esta manera, la nota ga muestra sus dos
alteraciones: una de tres microtonos en sadharana-gandhara (9) y la otra de cuatro
microtonos en antara-gandhara (11).

Posteriormente, las dos alteraciones de la nota ma se forman de la misma manera que
en la nota sa con un descenso (kakali) microtonal. La primera alteracion se localiza en el
microtono cyuta-madhyama (12) y la segunda alteracion en acyuta- madhyama (13). A
continuacion, la nota pa tiene dos alteraciones fundamentadas en la escala de ma, porque en
esta escala la nota pa se forma con tres microtonos que son el 14, 15 y 16. En la escala
primaria de sa, observamos que la nota pa estd ubicada en el microtono 17, pero en la escala
primaria de ma, se localiza en el microtono 17. Por ello, a partir de la nota natural ma (13),
el intervalo de tres microtonos (trisrutika-paricama) constituye la primer alteracion de la nota
pa hasta el microtono 16 y la segunda alteracion de la nota pa se forma a partir de la nota ma
movil (cyuta), que forma un intervalo de cuatro microtonos (catuhsrutika-paiicama) también
en el microtono 16. Asimismo, en base a la escala primaria de ma, la alteracion de dha se
forma con un intervalo de cuatro microtonos (catuhsrutika-dhaivata) desde el microtono 16,
la nota pa en la escala de ma, hasta el microtono 20; este intervalo se diferencia del formado
en la escala de sa, porque en la escala de sa se forma con un intervalo de tres microtonos y
no de cuatro.

Hasta aqui, se expuso el procedimiento por el cual Sarngadeva dedujo las doce
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alteraciones de su sistema musical. Sin embargo, en Svaramelakalanidhi, el musicologo
Ramamatya replico la tesis de Sarngadeva sobre las doce alteraciones. Sefiald cinco
alteraciones inaceptables que son vikrta-rsabha (7), acyuta-madhyama (13) madhyama-
grama-catuhsrutika-paiicama (16), madhyama-grama-catuhsrutika-dhaivata (20) y acyuta-

103

sadja (4). Ramamatya™” argumentd que las cinco alteraciones anteriores no son diferentes

de las notas naturales, ya que por definicion deberian ser distintas a las notas naturales o no

104 realizo la misma

alteradas. Por tanto, las cinco alteraciones no son validas. Sirhhabhiipala
critica en su comentario al SR al sefialar que las notas alteradas son idénticas a las notas
naturales.

Las interpretaciones de los comentadores de este pasaje presentan una anfibologia
respecto a los conceptos musicales de nota natural o pura (Suddha) y las notas alteradas
(vikrtasvara). Sarngadeva construy6 estas notas alteradas en un proceso basado en el acenso
y el descenso de los intervalos de uno o mas microtonos y sus relaciones con las notas
naturales. Y no sélo las notas que no son naturales. Asi la diferencia especifica del proceso
consiste en las variaciones de los intervalos. No obstante, los argumentos de los musicélogos
posteriores contintan siendo validos. Més aun, la lectura posterior de esta escala primaria de
sa (sadjagrama) fue inexacta, porque se interpreté de manera imprecisa el inicio de la escala

primaria sa a partir del primer microtono y no del cuarto, lo cual cambia su estructura

microtonal y, por supuesto, los intervalos, la nomenclatura y la localizacion de las notas

193 Ibidem.

104 En relacion con este tema, Shringy piensa que las notas son esencialmente relativas, pero si fueran relativas
JPor qué Sarngadeva construyé un sistema tonal? Por ello, considero que las notas no son relativas, sino que en
teoria se definen claramente en una escala primaria o derivada, en este caso la escala base de sa (sadjagrama).
Ademas, deberian considerarse los diversos factores que afectan a la afinacidn que se utiliza, como, por ejemplo,
la ejecucion particular del musico, la técnica del glissando, 1a presion atmosférica y la temperatura del ambiente
modifican la afinacién de un instrumento o la voz de un cantante. Cf. Shringy, op. cit., p.142.
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naturales.'® A pesar de este punto débil en la explicacion de las doce notas alteradas, la

investigacion de Sarngadeva fue la mas sistematica hasta su época.
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(vii) Los pdjaros y animales producen las siete notas naturales

El pavorreal (mayura), el cuca (cataka), el carnero (chaga), la grulla (kraufica), cuct indio
(kokila), larana (dardura) 47.y el elefante (gaja) producen las siete notas naturales, partiendo

desde la nota sadja.

En este pasaje, nuevamente encontramos una correspondencia entre dos conjuntos
aparentemente diferentes: las siete notas naturales y los siete animales. Como se menciond
anteriormente, una parte de la estructura de este pensamiento filosofico-musical se
fundamenta principalmente en el razonamiento analégico.!% Si la lluvia cae después de que
suena el trueno, entonces es suficiente sonar un canto y/o instrumento musical que suena de
manera similar al trueno para invocar la lluvia. El mismo razonamiento l6gico aplica con los
animales. Cuando un cazador imita un animal moribundo, atrae a su presa mediante este
sonido para atraparlo, o bien el cazador suena el bramido o rugido del depredador de un
animal especifico para ahuyentarlo. De esta manera, la estructura de este sistema musical del
mundo se configura con el pensamiento analdgico y la causalidad mediante el

establecimiento de diversas correspondencias, isomorfismos y simetrias en varios conjuntos,

105 E. Wiersma — Te Nijenhuis, Dattilam, A Compendium of Ancient Indian Music, introduction, translation

and commentary, Leiden, E. J. Brill, 1970, pp.110-113.
106 Marius Schneider, El origen musical de los animales-simbolos en la mitologia y escultura antigua antiguas,

Madrid, Siruela, 2010, pp. 17-21.
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como en la fisiologia del cuerpo humano, pajaros, animales, colores, notas musicales, estados
psicoldgicos y sentimientos.

El mayor conjunto simétrico es el macrocosmos que se refleja a su vez en el
microcosmos. Si dos fendmenos tienen un aspecto en comun y esta propiedad especifica
parece ser esencial en la estructuracion de ambos, entonces se establece una relacion de
analogia. Por ello, la construccion de enlaces entre conjuntos aparentemente diferentes se
puede establecer a partir de un aspecto similar o ritmo comun en dos categorias segun las
taxonomias de una cultura en especifico. Los conjuntos de los planetas, los dioses, los
elementos, los grupos sociales, el cuerpo humano, los péjaros y los animales estan
interrelacionados en este sistema musical. El macrocosmos es musica y la musica esta
presente en el cuerpo humano, en tanto que constituye un microcosmos. El ser humano
contiene los diversos planos de existencia de todo el universo dentro de si mismo, porque el
sonido primordial est4 vibrando en el centro de su ser, esto es la unidad de todos los seres.

El pavorreal (mayura) de la india (pavo cristatus), asociado al dios flautista Krsna, se
identifica su graznido con la nota sa por su timbre y altura. Por su parte, la palabra cataka se
refiere en un sentido genérico a ‘un pajaro en general’, pero en un sentido especifico se refiere
a ‘cualquier pajaro del tamafio de un gorrion’ (passer domesticus), por lo cual se piensa que
se vincula también con vencejos, salanganas y cucts.!”” Ademas, Kunhan Raja observo que
el cataka también se refiere a un pajaro mitoldgico que tiene agujeros en el cuello, por lo cual
solo bebe agua de lluvia apuntando su pico hacia arriba para que no se derrame el agua por
los orificios de su cuello.!®® Por su sentido general, la palabra cdtaka es imprecisa y, por tanto,

la distincion exacta con otros pajaros es ambigua. A pesar de esto, el término cataka se

107 K. N. Dave, Birds in Sanskrit Literature, Delhi, Motilal Banarsidass Publishers, 2005, pp. 92-95.
108 Shringy, op. cit., 1978, p. 147.
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traduce a menudo por cucu (cucculus melanoleucus) y este pajaro se identifica con la nota
musical 7i.

El siguiente animal es el carnero (chaga)'” que se asocia su balar con la nota ga
igualmente por su voz y altura. Después la grulla (krausica) es un ave que se reconoce por su
capacidad de curvear o contorsionar el cuello para generar un sonido fuerte y alto similar al
de una trompeta identificado con ma.''® A continuacion, el cuct indio (kokila) (eudynamys
scolopacea) tiene un gorjeo melodioso de cuatro notas, un silabeo similar a ‘bo-ko-ta-ko’,
que suena muy similar al cuct de las tierras de Cachemira; ambos cucus se asocian con el
sonido de un tambor!!'! y la nota pa. Luego, la rana (dardura) se asocia con la nota dha en
similitud con su croar''? y, finalmente, el elefante (gaja) se identifica con la nota ni
posiblemente por la analogia entre el barritar agudo de su trompa y la nota »i en un registro

alto.

19 Shringy traduce la palabra sanscrita chaga por cabra, ibidem.

110 K N. Dave, op. cit., 2005, 312-315.

" Ibid, pp.128-130.

112 Bn el pensamiento védico, el himno A las ranas (Rv 7. 103 [619]) se fundamenta también en el razonamiento
analdgico con un simil entre el croar de las ranas con los cénticos rituales de los brahmanes. Cuando llegan las
lluvias, ellas despiertan y muestran su respeto a la armonia césmica (rta). El himno reza de la siguiente manera:
[1] “Después de yacer durante un afio, como brahmanes cumpliendo su voto de silencio, las ranas han levantado
su voz, que inspira el Dios de las lluvias. [2] Cuando las aguas del cielo han caido sobre las ranas, que, como
odres secos, estdn yaciendo en el charco, entonces en coro surge su canto, como el mugido de las vacas
acompaiiadas de sus terneros. [3] Cuando llega la estacién lluviosa y llueve sobre las ranas, que lo estdn
ansiando y estan sedientas, lanzando gritos de jibilo, como un hijo que se acerca a su padre, la una se acerca a
la otra, mientras esta cantando. [4] La una amistosamente saluda a la otra, cuando ambas se han gozado con el
correr de las aguas. Cuando mojadas por la lluvia, dan saltitos a su gusto; la multicolor une su voz con la verde.
[5] Cuando la una repite las palabras de la otra, como el alumno las del maestro, lo que, en medio de las aguas,
melodiosamente decis parece una recitacion hecha al unisono. [6] La una tiene el mugido de la vaca, la otra el
balido de la cabra; la una es moteada, la otra es verde. Todas tienen el mismo nombre, pero son de variado
aspecto, y modulan la voz, cantando de miiltiple manera. [7] Como brahmanes que cantan en algin rito nocturno
del soma, al borde de la laguna de un recipiente lleno, asi vosotras, oh ranas, celebrdis el dia del aflo que inicia
la estacion lluviosa. [8§] Como brahmanes ocupados en presurar el soma, han dejado oir su voz, entonando la
oracién anual; como adhvaryus que se afanan, llenos de sudor, en preparar la ofrenda de leche caliente, todas
ellas han aparecido, ninguna se ha mantenido oculta. [9] Han respetado la institucién divina del doceavo mes.
Estos hombrecillos no infringen la ordenacion de las estaciones: al llegar la estacion de las lluvias, nosotros
también vertemos la oblacién de la leche caliente. [10] Riquezas nos dio la del mugido de vaca, nos dio la del
balido de cabra, nos dio la moteada, nos dio la verde. Dandonos vacas por centenas, en multiples ritos del soma,
prolongan la duracion de nuestra vida”. Cf. Fernando Tola, Himnos del Rig Veda, Buenos Aires, Las Cuarenta,
2014, pp.173-176.
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Modelo de la correspondencias entre sonidos musicales y animales

Notas musicales Notas musicales Pdjaros y animales
indias Europeas (pasu ca paksina)
Sa (sadja) Do Pavorreal (mayura)
Ri (rsabha) Re Cucu (cataka)
Ga (gandhara) Mi Carnero (chaga)
Ma (madhyama) Fa Grulla (kraurica)
Pa (paiicama) Sol Cuc indio (kokila)
Dha (dhaivata) La Rana (dardura)
Ni (nisada) Si Elefante (gaja)

La asociacion de los pajaros y animales con las notas musicales no es exclusivamente
metaforica. En este sistema musical los sonidos emitidos, por estos pajaros y animales, se
consideran musicales a diferencia del sistema musical europeo, donde los sonidos de los
pajaros no se conciben realmente como musicales. Por ello, los gorjeos y trinados se
musicalizan siguiendo su propio sistema tonal y la técnica del instrumento, como en el primer
movimiento de La primavera en mi mayor de Las cuatro estaciones de Antonio Vivaldi, en
1l cimento dell’ armonia e dell ’inventione. La afirmacion de la existencia de la musica en el
ambito natural presupone a su vez la concepcion de un universo musical, donde la musica
existe en la naturaleza de manera independiente al ser humano y la cultura, como también

afirmaron de manera similar los pitagoricos.
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(viii) Las notas naturales estan divididas en cuatro aspectos: sonante (vadi), consonante

(samvadi), disonante (vivadi) y asonante (anuvadi)

Las notas naturales tienen cuatro aspectos: sonante (vadi), consonante (samvadi), disonante
(vivadi) 48. y asonante (anuvdadi), pero las notas sonantes son mas usuales en la practica
musical. Los intervalos que tienen entre ocho o doce microtonos son 49. reciprocamente
consonantes. Las dos notas ni y ga son disonantes con las demés, como 7i y dha también
deberian serlo; luego ri y dha son disonantes. 50. De estas notas, la sonante se considera el
rey y el resto de las notas son asonantes. Pero la consonante, que la sigue, se le llama ministro;

51. los sabios dicen que la disonante es una adversaria como un enemigo.

Ahora, Sarngadeva se propone realizar una clasificacion mas en funcién de la relacion
acustica entre las notas musicales segin cuatro categorias que son la sonancia (vadi), la
consonancia (samvadi), la disonancia (vivadi) y la asonancia (anuvadi). La teorizacion de los
acordes entre las notas implica el desarrollo de una armonia fundamentada en la escala
cromatica microtonal. El término vadi significa literalmente ‘hablante’, ‘quien habla’ u
‘orador’, pero en un contexto musical alude a la sonoridad constante de una nota en especifico
en una composicion musical.!'® Asimismo, la sonante (vadi) se refiere en general a las notas
musicales que estan localizadas al inicio de la escala primaria (grama), escala derivada

(mirchana), modo microtonal (jati) o modelo melddico (raga), es decir consiste en la nota

113 Bn la actualidad, término vadi se traduce a veces por ‘dominante’, porque se refiere a la nota que sobresale
continuamente en la frase melddica en un raga. Sin embargo, como apunta el musicélogo Pombo, deberia
evitarse para no crear confusién con el uso de este concepto en la teorfa musical europea. Debido a que el
sentido del concepto vadi en la misica indostan{ actual no es equivalente al término de dominante, porque no
corresponde exactamente en su funcién melédica. La misma problematica surge entre el concepto de samavadi
y el término de subdominante. Cf. Jaime R. Pombo, La muisica cldsica de la India, Barcelona, Kairds, 2015,
pp- 61-63.

115



fundamental también llamada tonica.

El término samvadi significa consonancia, pero su sentido no es totalmente idéntico
al utilizado en la musica clasica europea. Kallinatha explico la consonancia en relacion con
la sonante, cuanto estas dos interactuan se forma la brillantez del modelo melddico (raga).
Simhabhiipala describié este proceso con otras palabras, la sonante o fundamental puede
cambiarse por la nota sonante o dominante sin alterar el espiritu del modelo melddico, como,
por ejemplo, en el caso de las notas sa y pa.!'* Por lo cual, podemos decir hasta aqui que el
término consonancia (samvadi) se refiere a la interaccion o simultaneidad de dos o més notas
al mismo tiempo, en otras palabras consiste en los acordes que componen las consonancias
en este sistema musical, y también se refiere al cambio de la tonica o fundamental por la
dominante en un modo melddico.

En relacion con la consonancia y la disonancia, Sarfigadeva menciona cuatro leyes de

su teoria en la formacion de acordes consonantes (samvadi) y disonantes (vivadi):

(1) Los intervalos de ocho y doce microtonos son consonantes.
(2) Las notas ni y ga son disonantes con todas las demads notas.
(3) Las notas ga y ni son disonantes con las notas ri y dha.

(4) Las notas i y dha son disonantes reciprocamente con ga y ni.

A diferencia de Sarngadeva, Bharata teoriz6 las consonancias en intervalos de nueve
y trece microtonos; por su parte, Dattila y Matanga siguieron ulteriormente también esta
misma postura en relacion con los intervalos consonanticos. Basado en la escala primaria de

115

sa, Bharata' > expuso las siguientes consonancias sa-ma, sa-pa, ri-dha 'y ga-ni. A excepcion

de ma-ni, porque el intervalo que hay entre ambas consiste en ocho microtonos sin considerar

114 Shringy, op. cit., 1978, p. 151.
S Ibid., p.150.
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la nota inicial. La distincién entre Bharata y Sarngadeva reside en el punto de partida para
enumerar los microtonos que contiene cada uno de los intervalos. Mientras Bharata cuenta el
microtono de partida, Sarigadeva no consideré tal microtono, sino que comienza en el
siguiente microtono.

Ademés, Shringy'!® sostiene que la diferencia minima entre la consonancia seglin
Sarangadeva y la teoria musical europea se conoce mediante con el concepto de
samasrutikata (identidad de un intervalo microtonal). Siguiendo la postura de Matanga,
Abhinavagupta acuii¢ este concepto para referirse al microtono anterior a una nota musical,
que ademas tiene la funcion de explicar los fendmenos actsticos y melodicos de las notas.
Asi la distincion minima reside precisamente en las diferencias entre los intervalos en el
plano microtonal y la consonancia tonal (svarasamvadi). Con base en la teoria de las
consonancias segiin Bharata, el efecto melddico y la consonancia tonal en estos acordes se
demuestra por la reciprocidad en las triadas implicitas en dichos intervalos, como en el caso
de la reciprocidad entre la triada de ma-ga-ri con sa-ni-dha. Asimismo, Matanga teorizo la
relacion entre las consonancias en términos de intervalos microtonales idénticos. Por su parte,
Sérﬁgadeva y Dattila no mencionaron esta regla consonantica, sino que, nuestro autor, s6lo
normativizé en la regla (1) las consonancias construidas con intervalos de ocho y doce
microtonos.

La palabra vivadi significa ‘oponente’, ‘antagonista’ y ‘contrario’. En un contexto
musical el término vivadi se traduce por disonancia y se refiere a las notas que generan una
discordancia entre dos notas musicales o mas. Para Sarngadeva, las notas disonantes se

encuentran a intervalos de dos microtonos, es decir notas musicales que se encuentran muy

16 1hidem.
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préximas entre si. Asimismo, las notas ni y ga se consideran disonantes con todas las demas
notas musicales (2), las notas ga y ni son disonantes con 7i y dha (3). Y a la inversa, las notas
ri 'y dha son disonantes con ga y ni a causa de su reciprocidad discordante (4). La palabra
anuvadi literalmente significa el sonido que estd junto o después, o bien el sonido que apoya
la sonante. Asi, pues, las asonantes (anuvadi) son las notas relacionadas entre si que no tienen
una consonancia o disonancia en una escala primaria o derivada en especifico. De modo que
la funcion de la asonante consiste fundamentalmente en fortalecer y auxiliar el desarrollo
melodico en una composicion.

Sarngadeva cierra finalmente este pasaje utilizando el recurso literario de la metafora
para explicar mediante una comparacion de las funciones de las cuatro categorias acusticas
con las ocupaciones de la corte real. La sonante es la categoria principal, por esa razon
representa al rey; la consonante es la consejera del rey, por ello esta categoria representa al
ministro real; las asonantes son la servidumbre que asiste al rey y al ministro; y finalmente

la disonancia constituye el enemigo para el reino de la musica.
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(ix) Narracion de las notas naturales de acuerdo a su estética, métrica, sabiduria,

divinidad, color, casta y linaje

52. Las notas sadja, gandhara y madhyama son de linaje divino; la nota paricama surge de
los antiguos, las notas rsabha y dhaivata provienen de los sabios videntes, la nota nisada
tiene un origen astrico.''” 53. Las notas sadja, madhyama y paficama son brahménicas,
rsabha y dhaivata son de la clase guerrera, y finalmente nisada y gandhara se consideran de
la clase comerciante. 54. La nota antara nisada y kakali nisada pertenecen a la clase sirviente
debido a su alteracion musical. Sus colores son rojo (padmabha), amarillento (pinjara),
dorado (svanavarna), blanco (kunda), negro (prabha), 55. amarillo claro (pita) y jaspeado
(karbura). Ahora les hablaré de sus regiones de origen y sus nombres son Jambi, Saka, Kusa,

Kraufica, Salmali, Sveta y 56. Puskara. Los sabios, quienes son Vahni,''® Brahma,'"

17 En el norte de la India, la palabra asura significa ‘espiritu’, ‘oponente de los dioses’ y en ocasiones se traduce
como ‘demonio’ por una cristianizacion en el uso del término, es decir esta palabra tiene basicamente una
prosodia negativa en un contexto védico, debido a sus luchas con los dioses (deva/dhaivata). Por el contrario,
en el mundo iranio tiene una prosodia positiva de ‘dios’ o ‘sefior’, que en el zoroastrismo se utiliza para nombrar
al dios supremo de la luz y la vida Ahuramazda. Segun el razonamiento analdgico, deben existir
correspondencias en las diversas agrupaciones, que pueden ser de orden social, regional, musical, vegetal,
animal, elemental o astrondmico. Por esta razdn, la asociacion de la nota nisada con un aspecto negativo quiza
deriva de la concepcion de una escala pentatdnica anterior a la heptaténica, cuya adicién de dos notas musicales
mdas para completar una escala con mayor amplitud tonal se consideré probablemente una especie de
‘corrupcion’ de un sistema musical mas antiguo.

118 En la mitologia védica, Vahni es otro nombre del dios elemental del fuego Agni.

119 En el texto, Vedhas se refiere al poder creador de la divinidad, en este caso se refiere sin duda a Brahma.
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Sarasvati,'? Laksmikanta'?! y Narada,'*? vieron las primeras cinco notas musicales: sadja,
rsabha, gandhara, madhyama 'y paiicama. 57. Y Tumburii'?® descubrio las notas dhaivata y

nisada. Las deidades, quienes iniciaron en la nota sadja, son Vahni, Brahma, Sarasvati,

126

Siva,'** Visnu,'> Gane$a'?® y el Sol, 58. y los metros que se asocian a ellas son anustup,

gayatri, trstup, brhati, pankti, usnik y jagati. 59. Las notas sadja y rsabha estan en el placer
estético del heroismo, lo maravilloso y el enojo; la nota dhaivata esté en lo repugnante y lo
terrible; 60. las notas gandhara y nisada estan en lo patético y lo devocional; pero las notas

madhyama y paricama estan en la alegria y el amor.

Ahora encontramos nuevos conjuntos conectados en nuestro sistema musical
simétrico construido parcialmente en base con el razonamiento analdgico, que asocia las siete
notas musicales con los dioses, las cuatro clases sociales, las siete regiones, los siete colores,
los metros védicos y los nueve placeres estéticos. Como se menciono anteriormente, el ritmo
comun constituye la propiedad compartida entre estos diversos conjuntos aparentemente
diferentes y separados. El principio de ordenamiento se basa también en la cantidad de
microtonos que constituye a cada una de las notas. Asi, pues, la nota sadja, madhyama y
paricama contienen cuatro microtonos, estas se identifican con el estrato social mas alto que
pertenece a los sacerdotes o brahmanes y tienen un origen divino a excepcion de la nota
paricama que la descubrieron los ancestros; luego las notas rsabha y dhaivata contienen tres

microtonos, estas se asocian con los reyes y guerreros y tienen un origen en los sabios

120 Véase la nota 22.

12 Laksm es la diosa de la belleza, buena fortuna y la consorte de Visnu.

122 Varios personajes comparten este nombre. Narada es una figura mitologica de un sabio instruido por Visnu,
pero también se refiere a una de las primeras autoridades y fuentes de la tradicién musical.

123 Tumburii es una autoridad historica reconocida en la tradicién musical como también Narada. Se dice que
Tumburi se instruy6 en la musica divina (Vayupurana 69.47-69) (cit. por Shringy, op. cit., 1978, p. 155).

124 En un contexto cosmoldgico del panteén hindd, Siva es el dios que representa el principio destructor que se
encarga de regresar toda la energia del cosmos a la unidad primordial o las aguas primigenias en el silencio.
125 Visnu representa el principio conservador del universo, ya que mantiene el orden, estructura y configuracién
del mundo creado.

126 Ganesa es el dios representado con cuerpo de hombre y cabeza de elefante en la mitologia hindd, hijo de
Siva, cuya funcion principal consiste en ayudar a remover los obstaculos en la vida.
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cantores védicos que perciben la verdadera realidad; a continuacion las notas gandhara y
nisada contienen dos microtonos, estas notas se relacionan con la clase social de los
comerciantes y agricultores; finalmente las notas alteradas ni (antara nisada) y ni (kakalt
nisada) se vinculan con los siervos y esclavos que sirven a las otras clases sociales y su origen
‘asurico’ se considera una declinacion de un sistema musical anterior. Debido a su condicion
social se los asocia con notas musicales que no se utilizan para construir escalas primarias o

derivadas ni acordes.

Modelo de correspondencias de notas y clases sociales

Clases sociales Notas musicales
(varna) (svara)
Brahmanes Sa (sadja), Ma (madhyama) y Pa (paiicama)
Ksatriya Ri (rsabha) y Da (dhaivata)
Vaisya Ga (gandhara) y Ni (nisada)
Sudra Ni (antara nisada) y Ni (kakali nisada)

En cuanto a la asociacioén de los colores con las notas musicales, no hay duda que
estos tienen un sentido estético y simbdlico en relacion con ellas. El ritmo comun o la
estructura analdgica entre estos dos conjuntos se relaciona a partir de la percepcion subjetiva
de la significacion cultural asociada con cada uno de los colores: rojo (padmabha),
amarillento (pinjara), dorado (svanavarna), blanco (kunda), negro (prabha), amarillo claro
(pita) y jaspeado (karbura). Para solucionar esta problematica, la significacion hipotética
puede inferirse en parte de los colores emocionales, los placeres estéticos, la clasificacion
microtonal y la personalidad o caracter de los dioses vinculados a las notas musicales.

Asi, pues, las propiedades se deberian entender en funcidon del razonamiento

analdgico y ritmo comun de los conjuntos y sus elementos que los conforman. Por tanto, la
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simetria fundamentada en la transitividad de las propiedades comunes entre los conjuntos
constituiria una aproximacion valida al significado de los conjuntos y sus interrelaciones. De
ahi que los colores deberian estar asociados con los placeres estéticos y el caracter de los
dioses por una transitividad entre los conjuntos. A modo de ejemplo, la clasificacién
microtonal (jati) del temperamento (karund) coincide con uno de los placeres estéticos que
tiene la misma nomenclatura, que a su vez se relaciona en teoria con las notas 7i ga pa 'y dha
segun el anterior diagrama de la segunda division taxonémica de los grupos microtonales por
la ubicacién en la escala de los microtonos (dayavati, alapini y madantika) y el placer
estético.

Respecto a las regiones (dvipa) asociadas con las siete notas naturales, la distincion
entre lo mitologico y lo histdrico todavia no esta clara completamente. La concepcion de
estas regiones se fundamenta en la geografia purdnica de la division del mundo en siete
sectores o continentes principales y siete océanos que los separan. Hasta aqui se puede inferir
que poco a poco, en el periodo védico, se fueron descubriendo las notas musicales hasta
conformar una escala heptatonica basada en las proporciones musicales principales, a saber
la octava, la quinta, la cuarta y la tercera. El desarrollo de una concepcidn simétrica continud
y se afiadieron nuevos conjuntos como es el caso de las siete regiones generales del mundo.

El mismo fendmeno de establecimiento de analogias y simetrias se realizé con las

)127

siete notas musicales y los metros védicos (chanda)'~’ que tienen la siguiente estructura

silabica. El metro anustup se forma con cuatro lineas de ocho silabas cada una; el metro

127" En el himno védico (RV 10.130) acerca del origen del ritual y el universo, hay un antecedente donde se

menciona la identificacion de los metros védicos con divinidades, aunque contiene una diferencia con la version
de Sarngadeva, ya que en el himno se asocia al dios Agni con el metro gayatri, a savitr con el metro usnik, a
Soma con anustup y a Brhaspati con el metro brhati. Cf. Benedetti, Giacomo & Tonietti, M. Tito, Sulle Antiche
Teorie Indiane della Musica. Un problema a confronto con altre culture, Florencia, Rivista di Studi Sudasiatici,
4, 2010, pp. 75-108.
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gayatri se construye con tres lineas de ocho silabas; el metro t7stup —uno de los mas utilizados
en la literatura védica— se compone de cuatro lineas de once silabas; el verso brhati se forma
con cuatro lineas de ocho silabas cada uno a excepcion de la tercera linea que tiene doce
silabas; el metro parnkti se construye con cinco lineas de ocho silabas; el metro usnik se forma
con tres lineas, cuyos dos primeros versos tienen ocho silabas y el tercero tiene doce silabas;
y finalmente el metro jagati se compone de cuatro lineas de doce silabas cada una.'?® No est4
de més mencionar que las relaciones analdgicas presentan especialmente con las regiones
cierta arbitrariedad al buscar una simetria quiz4 forzada hasta cierto punto en todos los
conjuntos incluidos en el sistema musical de Sarngadeva. En el siguiente esquema se

sintetizan las correspondencias entre los conjuntos afines:

Modelo de correspondencias entre notas, regiones, colores, metros y dioses

Notas Regiones Colores Metro Dioses
(svara) (dvipa) (varna) (chandas) (devata)
Sa (sadja) Jambii rojo anustup Vahni
(padmabha)
Ri (rsabha) Saka amarillento gayatrt Brahma
(pinjara)
Ga (gandhara) Kusa dorado trstup Sarasvati
(svanavarna)
Ma Kraufica blanco brhatr Siva
(madhyama) (kunda)
Pa (paricama) Salmali negro parnkti Visnu
(prabha)
Da (dhaivata) Sveta amarillo usnik Ganesa
claro (pita)
Ni (nisada) Puskara jaspeado jagatr Sol
(karbura)

128 Les Morgan, Croaking Frogs, A guide to sanskrit metrics and figures of speech, Los Angeles, Manohara
Press, 2011, p. 57.
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)29 como el Gltimo

Sarngadeva menciona al final de este pasaje el placer estético (rasa
conjunto analogo a las notas musicales. Bharata describi6 los principios estéticos del teatro
y la dramaturgia (NT 6) que después serian aplicados a la musica (NT 29), especificamente en
las notas naturales (svara), con la finalidad de teorizar los ocho distintos placeres estéticos
en dicho arte. Sin lugar a dudas existieron obras antecedentes al Natyasastra que acuiiaron
los primeros conceptos para describir el proceso de la percepcion estética, pero el
Natyasastra es la fuente mas antigua conservada que usa propiamente el término en relacion
con la estética (rasa).

A diferencia de la estética de Bharata, Sarngadeva mencioné otro placer estético: lo
devocional (kaya). No obstante, la teoria clasica de los ocho placeres estéticos se mantuvo
en términos generales, desde su postulacion en el Natyasastra hasta tiempos actuales, como
el modelo candnico a pesar del debate con otras teorias del rasa, formuladas por numerosos
estetas como Bhattalollata, Sankuka, Bhattatauta y Bhattanayaka, y otros sistemas musicales
diferentes, como el sistema de Matanga o Dattila. Siglos después al Natyasastra, se afiadieron
nuevos sentimientos estéticos como la ternura (vatsalya) y la paz o serenidad (santa), que
Abhinavagupta defendi6 como noveno placer estético, aunque no fue el primero en
argumentar a favor de esta nueva categoria estética. Al final, la teoria canonica del placer
estérico (rasa) termind en nueve categorias estéticas con la inclusion de la serenidad (santa).

En el siguiente diagrama se muestra las correspondencias entre las notas musicales y los

nueve placeres estéticos segun Sarngadeva:

129 Résa- [pos. < ie. * (h) ros-, avr. raghd- ‘nombre de un rio mitico’, llat. rds ‘rocio’, aee. rosa ‘rocio’, lit. rasa
‘rocio’ EWA 11 441 / \ras>+a(a 0 gh) $KD] m. a. savia, zumo RV+. b. fig. esencia, muelle, savia RV+; semen RV. C.
*liquido RV+; agua, leche, licor &p+; jugo de cafia de azicar SS; brebaje, pocién. d. *sabor, gusto SB+. fig. gusto,
afecto, preferencia, grato; placer, deleite ep+. [...]. f. mercurio (a veces considerado como el semen de Siva).
g. MED. fluido (corporal). h. RELIG. sentimiento devocional, devocién. i. SAs gusto, sentido del gusto. [...]. j.
RET. sabor o sentimiento estético, placer estético cl. (de una obra artistica, esp. teatral, [...]). Cf. Oscar Pujol,
op. cit., 2006, col 2, pp. 769-770.
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Modelo de correspondencia entre las notas musicales y los placeres estéticos

Notas musicales Placer estético
(svara) (rasa)
Sa (sadja) lo heroico (vira),
Ri (rsabha) lo maravilloso
(adbhuta)
lo furioso (raudra)
Ga (gandhara) lo patético (karuna)
lo devocional (kaya)
Ma (madhyama) lo alegre (hasya)
Pa (paiicama) lo erotico (Srngara)
Da (dhaivata) lo repugnante
(bibhatsa)
lo terrible (bhayanaka)
Ni (nisada) lo patético (karuna)
lo devocional (kaya)

En la teoria estética de Bharata que heredé Sarngadeva, la vivencia de las emociones
cotidianas (sthayibhava) constituye el fundamento basico para experimentar el placer estético
universal relacionado con dicha emociones, que son el amor (rati) cuyo placer estético
corresponde con lo erdtico o amoroso (srrigara), la risa (hasa) se relaciona con lo comico o
lo alegre (hasya), la pena (soka) con lo patético (karuna), la colera (krodha) con lo furioso
(raudra), el entusiasmo (utsaha) con lo heroico (vira), el miedo (bhaya) con lo terrible
(bhayanaka), la aversion (jugupsa) con lo repugnante (bibhatsa), la admiracion con lo
maravilloso (adbhuta), y 1a calma ($ama) con la paz (Santa).'*

Seglin esta teoria estética, la combinacion de los tres aspectos de las emociones, es
decir los determinantes (vibhava), los consecuentes (anubhdva) y los estados mentales
transitorios (vyabhicaribhava) permiten la formacion de las emociones basicas que a su vez
generan la posibilidad de vivenciar el placer estético. En su obra (NT 5.61), Bharata explica

con los conceptos anteriores el proceso para realizar en uno mismo la vivencia del placer

130 Pombo, La nuisica cldsica de la India, op. cit., pp. 100-105.
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estético. Por ejemplo, la realizacion del placer estético de lo patético (karunarasa) supone la
experiencia de un estado emocional basico (sthayibhava) de la pena (Soka). Los
determinantes (vibhdva) que condicionan la posibilidad de generar esta emocion son la
muerte de un ser querido, la separacion emocional, la pérdida de bienes, la soledad y el
cautiverio. Los consecuentes (anubhava) de esta pena constituyen las lagrimas, el sollozo, el
dolor moral o fisico y la cara compungida. Finalmente los estados psicoldgicos transitorios
(vyabhicaribhava) son la ansiedad, la pereza, la confusion y la desesperacion. Cuando estos
tres aspectos de las emociones se combinan de manera adecuada en una representacion teatral
y/o musical, se genera la sensacion de la pena, el amor o lo heroico. Asi la experiencia estética
directa en el teatro y la musica permite reconocer la substancia atemporal de los placeres

estéticos (rasa)'! en la esencia inmanente del ser humano.

131 Para un estudio analitico detallado de la estética india véase Chantal Maillard & Oscar Pujol, Rasa. El placer
estético en la India, Barcelona, Indica, 1999.
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CONCLUSIONES

De la presente investigacion sobre musicologia y filosofia de la musica antigua en el sur de
Asia, en relacion con el analisis del capitulo 1, seccion 3 del Samgitaratnakara (El océano
de la musica) de Nissanka Sarngadeva, correspondiente al sonido musical (nada), el
microtono (Sruti) y la nota natural (svara), se deducen las siguientes seis conclusiones
principales:

(1) La primera que en la cultura indica, la misica constituye un aspecto central para
conocer la configuracion general de su pensamiento religioso, filosofico y teoldgico. Desde
el periodo védico hasta la actualidad, la musica indica, entendida como un modo especifico
de conocer la realidad, es una categoria epistémica sin la cual tendriamos un panorama
cultural incompleto, insuficiente y fragmentario de su concepcion de la divinidad, el universo
y el ser humano.

A lo largo de toda su historia del pensamiento, la cultura indica se configura dentro
de un contexto religioso y filoséfico que incluye una interpretacion continua de la realidad
en términos musicales tales como ritmo, pulso y armonia. Diversos sistemas religiosos,
filosoficos y teologicos utilizaron conceptos musicales para interpretar la divinidad, el mundo
y al ser humano, algunos de estos sistemas muestran esta constante teorica en el pensamiento
indico de una concepcidn de la realidad fundamentada en la musica, el lenguaje y la poesia,
como lo fue la religion védica, la danza cosmica de Siva en Chidambaram, la filosofia de la
gramatica de Bhartrhari, la doctrina de la vibracion de Vasugupta en Cachemira y el sistema
filosofico-musical de Sarngadeva.

En el periodo védico, encontramos que el poder del canto ritual, entendido como un

principio creador del mundo, fue un tema de continua reflexion y especulacion que derivo en

128



una cosmovision con elementos filoséficos donde destaca la armonia universal (rta) y la
unidad (Ekam) que subyace a la multiplicidad a partir de un desmembramiento ritual del
hombre primordial (purusa). La armonia universal se manifiesta en la esfera divina, fisica 'y
humana, siendo la poesia y la musica sagradas sus expresiones maximas por excelencia; el
orden coésmico posibilita la existencia de la musica y la musica presupone este mismo orden
divino.

En la tradicidén upanisadica, la musica sagrada de los himnos védicos constituyd un
material basico para la reflexion filosofica y teoldgica. Los frutos de las especulaciones
metafisicas inspiradas en el canto védico permitieron formar una teoria del ser fundamentada
en lo Absoluto (Brahman), que se representd mediante los simbolos sonoros del mantra
gayatri o bien la silaba sagrada «OM-AUM», que contienen en si mismos toda la existencia.
La revelacion (sruti) de lo Absoluto constituye un conocimiento equivalente a la revelacion
generada por la audicion de la musica sacra védica (vaidika). No hay una distincion entre el
conocimiento musical y la revelacion mistica en la meditacion. El concepto de microtono
(Sruti) no sélo es la unidad sonora més pequefia audible en el nivel fisico en la mayoria de
los sistemas musicales indicos, sino también es un umbral entre el mundo fisico y el
metafisico. El conocimiento ltimo de la realidad consiste en oir la verdad del propio interior
que a su vez es idéntica a lo Absoluto que se manifiesta de manera armoniosa como el mundo
material.

(2) La segunda que hay una tradicion filosofica musical y una teologia del sonido
fundamentada en lo Absoluto (Brahman). Desde el periodo védico, aparecieron distintos
sistemas filosoficos, musicales y teoldgicos que entendieron de maneras distintas la idea de
lo Absoluto relacionada con la musica, el lenguaje y la gramatica. La idea védica de la unidad

(Ekam) de la existencia continu6 desarrollandose en las Upanisad con la denominacién de lo
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Absoluto (Brahman). Durante este periodo cabe destacar que la idea de lo Absoluto
relacionada con el sonido surgio6 en las Upanisad particularmente con la silaba sagrada «OM-
AUM». Posteriormente la filosofia de la gramatica de Bhartrhari y su escuela siguid
elaborando la concepcion metafisica de Brahman-Palabra o bien el Brahman-Sonido
(Sabdabrahman), donde el lenguaje es una realidad sonora ideal y eterna que manifiesta
gradualmente el mundo. Tiempo después Sariikara y la escuela Advaita Vedanta continu el
desarrollo teérico de Brahman donde solamente existe lo Absoluto y el mundo es ilusorio,
asi como también por su parte el telogo y filésofo Ramanuja y su escuela continuaron la
reflexion en relacién con el concepto de Brahman, para quienes lo Absoluto es la esencia de
un mundo que no es ilusorio, sino que su existencia depende de Brahman. Luego en
Cachemira, la doctrina de la vibracién (Spanda) reanudé la reflexion filoséfica en relacion
con lo Absoluto y el sonido, que termind desarrolldndose un sistema complejo de niveles
vibratorios. A continuacién Sarngadeva siguié esta tradicién teolégica del sonido y
fundament6 su sistema musical en la idea metafisica del sonido absoluto (Nadabrahman).

Respecto a la idea de lo Absoluto vinculada con el sonido, debemos destacar que la
concepcion de lo Absoluto no es idéntica, ya que presenta diferencias notables segtin las
diversas escuelas que la desarrollaron. Asi, por ejemplo, la concepcién upanisadica de lo
Absoluto es distinta respecto a la concepcidn que tiene Bhartrhari, porque en el primero lo
Absoluto se reflexiona su trascendencia a partir del mundo y su inmanencia segin la
identidad que mantiene con el espiritu (@tman) del ser humano, mientras que en el sistema
de Bhartrhari lo Absoluto se fundamenta a partir del lenguaje.

(3) En tercer lugar que el oido es el sentido principal del conocimiento en la cultura
indica, un hecho demostrado por el predominio en la reflexion y la especulacion teologica

ininterrumpida sobre el canto ritual, la teoria musical y los diversos sistemas filosofico-
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religiosos fundamentados en el sonido como fenémeno bésico de la realidad y su relacion
con lo Absoluto. Conforme se desarrolld la cultura védica, el sonido adquiri6 mayor
relevancia en su sistema religioso hasta consolidarse en uno de los temas principales —si no,
el mas relevante— de las especulaciones metafisicas y teoldgicas particularmente en la silaba
sagrada «OM-AUM». A partir del periodo védico, la reflexién en relacién con la vibracién
de la unidad primordial continué sin interrupciones hasta la actualidad siendo un contenido
filos6fico-teoldgico central en la historia del pensamiento del Sur de Asia.

(4) Luego, que el sistema musical de Sarngadeva constituye una verificacion de la
interpretacion musical del universo en la historia de la filosofia de la musica indica, cuyas
principales propiedades estructurales consisten en la analogia, la transitividad, la
equivalencia y la simetria entre cada uno de sus conjuntos y elementos que lo componen. El
razonamiento analogico (el ritmo comun) constituye el procedimiento l6gico para establecer
correspondencias entre los diversos tipos de conjuntos de orden musical especialmente con
las siete notas musicales (sa ri ga ma pa dha ni), los veintidds microtonos, el fisioldgico con
los vasos sanguineos, los fonemas de las palabras, los centros energéticos en el cuerpo, los
estados psicologicos, los sonidos de los animales, los siete colores, las siete regiones
puranicas, los metros védicos y los nueve placeres estéticos. La propiedad de la transitividad
se cumple en el sistema musical de Sarngadeva, cuando un elemento de un conjunto se
relaciona con otro elemento conjunto y este tltimo a su vez se vincula con un tercer elemento
de otro conjunto. Asi en el conjunto de las siete notas musicales, el elemento ‘sa’ se relaciona
con ‘anustup’ del conjunto de los tipos de versos védicos, y este a su vez se vincula con el
color ‘rojo’ del conjunto de los colores. Por lo cual decimos que la nota natural ‘sa’ se
relaciona también con el color ‘rojo’. De esta manera se establece la relacion de transitividad

en los conjuntos que presenta Sarngadeva y se deriva la siguiente propiedad de la simetria,
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pues los elementos de los demas conjuntos del sistema musical Sarngadeva estan también
relacionados entre si. Asimismo la propiedad de la equivalencia se expresa en la igualdad por
lo menos simbolica entre las notas musicales y el mundo de un modo equiparable a la palabra
ritual védica y el mundo fisico y divino védico. La propiedad de la equivalencia permanece
en el valor de la palabra sagrada —el mantra gayatri— y la estructura del mundo material, esta
propiedad continta todavia en el sistema musical de Sarngadeva entre el sonido primordial,
el mundo creado, la estructura del cuerpo humano y la composicion de la musica.

(5) En un plano conceptual y musical, podemos reconocer el desarrollo teorico de la
musica a partir de los cambios lingiiisticos en su terminologia. En el periodo védico, los
conceptos relacionados con la altura en el canto como bajo (anudatta), media (uddatta) y alta
(svarita) se cambiaron por bajo (mandra), medio (madhya) y alto (tara) en el sistema de
Sarngadeva. Asimismo, uno de los aspectos centrales en los desarrollos tedricos de la misica
indica que debemos destacar es el cambio del solfeo védico por el nuevo solfeo expuesto en
el Natyasastra (sa ri ga ma pa dha ni), cuya nomenclatura también utiliz6 Sarngadeva en
Samgitaratnakara y permanece hasta nuestros dias.

Las teorias musicales se despojaron gradualmente de algunos conceptos, como el
término de escala (miurchana) en el Natyasastra, que cayeron en desuso en la practica
musical, mientras que otros conceptos se heredaron, se conservaron y se desarrollaron en los
posteriores sistemas musicales tales como microtono (sruti), tono natural (svara) y modo
melddico (raga). El Natyasastra de Bharata fue la siguiente fase de mayor relevancia después
de la musica védica en el siguiente desarrollo teorico de los conceptos musicales de ritmo,
microtono, tono, escala primaria, escalas derivadas, melodia, la estética musical, la
dramaturgia y el teatro. Después de Bharata, el Brhaddest de Matanga represento el siguiente

avance teodrico en la evolucion de los conceptos musicales donde destacd el término de modo
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melddico (raga) y que heredé después Sarngadeva en Samgitaratnakara.

El concepto de modo melddico (raga) sentd las bases tedricas de la musica de los
proximos siglos y muestra claramente la conservacion, el desarrollo y la evolucion de la
musica indica. Este concepto tuvo tres fases teoricas principalmente que se muestran en el
Natyasastra, Brhaddest y Samgitaratnakara. En el Natyasastra, el rdga aparece como un
aspecto del timbre de las escalas, una especie de ‘color’ tonal de las escalas modelo, pero el
desarrollo teorico y practico del raga aparecido formalmente desarrollado como un modo
melddico hasta el Brhaddest. Y en Samgitaratnakara, Sarigadeva continué expandiendo el
concepto hacia nuevos modelos meldodicos.

Anivel conceptual, la interpretacion musical del mundo no fue naturalmente la misma
cosmovision desde su origen védico y se desarrollo de manera paulatina y equidistante a otros
sistemas indicos que no tuvieron una vision musical del mundo como la escuela materialista
lokayata o carvaka. En la cosmovision musical védica, la equivalencia entre la palabra ritual
y el mundo se desarrolld hacia una concepciéon musical de lo absoluto relacionado
posteriormente con el mantra gayatriy la silaba sagrada «OM-AUM» en las Upanisad. Esto
indica que dentro de un mismo sistema cultural hay una autorreflexiéon de sus propios
contenidos, conceptos e ideas que derivan a su vez en una asimilacion, reconfiguracion y
renovacion del mismo sistema, en este caso del pensamiento religioso védico. Durante el
periodo védico se formaron los primeros conceptos metafisicos y musicales tales como sruti,
ekasruti, udatta, anudatta, svarita, svara, nada, raga, ekam, brahman, etc., pero su sentido
y uso se desarroll6 en los siguientes siglos en nuevos sistemas formados a partir del anterior
sistema musical védico, como es el caso de los sistemas de Bharata, Bhartrhari, Dattila,
Matanga, Sariikara, Ramanuja, Vasugupta y Sarngadeva.

(6) Y finalmente la musicologia, la filosofia, la religion, en tanto que categorias
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analiticas académicas en relacion con los estudios indologicos, deben estar coordinadas y
apoyadas entre si, ya que su division injustificada puede generar equivocos y tropiezos
metodoldgicos en nuestras investigaciones, porque en realidad no hay tales separaciones
tedricas en el pensamiento del sur de Asia. En cuanto a la musicologia indica, esta constituye
un campo de estudio poco explorado en lengua espaiola, por lo cual esta representa un area

de investigacion que permitira contribuir al conocimiento del sur de Asia.
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