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LOS INSTRUMENTOS MUSICALES ABORIGENES Y
CRIOLLOS DE LA ARGENTINA

La idea de reeditar su libro sobre instrumentos la tenia Vega ya en
vida y habia hecho una revisién total, modificando, quitando o agregando
elementos. Lo entregd en el afio 1965 a una editorial y, por distintos mo-
tivos, el proyecto no se pudo concretar.

Tenemos hoy la oportunidad de abordar esa tarea, agradeciendo pro-
fundamente a la Sra. Angela Vega de Horne la posibilidad de cumplirla.
Y de cumplirla de una manera que Vega hubiera sin duda aprobado: con
la participaciéon de ex alumnos y colaboradores que se desempefian en el
Instituto Nacional de Musicologia y en catedras especializadas.

La publicacién la efectuaremos por capitulos. Hoy presentamos el
primero: Los sistemas de clasificacion.

Es indudable la importancia que tuvo en su momento la edicién de
este libro, no sélo por el estudio de los instrumentos tipicos de la Argen-
tina, sino por la aparicion, por primera vez en castellano, de la traduc-
cién de las clasificaciones. Ese interés y la imprescindible consulta de
tal trabajo —con los ajustes ineludibles que imponen los cuarenta afios
transcurridos— nos impulsa a brindar este aporte, tanto a investigado-
res, profesores, estudiantes y a todos aquellos que tengan alguna in-
quietud por conocer. o

Los estudios agregados por Vega en este capitulo son los de Mahillon,
Reinhardt y los instrumentos electréfonos, en cada caso lo senalamos en
las Notas. :

Consideramos de particular importancia la Introduccién de Sachs y
los Fundamentos de Schaeffner, para entender sus respectivas cdncep
ciones y el criterio empleado .Sachs fue publicado en castellano en Co-
lombia y Schaeffner nunca tuvo edicion. Por eso los agregamos como
apéndices.

Agradecemos especialmente la colaboracién de la Prof. Raquel C.
de Arias y los Lic. Yolanda Velo, Maria Emilia Vignati y Carlos Rdusa,
que han realizado su revisién sobre los textos originales, y eh forma muy
particular a la jefa de la Divisién Cientifico-Técnica del Institute Nacio-
nal de Musicologia, Lic. Irma Ruiz, por su consejo y su ayuda b
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Capitulo I. - LOS SISTEMAS DE CLASIFICACION

Las ciasificaciones

Las clasificaciones obedecen a una necesidad de comprensién y de-
ben su existencia al convencimiento de que siempre reportan beneficios
a quienes desean orientarse en cualquier orden de conocimientos. Muchos
materias de las que constituyen el subsuelo de nuestra cultura personal
se nos hicieron accesibles gracias a las clasificaciones; pero en presencia
de una nueva, ia resistencia del estudiante suele complacerse en recordar
las criticas que la negligencia endereza contra las ordenaciones sistema-
ticas. Hay en las clasificaciones, sin duda, algo enfadoso: la rigidez. Pero
crec que ha sido siempre mas rigido el prejuicio de la rigidez que la ri-
gidez misma de las ordenaciones

Los sistematizadores nunca han ignorado los inconvenientes de las
slasificaciones; por darles elasticidad han luchado y estan luchando. Co-
mo la realidad es desordenada e inquieta, el refinamiento de los concep-
tos que deben abarcarla no puede ser sino despaciosa conquista de gene-
raciones. Sin embargo, la mas tosca de las clasificaciones es preferible
al desorden espontaneo de los hechos, y el reproclie por lo poco que es-
capa a los casilleros, olvida, generalmente, lo mucho que no se les escapa.

La clasificacién de los instrumentos musicales también tiene su his-
toria, Probablemente no se ha llegado todavia a la perfeccién; con cer-
teza, no ha sido posible eludir su complejidad; pero los esfuerzos reali-
zados hasta ahora, no s6lo constituyen prodigios de contraccion y de
ingenio, admirables por si mismos, sino que presentan en amplia pers-
pectiva y con prolijos detalles, todo lo que ha sid> capaz de producir la
inteligencia humana en materia de instrumentos musicales.

LA CLASIFICACION ANTIGUA. — Las clasificaciones han debido
realizarse siempre sobre la base de los materiales conocidos. Por espacio
de siglos los estudiosos europeos sdlo tuvieron a su alcance los instru-
mentos musicales de Europa y regiones vecinas, y esto explica esa pri-
mera clasificacién que ha difundido por el mundo entero el esquema
simplista en tres grupos: cuerda, viento y percusion. Pero cuando la Et-
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nografia, que ensancha su vigoroso movimiento desde mediados del siglo-
pasado, descubre y presenta al asombro de Europa cantidad de extrafos
instrumentos que aparecieron en pueblos lejanos de todas las regiones
de la tierra, el esquema de los tres grupos resulta definitivamente insu-
ficiente. Cabe notar, como curiosidad, que esa rudimentaria clasificacién,
abandonada en el ambiente cientifico desde hace mas de medio siglo,
conserva singular vitalidad péstuma en todas partes, especialmente en el
ambiente artistico, y que atin en nuestros dias se ensefia como si no se
tratara de una histérica curiosidad de los archivos intelectuales.

Esta clasificacién antigua y sobreviviente carecia de constancia 16-
gica aun en su principal distincién del material. La categoria de instru-
mentos de cuerda se definia por el elemento que entraba en vibraeién,
la cuerda misma; en cambio, para la de percusion, se tenia en cuenta,
no el cuerpo vibrante, la membrana o la masa, sino el golpe, que es uno
de los medios con que se obtiene el sonido o el ruido. Incompleta desde
el principio, resolvio el problema de encasillar los instrumentos que no
cabian en sus tres grupos, agregando cémodamente un cuarto grupo:
varios. He aqui su plan:

1. — Cuerda

2. — Viento

3. ~— Percusién

4, — Varios '

Las subdivisiones, un tanto arbitrariamente atentas al material de
que estaban hechos los instrumentos —madera, metal— tampoco respon-
dian con eficacia a las exigencias de la practica. Por supuesto, el cono-
cimiento de los instrumentos exéticos esclarecié su impotencia, y las ne-
cesidades creadas reclamaron al ingenio nuevas proposiciones. '

LA CLASIFICACION DE MAHILLON * — La organologia debe al
eminente musicélogo belga Victor-Charles Mahillon un importante paso
adelante en la compleja tarea de clasificar los instrumentos musicales.
Sus aportaciones son considerables, y no fueron pocas las circunstanecias
que favorecieron su disciplinada inteligencia y su tenaz propésito de es-
tudioso. S

Victor-Charles Mahillon nacié6 en Bruselas el 10 de marzo de 1841.
Su padre, Charles Mahillon, habja fundado en la mencionada ciudad una
fabrica de instrumentos de viento, y en ese ambiente de artesania supe:
rior transcurren su infancia, su juventud, su vida entera. Su padrg{ fue
también su maestro, y no es extrafio que el joven, apenas traspué_stq la
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adolescencia, proyectara un libro de aliento, aunque breve, que publicéd
en 1874: Eléments d’Acoustique musicale et Instrumentale ... par V. C.
Mahillon, fabricant d’instruments de musique, Bruxelles, Manufacture
Générale d’instruments de musique C. Mahillon, 1874. El autor le dedicé
el libro al padre en “testimonio de reconocimiento y afecto”. El estable-
cimiento paterno es su editor.

Victor-Charles es organdlogo, cientifico y artista. En el parrafo ini-
cial de su obra dice: “L’étude de l’acoustique est le complement indis-
pensable d’'une bonne éducation musicale”. Y después de ensefiar los ele-
mentos de acustica dedica paragrafos “a la construccion tedrica de todos
los instrumentos de musica que se usan en la orquestacion moderna”, tal
como anuncia la portada del libro.

En 1877 Victor-Charles Mahillon fue nombrado Conservador hono-
rario del Museo del Conservatorio de Bruselas, y en el examen diario de
los instrumentos se fundan las descripciones que forman el Catilogo del
Museo Instrumental que publicé en 1880. El autor encarece el conoci-
miento de la organologia —analisis de las partes constitutivas de los instru-
mentos, segin él mismo —y ¢l de la historia de cada uno, y ahade que
no deben excluirse los instrumentos extra europeos porque entre ellos
se encuentran los embriones de los modernos. El catalogo se agoté pronto,
y Mahillon se aplic6 a preparar la segunda edicién; pero, entre un tomo
¥y otro, publicé un libro distinto: Le materiel sonore des Orchestres de
symphonie, d’harmonie et de fanfares ou Vade Mecum du Compositeur
suivi d’'une Echelle Acoustique permettant de calculer trés facilement la
longueur théorique de tous les instruments a vent d@ un diapason quel-
conque. Victor Mahillon, Bruxelles, Mahillon & C°, 1897. Habia fallecido
el padre en 1887 y desde entonces él gobernaba el establecimiento. Su
inteligenté actividad acrecenté la produccién y el espacio de la fabrica y-
consta que, fino artesano y cientifico, reprodujo iodos los instrumentos
de viento de los siglos XVI y XVII.

Con esto llegamos a la segunda edicion del catalogo, objeto de nues-
tro interés; porque en el tomo inicial lanza por vez primera su clasifica-
cién de los instrumentos. La obra se titula: Catalogue descriptif & analy-
tique du Musée Instrumental du Conservatoire Royal de Musique de Bruxe-
lles. La caratula da el nombre y el cargo del autor —Victor-Charles Ma-
hillon, conservador du Musée—, y anuncia su nuevo aporte: avec un
essai de classification méthodique de tous les instruments anciens et mo-
demes,» Deuxiéme edition [Bruxelles], Gand, Libraire Générale de
Ad. Hoste, éditeur, 1893.

Dice el autor que ha revisado los datos histéricos y técnicos para
esta segunda edicién y agrega que las dos mil piezas de las colecciones
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“representan, casi sin solucién de continuidad y desde los origenes, la
historia de los instrumentos de musica” (pag. XIII). A continuacion em-
pieza el Ensayo de clasificacién metédica. Comienza:

“El sonido es el resultado de un movimiento vibratorio transmitido
al oido por el medio elastico que nos rodea: el aire.

Los instrumentos de misica son los aparatos por medio de los cuales
se obtiene ese movimiento vibratorio.

Todos los cuerpos elasticos, sean so6lidos, liquidos o gaseosos, pueden
producir sonidos; pero la construccién ha limitado necesariamente la
eleccién de esos materiales a aquellos en que el movimiento vibratorio
se provoca mas facilmente. Entre los s6lidos, emplean las cuerdas, las
membranas, la madera, el vidrio, los metales, la piedra, etc. Entre los
gases, el aire. En cuanto a los liquidos, su empleo no ha recibido hasta
hoy aplicacion 1til.

La clasificacién que nosotros hemos adoptado para este catdlogo se
funda en la diferente naturaleza de los cuerpos empleados como fuentes
sonoras. Este modo de clasificaciéon nos ha parecido que retine las con-
diciones mas favorables a la claridad y a la simplicidad”.

El primer paso de Mahillon consiste en unificar los criterios con
que deben afrontarse las divisiones. Si decimos instrumentos “de cuerda”,
es evidente que tomamos como caracteristicas de su categoria el elemento
que se pone en vibracién. Légicamente, no puede formerse a su lado
otro grupo con instrumentos “de percusién”, como antafio, porque la per-
cusién s6lo es uno de los procedimientos o maneras de que se vale el
ejecutante para poner en vibracion el cuerpo, y no se refiere a la ma-
teria vibradora, como en el caso de la “cuerda”. En cambio, puede sub-
sistir una categoria de instrumentos “de viento”, porque el viento, o
mejor, el aire, es lo que vibra en esta clase de instrumentos,

Asi, en la divisién principal, Mahillon dejard en pie dos de las ca-
tegorias tradicionales: cuerda y viento. La categoria “percusion” es il6-
gica y, en la practica, arbitraria. Baste pensar que el bombo vendria a
quedar al lado de la celesta. Y la categoria ‘“varios”, que no es ninguna
categoria sino un depédsito de excedentes, desaparecera. Mahillon ordena
todos los demas instrumentos extendiendo, simplemente, el principio de
clasificacién que adopta: lo que vibra. En un tambor, por ejemplo, la
materia del instrumento que entra en vibracién es la piel o membrana.
Pues bien, el organélogo crea la categoria de instrumentos de membrana.
Y en los platillos, o en las castafiuelas, o en el gong, o en los tambores
hechos con un tronco hueco, sin piel, no vibra la cuerda, no el aire, no
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la membrana, porque esos instrumentos no tienen membranas o cuerdas
ni suenan por la vibracién de una columna de aire; vibra la masa entera
del instrumento (como en la campana) o sus dos mitades (como en las
castafiuelas) o las muchas partes que lo constituyen (como en los mano-
jos de capsulas que entrechocan). La materia de que estan hechos es
rigida, pero no tanto que impida su vibracién, Entonces tenemos otra
categoria: la de los instrumentos en que vibra “la masa del material”
con que estan hechos.

En resumen, cuatro categorias. Por precisién en la nomenclatura, Ma-
hillon toma la voz griega “fono” (sonido) y articula con ella cuatro voces
nuevas: membranéfonos, que se aplica a los instrumentos en que vibra
la membrana; corddfonos, para aquellos en que vibran las cuerdas; aéro-
fonos, que designa a los instrumentos relacionados con la vibracién del
aire y, finalmente, autéfonos, reservada para aquellos en que es posible
la vibracion de su materia corporal misma. Auto, como es sabido, sig-
nifica propio, por uno mismo. Esta voz fue objetada posteriormente por
Curt Sachs, que propuso idi6fonos en su lugar, y rehabilitada después por
Francis W. Galpin.

Mahillon mismo dedica parrafos concretos a la explicacién de sus di-
visiones principales. Vamos a traducirlos:

“Todos los aparatos sonoros que han ocupado €l genio inventivo del
hombre, se distribuyen en cuatro clases:

La primera, en que el sonido es producido por la elasticidad de los
cuerpos mismos, es la de los instrumentos autéfonos.

La segunda, en que el sonido se debe a la vibracion de membranas
que han cobrado elasticidad por la tensién, es la de los instrumentos de
membranas.

La tercera es la de los instrumentos de viento. Aqui el sonido es pro-
ducido por el movimiento vibratorio del aire, obtenido con la ayuda de
una corriente activa sobre oérganos especiales.

En fin, la cuarta, basada en la vibracién de las cuerdas, cuerpos fili-
formes que, tal como las membranas, no son elasticas sino por tensién,
es la de los instrumentos de cuerdas”.

Terminada la exposicion del nuevo plan, Mahillon dedica unas ochen-
ta paginas a explicar sus cuatro clases y sus divisiones, y en el comentario
sobre muchos de los instrumentos incluye datos histéricos. Interesan es-
pecialmente sus palabras sobre la clase de los instrumentos autéfonos
creada por €l. Dice: “Llamamos autdfonos a los instrumentos constituidos
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por cuerpos s6lidos lo suficientemente elasticos por si mismos para sos-
tener el movimiento vibratorio que en ellos es provocado por uno de los
tres modos de conmocién: la percusién, el punteado y la frotacién”. Des-
pués afiade: “La intensidad del sonido de los instrumentos de esta clase
es debida a la amplitud de la vibracién; el timbre a la diferencia de ma-
terias y al modo de conmocidn; la altura a la dimensién del cuerpo”.

E]l autor se demora luego en las divisiones y al terminar el examen
de las otras tres clases ofrece su primer cuadro de clasificacién general.
Decimos su primer cuadro, porque, afios adelante lo corrigié y aumento
dos veces, como veremos.

Public6 el II tomo del catalogo en 1896. En el anterior describié de
los instrumentos ntmeros 1 al 576; en éste los 577 a 1.321. El mismo edi-
tor. El tercer tomo apareci6é en 1900 y describe los instrumentos ntimeros
1.322 a 2.055, y el IV, en 1912, con detalles sobre los nameros 2.056 a 2.961.
Aqui hay una novedad: “Hacemos figurar al comienzo de este cuarto vo-
lumen —escribe en el Prefacio— una nueva tabla que resume nuestro
ensayo de clasificacién y contiene las adiciones que hizo necesarias el des-
cubrimiento de muchos instrumentos cuya existencia ignorabamos al co-
- mienzo de nuestros trabajos, hace treinta y cinco afios”. E1 V y altimo
tomo, péstumo, se publicéd en 1922 por la imprenta Th. Lombaerts 2. En
él lleg6 el autor al instrumento 3.300 y reprodujo el ultimo y definitivo
cuadro de su clasificacién. Las diferencias de éste con el del cuarto tomo
son pocas: agrega la ocarina y los silbatos y en el tercer grupo antepone
la subseccién del nay arabe a las otras dos de su seccion. Nada mas.
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IT.

Ciase

INSTRU-
MENTOS
AUTOFO-
NOS

INSTRU-
MENTOS
DE MEM.
BRANAS

VICTOR-CHARLES MAHILLON (1841-1914)
CLASIFICACION METODICA DE LOS INSTRUMENTOS MUSICALES - 1880/1912 (3)

Rama

[ ”a)

A) Percutidos
b)

B) Punteados

C) Frotados b)
c)
L
[ [
a)

A) Percutidas A

| B) Frotadas (4)

-----

Seccién Subseceion Aplicaciones principales
Ruidosos .....vviiiii ittt Platillos, Tam-tam, Sistro, Tridngu-
lo, Sonnettes, Cascabeles, Castafiue-
las.
za) Con maecillos ........ Claquebois o xilofén, Pien ch’ing
chino, Gambang javanés, Campanas.
De alturas cla- bh) Con teclado ........ .Carillén aéreo, Carillon de liminas
ramente deter-
. d= acero.
minadas .
ce) Por movimiento auto-
matico ... ... Carillén aéreo.
Con o sin plectro ...vveiin i it iiennn Guimbarda, Yii chino.
Con teclado ..viiiiiiiin it e Claviola.
Por movimiento automético .................. Caja de misica.
Poreldedooel arco .....oviiiiviinnnnnnnnn. Arménica de Franklin, Mattauphone,
Violin de clavos.
Con teclado ....voivtiii it Clavicilindro de Chladni, Terpodion,
Por movimiento automético .................. (No hay aplicacién que nos sea co-
nocida.)
aa) Membrana estirada so-
bre un mareo ........ Pandereta.
Ruidosos bb) Membrana estirada so-
bre un recipiente ....Darabuka 4rabe.
ce) De doble membrana ..Tambores, Bombo.
De alturas determinadas .................... Timbales.

Rommelpot.

.........................................



Clase

III. INSTRU-
MENTOS
DE VIENTO

J

Rama Seccién Subseccion
r (a) Simple, libre, aa) Tubo cilindrico (4)
con tubo bb) Tubo cénico (4)
b) Simple, libre, sin tubo ............ ... ... ...,
. Tubo cilindrico ......
A) De lengiieta 3 ¢) Simple, batiente,
con tubo Tubo ebénico .........
d) Doble con tubo ) Tubo cilindrico ......
Tubo cénico .........
1 J'aa) Tubo abierto ........
bb) Tubo ¢ do ........
a) Biselada ) Tubo cerrado
L ) Recipiente (4) ......
B) De emboca- aa) Tubo abierto (4)
dura b) Lateral {Lb) Tubo cerrado (4)
aa) Tubo cerrado ........
¢) Transversal bb) Tubo abierto (5)
L ¢c) Recipiente (4) .......
a) Sin tUDOS +trretie it
b) Sin tubos, con teclado .............. ... .....
C) Polifonos, con ¢) Sin tubos, por movimiento automatico ........
depésito de <
aire d) Con tubos .....iiiiiiiiiii i i
e) Con tubcs y teclado ........cciiiiivivnnnn,
f) Con tubos y movimiento automético .........

Aplicaciones principales

..Klui siamés.
...Trompa de sefiales, Tubos de érgano,

Typotone, arménica de boca.

Argiil egipcio, Aulos griego, Tibia
romana, Chalumeaux, Clarinetes.
Tenoroon, Saxofén,

Cromorno, Cervelas.
Oboe, Fagot.

Flauta dulee o de pico, Flageolet.
Flautas de paises no europeos, Tu-
bos de érgano.

Ocarina.

..Flauta travesera.
..Flautas de paises no europeos, Sil-

batos antiguos.

Syrinx, Flauta de Pan, Llave hueca.

..Nay 4rabe.

Hsiian chino.

Acordeén, Concertina, Mélophone.
Armonio (orgue expressif), Harmo-
niflite.

Antiphonel Debain, Harmonista V.
Gevaert.

Musettes, Cornemuses, Sheng chino.
Organo.

Serinette, Organo de Barberia, Or-
chestrion.



Clasge

IV, INSTRU-
MENTOS
DE CUER-
DAS

Rama

D) De boquilla

A) Frotadas

B) Punteadas

C) Percutidas

<

[

N N

b)

o)

a)

b)
c)
d)

a)

b)
c)
d)

a)
b)
c)

Seccidn Subseccion Aplicactones principalcs

Simples o naturales ....... ........ ... i, Caracolas, Olifante, Cuernos, Trom-
petas, Clarines.

aa) Con o sin llaves ....Cornet a4 bouquin, Serpentin, Fagot

Cromaticos, con Tuso.
orificios laterales bb) Con llaves, sin orificios
L laterales libres ...... Corno de llaves, Oficleide.

Cromaiticos, de aa) Con vara ............ Trombones,

longitudes va- {bb) Con pistones ........ Cornetas, Cornos, Trompetas, Trom-

riables bones, Bugles.

POT BTCO .« v ereeeee e ee e e eieaiaanns, Crwth, Giga, Violas, Trompeta ma-
rina, Viola de arco, Violin, etc.

Por rueda ......... it i i e, Organistrum.

Con terlado .u.viiviriiiiiitii i it Vielle, Harmonicorde, Piano Quatour.

Por movimiento automdatico .................. (No hay aplicacién que nos sea co-
nocida.)

aa) Sin mango .......... Arpa, Lyra, Kithara, Salterio,

Con o sin plectro {bb) Con mango .......... Monocordio, Tanbur, Ladd, Tiorba,
Cistre, Guitarra,

Con teclado ......civiiiiiiiiiiienvennsren ....Espineta, Clavicémbalo, Clavi-arpa.

Por movimients automitico .................. Epinette 4 cylindre.

Punteadas (sacudidas) por el viento (4) ....Arpa eblica.

Coar macillos ......... .o ittt Santir oriental, Timpano,
Con teclado .......cvvoveireienrivnencnnnenenn. Clavicordio, Piano.
Por movimiento automitico .................. Pianos mecénicos.
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LA CLASIFICACION DE v. HORNBOSTEL Y SACHS. — Erich
M. von Hornbostel y Curt Sachs$, en estrecha colaboracién, presentaron
poco después un trabajo en que, abarcando por vez primera el panorama
universal, llevaron a muy riguroso extremo los principios de la clasi-
ficacién. Este importante ensayo constituye hasta hoy la base de cual-
quier estudio organolégico. Es y sera punto de partida panoramico,
considérense o no los esfuerzos que posteriormente se han hecho por
mejorar o reajustar la sistematica. Le dedicaremos aqui sélo parte de
la atencion a que es acreedor.

Hornbostel y Sachs expresan que el sistema de las cuatro clases
propuesto por Mahillon “merece la méaxima aprobacion, porque no sélo
corresponde a las exigencias de la lbgica, sino que ofrece a quien lo em-
plea un medio sencillo libre de toda arbitrariedad subjetiva”. “Fuera de
la homogeneidad del principio divisorio —afiaden— este sistema ofrece la
gran ventaja de que casi toda la cantidad de los instrumentos antiguos
¥y nuevos, europeos y exoé6ticos pueden alojarse en é1”.

Pero estos autores discrepan de Mahillon en las subdivisiones. Creen
que es urgente modificar el criterio en que se fundan, ampliar su nu-
mero e introducir diversas innovaciones de caracter general.

Ei enfoque debe ser objetivo. El motivo a que obedece la subdivision
debe ser reconocido a simple vista; es indispensable tener en cuenta a
un tiempo mismo las necesidades del conservador de museo, de los ex-
ploradores y de los etnélogos. Cuando hay detalles, al parecer insignifi-
cantes, que tienen importancia desde el punto de vista de las correla-
ciones histérico-culturales, es necesario hacer nuevas subdivisiones.

La sistematica de los instrumentos musicales habia tomado de la
zoologia y la botanica la idea de los rétulos jerarquicos: clase, orden,
familia, género, especie, etc. Mahillon empleé clase, rama, seccién, sub-
seccién. No “familia”, que tiene de antiguo en musica especial signi-
ficaciéon. Pero como v. Hornbostel y Sachs elevan considerablemente el
numero de las subdivisiones, la posibilidad de adoptar ese conjunto de
rétulos desaparece. Los autores creen que podrian recibir nombre los
grupos principales y las subdivisiones inmediatas siguientes, asi: clases,
subclases, 6rdenes y subdrdenes; pero entienden que la admisién de tales
nombres seria, en todo caso, secundaria o complementaria. Adoptan,
entonces, francamente, el sistema de numeracién de Dewey, cuya idea
consideran genial, y lo aplican como veremos.

Ante todo, cuatro grupos principales de instrumentos —los mismos
da2 Mahillon—. Sustituido el rétulo “autéfonos” por el de “idiéfonos”,
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que Sachs considera mas propio, enumeran: idiéfonos, membranéfonos,
cordbfonos y aerdéfonos. Ahora les asignan un numero a cada uno:
1, 2, 3 y 4. Supongamos que el hombre inventa instrumentos de un
nuevo grupo; entonces, 5. La primera ventaja del sistema Dewey es que
siempre y por todos los intersticios estd abierto al infinito. El 1 signi-
fica idi6fonos; el 2, membranéfonos; el 3, corddfonos, y el 4, aerdfonos.

Con esto pasan a las subdivisiones, que distinguen con nuevos nu-
meros. Ejemplo: cuando anotamos 3, decimos cordéfonos; pero los cor-
dofonos se subdividen en dos grupos, segin tengan o no mango para
las cuerdas. Entonces se introduce un nuevo nimero, que se ahade a la
derecha del anterior: 1, significa que los cordéfonus son simples, es decir,
sin mango; 2, indica que los corddfonos son compuestos, esto es, con
mango:

3 Cordét 3 1 Simples (sin mango)

ordofonos 3 2 Compuestos (con mango)

Ahora una nueva subdivisién: de la subclase 3 1, segiin la forma de
la caja; de la subclase 3 2, segin la direccion de las cuerdas con respecto
a la tapa. En consecuencia, otro nimero caracterizador agregado a la
derecha de los anteriores:

r

1
2
. 3 -de balsa
31
Sin mango 4 - de tabla
5-de valvas
6

3 cordéfonos < - de marco

J 321 Latdes
3 2 con mango ‘ 322 Arpas
L [ 3 23 Latdes-arpas

Mas todavia. Toman el orden 3 1 1 y lo subdividen:

311 3 1 1.1 arcos musicales
3 1 1. 2 palos musicales

Y asi con todos los oOrdenes. Luego nueva subdivision para todos
los subdrdenes, etc. Mediante este procedimiento se forman en cualquiera
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de las categorias cifras de seis, ocho y hasta nueve unidades. Por ejem-
plo, 111. 242, 222. El primer 1 significa idiéfonos, como sabemos; el se-
gundo 1 indica que ese idiofono pertenece a la categoria de los que vibran
por efectos de un golpe; el tercer 1, significa que el golpe es directo;
vale decir, producido por un movimiento del ejecutante, sin medios me-
canicos; el numero 2 que sigue caracteriza el procedimiento llamado
percusion (golpe de un objeto que no da sonido propio: palo, badajo,
etc.); el 4, quinta cifra, indica que el instrumento tiene forma de wvaso
(podria tener forma de bastén, de placa, de tubo); el 2, sexta cifra,
indica que se trata de campanas (y no de gongs); el otro 2 que sigue,
sefiala que se trata de un juego de campanas (y no de una campana in-
dependiente) ; la octava cifra, otro 2, dice que la campana es colgante y
no asentada y, por fin, el Gltimo 2, que se golpea con un badajo. En re-
sumen, la cifra 111.242.222 distingue a un instrumento idiéfono / de
golpe / de golpe directo / de percusiéon / en forma de vaso / campana /
en juegos / colgante / de badajo. En los cuadros siguientes cada nueva
subdivisién, a partir de la quinta cifra, deja un klanco tipografico en
el margen izquierdo.

Perplejo quedara el estudiante al imaginar la enorme cantidad de
cifras a que da lugar la variedad de instrumentos y sus caracteristicas.
Asi es; pero no es mas complicado el sistema que la realidad misma. Por
io demas, la clasificacion debe abarcar todos los instrumentos y com-
prender todos sus caracteres y matices diferenciales, no importan las
complejidades que la operacién apareje. Como sistema comprensivo, el
de Hornbostel y Sachs es magnifico, y su principio no puede ser mas
sencillo. Naturalmente, para simplificar sin distinguir, bastaria con en-
cerrar todas las piezas en una sola casilla bajo el rétulo de “instrumen-
tos musicales”. Menos trabajo.

No creen los autores haber logrado la perfecciéon. Admiten que la
presencia de nuevos instrumentos puede crear otras divisiones y prevén
todos los tipos posibles siempre dentro del sistema que, en efecto, es
elastico. Tampoco se les escapan las dificultades propias de la sistema-
tizacion en esta materia. La principal divisiéon se funda en los diferentes
procesos fisicos de la produccién del sonido, pero tales procesos no han
sido atn esclarecidos por las investigaciones acuasticas. Otro inconveniente
son los tipos intermedios. La pandereta, por ejemplo, es una membrana
en un marco, pero cuando este marco se hace un poco mas alto, y lue-
go otro poco mas, resulta al fin una membrana en un tubo. Hay, pues,
instrumentos que vacilan entre marco y tubo. No son menos dificiles de
clasificar los tipos hibridos, esto es, los que participan en dos o mas
grupos. Se ubican segin la parte que predomina, es claro; pero no
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siempre el predominio es neto. Ahora; cuando un tipo hibrido se estable-
ce .definitivamente, requiere rétulo y lugar propios.

Es materialmente imposible explicar los detalles en que v. Hornbos-
tel y Sachs fundan las subdivisiones. Los propios autores renuncian a
discutir pormenores, y confian a la simple presentacién de los cuadros
la ilustracion minuciosa del pensamiento que los ha orientado.

Nosotros haremos lo mismo. En 1931, durante nuestro inconcluso
aprendizaje del idioma aleman, escogimos, a titulo de practica, la traduc-
cién integra del sistema creado por v. Hornbostel y Sachs. Nuestro pro-
fesor, el extinto doctor Federico Braunmiiller, trabajé a nuestro lado
largas semanas explicandonos con la precision posible el sentido de cada
denominacién. Yo me encargué de buscar su equivalente técnico en
nuestro idioma, ya adoptando el usual, ya creandolo; pero la cantidad
de voces nuevas y la necesidad de reproducir en una voz castellana todas
las que tan facilmente reducen a una los alemanes, constituyeron una
seria preocupacién para mi, y demandaron un esfuerzo cuyos resultados
nunca me dieron total satisfaccion. Cuando Karl Gustav Izikowitz adapto
esta clasificacion al idioma inglés, afirmé: “The english nomenclature
has presented a formidable problem”. Sin duda, puedo decir lo mismo
de la castellana.

Creo que la nuestra es la primera versién castellana de este sistema.
Sachs (Hornbostel falleci6 en 1938), al autorizar la presente traduccién,
no menciond la existencia de otra alguna’.
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V. Hornbostel y Sachs fueron seguidos de cerca por varios otros.
Los interesantes estudios de Walter Kaudern, Henry Balfour y Karl
Gustav Izikowitz, contienen valiosas modificaciones de detalle, pero no
constituyen nuevos sistemas.

El mismo doctor Sachs, que un afio antes de colaborar en esta sis-
tematizacién habia afrontado el tema en su Real-Lexikon der Musikin-
strumente (Berlin, 1913), reproduce en 1920 el plan de la misma clasifi-
cacién general en su Handbuch der Musikinstrumente (1930) con soélo
algunas modificaciones en el orden, insiste en dos estudios de otra indole
(Geist und Werden der Musikinstrumente, Berlin, 1929, y La signification,
la tdche y la technique muséographique des collections d’instruments de
musique, en Mouseion, vol. 27-28, 1934) vy, finalmente, coronando sus
andanzas de exilado, escribe en inglés el libro The history of Musical
Instruments, New York, 1940, en que dedica un capitulo al origen de
los primeros instrumentos y formula una cronologia de su aparicién en
las etapas prehistoricas.

No creo que esté de mas aqui una breve referencia a la importante
cuestiéon de la cronologia. Se siente la necesidad de reemplazar las le-
yendas, de insistir en que la historia de los instrumentos no empieza con
la Biblia, de repetir que el tambor de membranas no es el primer ins-
trumento del hombre, en fin, de refirmar que la humanidad prepara,
durante larguisimos periodos prehistéricos, los instrumentos que se per-
feccionaran en los tiempos propiamente historicos.

Sachs adopta para sus discriminaciones el método llamado geogra-
fico, que consiste en la observancia de varios agudos axiomas conquis-
tados por el estudio de la dispersiéon de los instrumentos sobre la super-
ficie de la tierra y, enfocando el problema de ura manera muy amplia
y general, distingue tres grandes etapas o estratos prehistéricos.

En el méas antiguo, de acuerdo con nuestro autor, aparecen los sona-
jeros el raspador de calabaza, el raspador [de otros materiales], los pozos
pateados, el palo zumbador, el caramillo de tiras y la flauta sin orificios;
en el siguiente —posterior— se encuentran el tambor de tronco hendido,
el baston de ritmo, la flauta con orificios, la trompeta, la trompeta de
caracol, el tambor de membrana, el arpa térrea, la citara térrea y el
arco musical, y en el tercero, el raspador de madera, el sonajero de
mimbre, el xiléfono, el birimbao, la flauta nasal, la flauta travesera, la
trompeta travesera, el tambor de friccién y el tambor con percutor.

El estudio del origen y la evolucién de los instrumentos es indepen-
diente de las clasificaciones mismas. Enseguida veremos si ambos temas
pueden unirse y si la unién resulta conveniente.
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LA CLASIFICACION DE MONTANDON. — El doctor George
Montandon publica en 1919 una nueva clasificacién de los instrumentos
musicales 1°. Su sistema no representa, precisamente, un progreso en la
direccién discriminatoria de los anteriores, sino una modificacién engen-
drada por un punto de vista distinto. Los clasificadores precedentes han
trabajado a base de criterios objetivos: qué es lo que vibra, cémo se
hace vibrar, qué forma tiene el instrumento o la parte que interesa, etc.
Montandon, sin abandonar esos principios, incorpora y sobreafiade otra
idea a su planteo general.

Reconoce la excelencia de la divisién en cuatro grandes clases, ¥
estima que “merece subsistir”; pero al reducir y modificar las subdivi-
siones obra movido por razones que explica asi: “Nosotros agruparemos
los instrumentos en los cuadros que presentamos més adelante, no desde
el solo punto de vista de su modo de vibracidn, sino, sobre todo, desde el
punto de vista de su génesis y de su descendencia, es decir, desde el punto
de vista embriogenético y filogenético, o, para emplear un término mas
corriente, desde el punto de vista genealdgico”.

Esta ordenacién genealdgica surge y se desprende también de las
clasificaciones anteriores, pero sus autores no atribuyen importancia a
tal criterio. Un aeré6fono procede, generalmente, de otro aer6fono anterior
més rudimentario; un tambor de otro tambor; un cordéfono complicado
viene de otro mas sencillo, aunque abunden las excepciones, etc. De
modo que cuando se agrupan los instrumentos por la materia vibrante
quedan muchas veces reunidos los familiares en la propia linea genea-
légica. De una manera general, ocurre lo propio con las principales sub-
divisiones; por eso, aunque Montandon coloca en primer término el cri-
terio genealdgico, no son fundamentales las modificaciones que introduce
en los subgrupos. Mas activa, en el sentido de modificar los cuadros ante-
riores, es su idea de que la clasificacién anterior més completa, la de
Hornbostel y Sachs, choca “por su enorme extensién”. Parte de sus modi-
ficaciones pues, se deben al propédsito de simplificar.

Sin embargo, en el fondo, Montandon quiere ir mas lejos que los
anteriores. Todo instrumento tiene su historia, su genealogia. La clasi-
ficacién es un paso primero al cual debe seguir la investigacién de la
marcha genealégica de cada instrumento; en tercer lugar, corresponde
estudiar su dispersién geografica y, por fin —esto le importa— debe
establecerse el lugar que los instrumentos ocupan “en las diversas co-
rrientes de civilizacién que se han sucedido en la superficie del globo”.

Este ambicioso proyecto influye en su criterio de clasificacién. Re-
produce las criticas ya conocidas al sistema antiguo, rechaza el de Ma-
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hillon “por la superficialidad de las relaciones y las diferencias [mor-
fologicas] entre ciertos grupos de instrumentos”, y encuentra -—como
hemos dicho— excesivaments extensa la de Hornbostel y Sachs.

Ordenados por familias, de los més simples a los mas complicados,
coloca Montandon los instrumentos de cada cuadro bajo la tutela de un
“principio” generador comun.

Nueve principios, y sus derivados, segin este autor, habrian dado
origen a todos los instrumentcs musicales:

PRINCIPIO 1: ENTRECHOQUE
(primitivamente, de dos bastones)

Familia I: Idiéfonos de entrechoque

PRINCIPIO 2: PERCUSION
(primitivamente, de un recipiente)

Familia II: Idiéfonos de percusidén

DERIVACION DEL PRINCIPIO 2:
PERCUSION DE UNA MEMBRANA TENSA
(después se pone en accién la membrana de un modo cualquiera)

Familia VI: Membranéfonos de percusién
Familia VII: Membrenéfonos por accién manual atipica
Familia VIII:. Membranéfonos per choque del aire
(en conexién con los precedentes, pero derivan de los principios 6 6 7: el soplo)

PRINCIPIO 3: SACUDIMIENTO
(primitivamente, de una o de muchas frutas secas)

Familia ITI: Idiéfonos de sacudimiento

PRINCIPIO 4: RASPADURA
(primitivamente, de una madera rugosa)

Familia IV: Idiéfonos de raspadura

PRINCIPIO 5a: PUNTEADO
(primitivamente, de una lengiieta de corteza fija por un
extremo a su base natural)

Familia V: Idiéfonos de punteado

PRINCIPIO 5b: PUNTEADO
(primitivamente, de una tira de corteza fija, por los dos extremos,
a su base natural, un tronco rigido como el del bambi)

Familia IX: Cordéfonos sin mango

PRINCIPIO 5¢: PUNTEADO
(primitivamente, de una tira de corteza fija, por los dos extremos,
a su base natural, un lefio flexible)

Familia X: Cordéfonos con mango



PRINCIPIO 6: SOPLO EN CINTA CONTRA UNA ARISTA
(primitivamente, contra la arista de la embocadura de una cafia)

Familia XI: Aeréfonos por soplo contra una arista, o aeréfonos género flauta

PRINCIPIO 7: SOPLO ENTRECORTADO EN UN TUBO
(aproximando los labios, que vibran)

Familia XII: Aeréfonos de soplo en un tubo o aeréfonos género trompeta

PRINCIPIO 8: SOPLO ENTRECORTADO EN UNA LENGUETA DOBLE
(es decir en un tallo de graminea hendido y aplastado que vibra)

Familia XIII: Aeréfonos de lengiieta doble o aeréfonos génmero oboe

PRINCIPIO 9: CIMBREAMIENTO EN EL AIRE
(primitivamente, de una varilla)

DESPUES SOPLO ENTRECORTADO SOBRE UNA LAMINA VIBRANTE
(lengiieta de limina, lengiieta batiente, o lengiieta libre)

Familia XIV: Aeréfonos libres y aeréfonos de lengiieta
(de lamina, batiente y libre)

Asi enuncia el autor sus nueve principios; y al pie de cada enunciado
se extiende en consideraciones sobre el germen y su posterior desarrollo.

Montandon entiende la cuestion genealégica asi. El principio del
entrechoque: los primitivos golpeaban dos bastones; por evolucién (en
este caso muy pobre) se llega a las castafiuelas y a los platillos. El prin-
cipio 2, percusién: la humanidad empieza por golpear un recipiente;
después tambores de madera, gongs, campanas, etc. Montandon cree que
los membranéfonos proceden de una derivaciéon del principio percusién,
primero, sobre un recipiente simple, luego, con membrana. Del sacudi-
miento de frutas secas, prinecipio 3, derivan, si es una sola fruta con
semillas dentro, el sonajero, si son varias que chocan entre si, los sistros.
El 4, raspadura de un tronco rugoso, no evoluciond. El arco dentado con
cuerda que vibra, es intermedio entre éstos y los de cuerda. Una lengiieta
de corteza sujeta por uno o los dos extremos al tronco, principio 5,
habria sido el comienzo de la familia de los idi6fonos punteados y de
todos los corddfonos. Como se ha visto, Montandén descubre tres vias
de este principio:

a) La tira de corteza sujeta por un extremo, habria engendrado los

instrumentos que, por evolucién, llegan a las sanzas.

b) La misma tira, fija por los dos extremos a su tronco rigido, ha-
bria producido todos los cordéfonos sin mango, hasta la citara y
el piano.

¢) La misma tira, fija por los dos extremos a un tronco o rama
flexible, habria desembocado en todos los cordéfonos con mango
a través del arco musical (lira, arpa, guitarra, violin, etc.).



Siempre difiriendo objeciones, veamos el principio 6, el soplo contra
el borde del extremo de una cafia, engendra todos los aérofonos tipo
flauta. El soplo en un tubo, aproximando los labios, que vibran por efecto
de la propia emisién, principio 7, habria producido todos los instrumen-
tos del género de las trompetas. Una graminea aplastada y hendida, for-
mando dos lengiietas, recibiria el soplo inicial, principio 8, y evolucionaria
hasta los oboes. En fin, el principio 9, una warilla que vibra; fecundo
comienzo, segin Montandon. A través del soplo sobre una ldmina vi-
brante, ese germen habria evolucionado por dos caminos: por uno, hasta
las arménicas de boca, acordeones y armeénios; por el otro, hasta los
clarinetes, etc.

Declaro con toda franqueza que el planteo d2 Montandon es bello.
A una clasificacién que pueda. transparentar al mismo tiempo la marcha
evolutiva de los instrumentos, no se le puede pedir mas. El proposito y
el esfuerzo de creacién que ha demandado, merecen amplio reconoci-
miento. Parece, sin embargo, que una clasificacién y una ordenacién
genealégica son irreconciliables; ademaés, en la actual etapa de los cono-
cimientos, queda un ancho margen para las creaciones personales subje-
tivas. Por otra parte, y aunque Montandon man=2ja un gran nimero de
datos, muchos puntos de su clasificacién genealdgica pueden rebatirse.

Este autor da un cuadro para cada principio y, al fin, un cuadro
general. Con el objeto de complementar nuestra simple resefia sin exten-
dernos demasiado, omitiremos los nueve cuadros parciales y traduciremos
el denso cuadro general. Es asi:

Cuadro de Recapitulacién

Se distribuyen entre las cuatro grandes classs de instrumentos las
XIV familias basadas sobre los 9 principios funcionales de partida, y se
dividen las familias en sus principales grupos de acuerdo con un criterio
ya morfologico ya funcional.

El término maés representativo o mas elevado de cada principio se
indica en bastardilla.

Clase de los IDIOFONOS (I)

pares de varillas

Familia I, cafias sueltas
I. de entrechoque palmeadores
(principio 1) castafiuelas
platillos
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Familia II,
1. de percusién
(principlo 2)

Familia III,

1. de sacudimiento
{principio 3)

Familia IV,
1. de raspadura
(principio 4)

Familia V,
1. de punteado
{principio § a)

{
{

tridngulos

tiras de cafia
cafias hendidas
diapasones

cilindros de cafia
tambores de madera
recipientes
campanas
cristaléfonos

gongs

metaléfonos
xiléfonos

lit6fonos

sonajeros
cascabeles
gistros

varillas dentadas
carracas

birimbao
“sanza,’
“violin de hierro”
cajitas de misgica

Clase de los MEMBRANOFONOS (M)

Familia VI,
M. de percusion
(derivaci6n del

principio 2)

Familia VII,
M. de accién manual
atipica
(derivaci6én de los
principios 3, 4, 5)

Familia VIII,

M. de choque del aire
(derivacién de los
principios 6 6 7)

vasos con piel tensa
timbales

tambores

cajas (de marco)

M. de sacudimiento
M. de frotacién
M. de punteado

mirlitones

“nyastaranga”



Clase de los CORDOFONOS (C)

Familia IX,

C. sin mango
(principio 5 b)

Familia X,
C. con mango
(principio § ¢)

L

citaras cilindricas
citaras convexas
citaras planas
“cémbalos”, ete.
pianos

citaras de cafias
acopladas
citaras-plancha
citaras céncavas
citaras con caja

citaras y pianos
de Eolo

arcos musicales
pluriarcos

liras

arpas

bastones monocordes
citaras sobre bastén

guitarras intermedias
guitarras de cuello
guitarras de caja

y violines

Clase de los AEROFONOS (A)

Familia XI,
C. de soplo contra
una arista

= A. género flauta
(principlo 6)

Familia XII,
A. de soplo en un tubo
= A. género trompeta
(principlo 7)

flautas traveseras
flautas longitudinales
silbatos
ocarinas
“flageolets”
flautas de Pan
juegos de flautas

del érgano

valvas marinas
trompas

clarines

trompetas
trombones

cornetas de pistones



Familia XIII, ("

A. de lengiieta doble lengiietas dobles
= A. género oboe Y oboes
(principio 8) L

r palos zumbadores
sirenas

lengiietas libres

armoénicas
acordeones
Familia XIV, armonios
A. libres y A. de lengiieta d bocinas de automévil
de lamina, batiente o libre armoénicas de boca
(principio 9) juegos de érgano de

lengiietas libres
lengiietas batientes
clarinetes
cornamusas
juegos de érgano de
L lengiietas batientes

Si bien se mira, en esta clasificacién ha pasado a un plano prepon-
derante y se constituye en “principio” —excepto en los cordéfonos—, la
manera de hacer sonar los instrumentos. Se infiere del plan que esa
manera es, para Montandon, la piedra de toque de la invencion y el
canal que encauza la evolucién de los instrumentos. En general, se puede
notar que la clasificacion sigue casi paso por paso la subdivisién de
v. Hornbostel y Sachs.

Dijimos que Montandon queria ir mas lejos y asi es, en efecto. Su
aspiracién maxima consiste en ubicar cronolégicamente, por orden de
aparicion, los primeros representantes de cada familia instrumental en
los ciclos de civilizacién. Debe instruir, pues, a sus lectores, en los deta-
lles de las altimas conquistas de la etnologia. Demuestra en este punto
buena informacién (hasta 1919) y una comprensién cabal de los nuevos
enfoques, a cuya prosperidad ha contribuido con tesén él mismo, como
africanista. Sus explicaciones insumen una veintena de paginas. Sobrepa-
sando los ciclos especificamente etnologicos, Montandon invade el campo
histérico e incorpora cuatro ciclos mas: el hind(, el chino, el semito-
musulman y el europeo.

El objeto del presente capitulo nuestro se reduce a la resefia de los
sistemas de clasificacién. El conocimiento de las conclusiones de la etno-
logia moderna no puede servirse a los estudiantes en pocas paginas. Por
lo demés, al entrar en detalles sobre las explicaciones de Montandon,
nos veriamos obligados a afiadir, como complemento, las nuevas apor-
taciones que los investigadores de la escuela histérico-cultural han hecho
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después de 1919, y alGn noticia de los estudios que, en el mismo sentido
de Montandon, se han publicado después en Europa.

Sin embargo, nos parece interesante recordar aqui con este autor,
algunas conclusiones que no debe ignorar el curioso en organologia. El
cicle de civilizacién mas antiguo, caracterizado por el P. Schmidt y ad-
mitido con posterioridad a este estudio de Montandon, no conocié nin-
gun instrumento musical. El ciclo siguiente, menos antiguo, tampoco los
conocié. En el tercero, segin Montandon, aparecen los bastones de entre-
choque y el palo zumbador. En el siguiente aparecen los primeros aeré-
fonos (flautas y trompetas primitivas) y los idi6fonos de percusion,
raspadura y sacudimiento. En el ciclo de las Mascaras, se encuentran la
flauta de Pan, mejores idi6fonos de percusion, los juegos de placas libres
que preceden al xiléfono y el tambor de madera. Aqui ubica Montandén
el arco musical. En el ciclo del Arco aparecen los primeros membrand-
fonos, y en el ciclo Malayo-Polinesio, la flauta travesera, la trompeta de
valvas, el gran tambor de pie y los precursores de la citara sobre caja y
sobre baston. En los cuatro ciclos histéricos ya mencionados, se produce
el gran desarrollo de todos los instrumentos hasta las formas actuales.
Si se exceptia la ubicacién de las trompetas, que aparecen mas tarde, y
la de las trompetas de caracol y los tambores de membrana, que son
anteriores, esta cronologia se aproxima, en general, a las que se han
propuesto después.

Sigue al estudio sobre los ciclos un “catalogo razonado de los instru-
mentos de musica del Museo Etnografico de Ginebra”.

Las proposiciones de Montandon han sido superadas después en todos
sus aspectos. Quedaba en pie la exigencia ética d» reconocer su impor-
tante esfuerzo.

LA CLASIFICACION DE SCHAEFFNER. — Después de la minu-
ciosa y admirable clasificacion de Hornbostel v Sachs, una renovacion
de principios parecia imposible. El amplio trabajo de los musicdélogos
alemanes habia previsto, ademas, en la contextura elastica de sus cua-
dros, la aparicion de nuevos tipos y aun el ascenso de cualquiera de los
criterios de clasificacion empleados por ellos a planos de mayor impor-
tancia. Un joven organdlogo francés,; André Schaeffner, encargado del
departamento de etnologia musical en el Museo de Etnografia del Troca-
dero, retoma, sin embargo, la cuestién y, al cabo de varios afios de
labor, anticipa en 1931, muy brevemente, su Proyecto de una clasifica-
cién nueva de los instrumentos de misica . Schaeffner no se extiende
en este trabajo; se limita a presentar sus cuadros y a anunciar un es-
tudio en que justificard plenamente los términos de su clasificacion.
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El anunciado estudio aparece al afio siguiente en la Revue Musicale
(Paris, septiembre-octubre de 1932), y en él los prometidos fundamentos.
Pero el autor no se detiene ahi; prosigue trabajando y en 1936 publica
su importante libro Origine des instruments de musique, en cuyos
capitulos intercala consideraciones sobre criterios de ordenacién organo-
légica destinadas a justificar la nueva clasificacion que ofrece al final
de la obra, en apéndice.

Lo curioso es que esta nueva clasificacion es casi nueva también con
respecto a la suya propia de 1931, Es decir, que Schaeffer no se dié por
satisfecho con su primer proyecto y, por afinacion ldgica de sus ideas y
ampliacién de sus criterios, consiguié perfeccionar y pulir sus cuadros
anteriores.

Poco diremos aqui sobre el sistema de 1931, paso de transicion entre
las ordenaciones precedentes y la que presenta en 1936. La influencia
de v. Hornbostel y Sachs es evidente en su primer ensayo; pero como
Schaeffner extiende luego los nuevos criterios que incorpora en él, su
sistema de 1936 alcanza un alto grado de originalidad.

Una confrontacion minuciosa de sus innovaciones nos llevaria dema-
siado lejos. Veamos solamente lo esencial.

Schaeffner acepta las cuatro clases de Mahillon—v. Hornbostel-Sachs:
idiéfonos, membranéfonos, cordéfonos y aerdéfonos; y, para comenzar,
establece una primera y superior agrupacion de esas mismas grandes
clases. En los instrumentos del primer grupo vibra el cuerpo, que es
s6lido; pero son so6lidos también las membranas y las cuerdas. En con-
secuencia, retine los tres primeros —idiéfonos, membranéfonos y cordéd-
fonos— en una sola categoria mayor, que denomina “Instrumentos de
cuerpos soélidos vibrantes”. En seguida le contrapone, en otro grupo,
todos aquellos en que no es sélido el cuerpo que vibra, sino gaseoso, el
aire. Su segundo conjunto se denomina “Instrumentos de aire vibrante”.
La clasificacién de Schaeffner, asi, empieza por ubicar todos los instru-
mentos en dos grandes categorias.

A nosotros nos parece un tanto forzada esta reunion de los tres
primeros grupos. Es muy légico el principio que los congrega, pero el
espiritu se resiste a admitir la vinculacién de un par de castafiuelas con
un violin y un timbal, por lejana que sea la relacién. Es claro que las
subdivisiones de Schaeffner se apresuran a restablecer la clasica sepa-
racién; pero, entonces, ;por qué esta reunién previa?

Si confrontamos las primeras subdivisiones de Schaeffner con el sis-
tema de v. Hornbostel y Sachs, apenas hallamos otra cosa que nuevas
palabras.
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Schaeffner v. Hornbostel y Sachs

1. Instrumentos de cuerpos sélidos vibrantes.

A. Cuerpo sélido inextensible ...... N Idiéfonos
B. Cuerpo soélido flexible ............
c c lid " Cuerda ...... «.... Cordofonos
- Cuerpo solido extensible L Membrana ........ Membrandfonos
II. Instrumentos de aire vibrante ..... e Aerdfonos

Palabras que importan, sin duda, distinciones sutiles, como las de
los grupos A, B y C, pero empleadas, no para distinguir, sino para refun-
dir, no para separar, sino para unificar, con respecto a las ordenaciones
anteriores. En la clase C encontramos otra vez reunidos instrumentos
como las guitarras y los tambcres, y es preciso llagar a una tercera sub-
divisién (cuerda - membrana) para verlos recobrar la independencia que
en los sistemas precedentes se aceptaba desde el primer momento en
consonancia con imperiosas exigencias del sentido practico.

Schaeffner no es un improvisador superficial; muy al contrario, hace
ya muchos afics que se ha perfilado como un investigador erudito e
inteligente. No es posible desconocer la aguda ldgica en que asienta la
contraccién o unificacion propuesta, pero acaso sea tal condicién su in-
conveniente, porque importa mucho respetar —en este caso— aquella
parte de los conceptos que la tradicién del pensamiento organolégico ha
consagrado, a menos que se pretenda .un sistema desdefioso de la acep-
tacion general.

La reunién en un solo gran grupo de los idiéfonos con los cordé-
fonos y los membranéfonos, no se justifica suficientemente. Podriamos
admitir la distincién entre instrumentos de cuerpo sélido inextensible e
instrumentos de cuerpo sélido flexible —cuestién de grado, al fin— y su
agrupacién en la categoria superior de cuerpos sélidos vibrantes; pero
el hecho de incluir en esa misma categoria los instrumentos de cuerda y
los de membrana, significa desdefiar la evidencia de que el espiritu no
percibe la solidez como cualidad predominante de las pieles y las cuerdas,
sino lo contrario, esto es, la ductilidad, la delicadeza, la sensibilidad, la
debilidad, la fragilidad, por s6lidas que parezcan con relacién al aire.

La unién de los cordéfonos y los membranéfonos en una sola clase,
es un afortunado hallazgo de Schaeffner. La analogia esencial es indis-
cutible. Pero ni siquiera esia clara relacién tiene suficiente jerarquia
como para relegar a segundo plano la directa impresién general de inde-
pendencia que producen los cordéfonos, por una parte, y los membrané-
fonos, por la otra.
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Estas distinciones y reagrupaciones de Schaeffner interesarian viva-
menie en un capitulo preliminar, pero, en llegando a la clasificacién
misma, creemos que deben subsistir en un primer plano las cuatro clases
que propuso Mahillon y aceptaron v. Hornbostel y Sachs, y Montandon.

La audacia y la originalidad de Schaeffner es considerablemente
maycr cuando se trata de los criterios para nuevas subdivisiones. Ya en
1931 nos dijo que la clasificacion “deberia efectuarse con elementos de
caracter inmediatamente apreciable, esencialmente indiscutible”. Y afiade
que nada seria mas facil de precisar que la materia misma del cuerpo
que se pone en vibracion, con independencia del procedimiento con que
se hace vibrar. Aduce ventajas: supuesto que el material determina el
timbre, la clasificacion de los instrumentos segin la materia —piedra,
madera, hueso, metal, aire, etc.— “distinguird mejor a qué matices de
orden sensorial responde la diversidad instrumental”; y, que con tal
ordenacién, los instrumentos estarian relacionados con otros productos
de cierta zona de civilizacién. ;Son tan importantes estas ventajas?

Confesamos que la primera lectura de tal proposicion nos produjo un
efecto desconcertante. Hornbostel y Sachs, al rechazar los fundamentos
de la clasificacién antigua en lo referente a los aeréfonos —madera, metal,
etc.— dicen que los viejos autores olvidaron “con audaz incuria” que un
mismo instrumento se hace con diversas materias. Schaeffner, indife-
rente a semejante advertencia, propone otra vez con heroica tranquili-
dad, aunque de distinto modo, la materia como criterio de subdivision.

Recuerdo que mi impresion de 1931 fue terminantemente negativa;
hoy, después de quince afios, no me atrevo a rechazar de plano la idea
de Schaeffner. Esta indecisién se debe, en primer término, al respeto que
nos merece la categoria del autor. Ademas, no alcanzamos a represen-
tarnos vivamente el panorama de una gran coleccidn clasificada de acuer-
do con ese plan. Imaginamos que producird una ordenacién mas armo-
niosa y hasta elegante, pero no sabemos si tales condiciones compensan
la separacién de los sonajeros, por ejemplo, en distintas secciones, nada
més que porque la materia de que estan construidos es distinta. Acla-
remos que esta division por la materia s6lo tiene vigencia plena en el
principal grupo de los idiéfonos.

[ madera

metal

A. Cuerpo sdlido piedra
inextensibla ) hueso

valva

L cuerno, testa, ete.




En la seccién B, cuerpo sé6lido flexible, no presenta el autor la cues-
tion del material. Este criterio reaparece en la seccién C, cuerpo sélido
extensible, y explica, por consecuencia l6gica, la separacién de cuerda y
membrana, previamente reunidas en un solo grupo.

El otro grupo, el de los aérofonos (II. Instrumentos de aire vibrante)
sigue de cerca las principales subdivisiones tradicionales e introduce una
nueva, cavidad libre, necesaria para distinguir los instrumentos que con-
sisten en una oquedad golpeada, como el tambor-de-tierra.

Otros motivos determinan nuevas subdivisiones. Para los idiéfonos
solidos inextensibles de madera y de metal, adopta Schaeffner la oposi-
cién macizo-hueco, y después la forma: bastdn, lamina, placa; tubo, cas-
cara, etec., coincidiendo esta vez, en parte, con v. Hornbostel y Sachs.
Antes, en 1931, Schaeffner, habia adoptado como criterio “el modo de
hacer vibrar” (percusion, entrechoque, sacudimiento, ete.), metodizado
por los musicélogos alemanes; en 1936 lo abandona. “Términos como per-
cusion o como punteado pecan por su mediocre precisién” —escribe—
{Origine, pagina 180). Con esto se separa decididamente de sus prede-
cesores.

Las subdivisiones de las otras tres clases, se explican con su solo
enunciado, seglin se verad. La clasificacion de Schaeffner tiene, sobre la
de v. Hernbostel y Sachs, la enorme ventaja de su atrevida brevedad.
Si en la practica no resulta insuficiente, el autor habra realizado una
duradera hazana. La primera “separacion” en dos grandes clases, merece
nuevas meditaciones de Schaeffner. No parece dificil eliminarla, puesto
que no tiene existencia sensible sino en el papel. Insistimos en que el
retorno al primer plano de las cuatro clases tradicionales, se impone.
Queden para los idiéfonos las subdivisiones A, cuerpo sélido inextensible,
v B, cuerpo sélido flexible; pero no se lleve mas lejos el afan de simetria
u oposicién, porque un cordéfono y un membranéfono son algo mas que
cuerpos solidos susceptibles de tensién.

Estas modificaciones supuestas, y si en el balance practico el criterio
“materia” supera los inconvenientes que apareja, creo que el sistema
Schaeffner es, por lo menos, digno de consideracién y estudio.

Para mas completa informacién del lector, y descontando la anuen-
cia del organdlogo franeés —actualmente incomunicado con nosotros por
la guerra—, ofrezco mi versidon castellana del Gltimo sistema de clasifi-
caciéon de los instrumentos musicales.



I. INSTRUMENTOS DE CUERPO SOLIDO VIBRANTE (13)

A. CUERPO
SOLIDO
no susceptible
de tensién

{

{ MADERA

F

I. MACIZO

II. AHUECADO

f

a) Bastom

b) Ldmina (15)

c¢) Placa

L

< a) Tubo

Mo

Bastin de apisonamiento.

Viga (horizontal) parcutida.

Par de bastones dc entrechoque (14).

Racimo de bastoncillos suspendidos, de entre-
choquz (sonajas de danza).

Manoju de talles (varilla gelpeada).

Bastén con incisiones (raspador).

Bastfn con incisicnes y arqueado (arco musi-
czl con palilio raspador).

. Limina o juego de laminas percutidas (xilé-

fono).

Lémine raspada contra una rueda o cilindro
dentado (carraca).

Par (!6) o abanico de liminas entrechocadas
(par de blurerangs, tarrefias, palmeadores).

Placa pateada, apisonada o percutida.
Placa oscilante (instrumento de las islas An-
damin).

. Par de discos entrechocades (Persia).

Y

2

Tubo cerradn con granalla (17), bastoncilles,
ete. en su intericr (sonaja) (18).
Tubo abierto:
tubs de apisonamiento (llamado “bastén de
ritmo”) ;
juego de tulb:os de apissnamiento;
juego de tubos oscilantes (anglklung).
Tuho o wvige hueca (horizontal); pateada, api-
sonada o percutida.
Juego de tubos percutides (tjaloung de Java).
Tubo de lenglieta tallada y flexible: lengiieta
percutida (tambor de madera) (19),


http:rasp2.da

A. CUERPO
SOLIDO
no susceptible
de tension

(Continuacién)

MADERA

{Continuacién)

II. AHUECADO

{ Continuacién)

a) Tubo

( Continuacidn )

b) Cdscara
(cdscarza lefiosa
de fruto;
ciascara de
madera;
cascara de
cesteria)

—

Tubo de labios tallados (tambor de madera de
bambi).

Tubo de labios con incisiones (raspador de los
indios Mura).

Tubo hendido: cacudido o golpeado (puili de
Havwai).

Medio tubo: percutido.

Par de medios tubos entrechocados o tubo hen-
dido y articulado (crétalos) (20).

Fragmento de tubo con incisiones (raspador de
Ifadagascar).

Cascara cerrada, con granalla (sonajero) o bo.
lita (cascabel).
Par de cascaras-sonajero entrechocados.
Cascaras (huecas o macizas) ensartadas en un
bastén y entrechocadas.
Céscara abierta:
apisonando el suelo;
percutida por una red de sonajas (sonajero
negro).
Cascara con lengiieta tallada (erieri) (21).
Cascara (o fragmento de cdscara) con incisio-
nes (razpador).
Cascara truncada, percutida en el borde (cam-
pana) :
por badajo tdnico;
por badajos multiples, separados o entrecho-
cantes.
;rupo de pequefias cdscaras truncadas (sonaja
de danza). )
Casquete esférico (media céscara, escudilla de
madera o cubeta de madera invertida):
pateada o percutida;
raspando el suelo;
golpeando el agua.
Par entrechceado o sarta de casguetes esféricos
(castafiuelas y platillos; sistro de calabaza).



A, CUERPO
SOLIDO
no susceptible
de tension

(C onfinuacién)

MADERA
(Continuaci6n)

7

METAL

II. AHUECADO
(Continuacién)

I. MACIZO

II. VASCULAR
o TUBULAR

ﬁ

r

L

c)

a)

b)

a)

(1.

Madero

(excavado en <4 3.
forma de 4.

mortero, ete.)

5.
L
1,
Varilla 9
o anillo 3
lfl
Ldmina <I 2
L

Placa 2.

o circular)

Tubo (recto %
|
L

De fondo. épisongdo (mortero para descortezar
el arroz).

Da- bordes o lébios percutidos. (mortero, pira-

gua, tambor de madera) o vibrantes por chogue
indirecto (tambor de madera fijo sobre un man-
go de arco). .
De labios con incisiones (raspador) (22).
De lengiietas talladas:
una o dos lengiietas percutidas (tambor de
madera) ;
bioque de tres lengiietas frotadas (nunut).
De oidos o ldminas recortadas (tambor de los
indios Jibaro o tambor-xiléfono).

Varilla oscilante y percutiente (sistro).

. Varilla percutida (tridngule) (23).

Racimo o sarta de anillos.

. Lamina o juego de laminas percutidas (meta-

16fono).

. Racimo de laminillas entrechocadas (sonaja) o

sarta de rodajas (sistro).

Placa de apisonamiento.
Placa percutida (reja de arado, gong, tambor
de bronce).

. Tubo ecircular; mis o menos cerrado, con bolita

(brazalete - cascabel).

Tubo abierto, percutido.

Tubo de labios con incisiones (raspador).

Par de semituboz entrechocados, o tubo hendido
(anillos huecos y hendidos).



(1. Cascara cerrada, con granalla en su interior
(sonajero).
Cascara horadada, con bolita en su interior (cas.
cabeles).
II. VASCULAR i , :
METAL b) Céscara Racimo de cascabeles ‘entrechoca.dos.. )
(Continuacién) < o < o vaso < 2. Vaso de borde percutido por badajo interno o
TUBULAR externc (campana).
{Continuacién) 2. Casquete esférico, de borde delgado o aplanado,
invertido o no; percutido (bol).
4. Par de casquetes entrechocados (platillos, cas-
L [ tafiuelas de hierro).
1. Fonolito percutido con un guijarro.
a) Bloque 2. Por entrechocado de guijarros.
PIEDRA 3. Fonolito acanalado y raspado con una piedra.
7 1. Placa (horizontal} pisoteada o apisonada.
| b) Placa Placa frotada.
A CUEI]{)P(()) L 2. Placa (vertical) y juego de placas percutidas (litéfono).
SOLI sibl [ 1. Racimo de huesecillos (sonaja).
:,: S“SC?{’ e a) Bastén Par de huesos entrechocados (castafiuelas).
tension 2. Ceclumna vertebral raspada.
(Continuacién)
HUESO <4 b) Tubo {Hueso ahuecado y con incisiones (raspador).
1. Créneo cerrado con granalla en su interior (sonaja).
¢) Caja
L 2. Mandibula raspada.

1. Racimo de conchillas (sonaja).
CONCHA Par o sarta de conchillas entrechocadas (castafiuelas; sistro de valvas).
i 2, Concha de borde percutido por badajo intcrior (campanilia),
(8. Paréd de concha raspada.

1. Racimo de ufias (sonaja).
CUERO, TESTA, 4 2. Caparazén raspado.
Letc. ete., etc., ete.




B. CUERPO
SOLIDO
flexible

C. CUERPO
SOLIDO
susceptible de
tensién

<

MADERA (o
METAL o
HUESO)

CUERDA (28)

I. MACIZO

II. AHUECADO

L

ra) Tallo (rota,
liana, ete.)

b) Tira de
corteza, no
enteramente
desprendida de

J la pared

¢) Cuerda
afiadida

Lengiieta punteada (guimbarda).
a) Varile

o laminilla mdsica).

[

una rueda dentada o un bastén con
nes (24).
Lamina arqueada (sierra).

b) Ldmina

[y

Placa de corteza pisoteada.
¢) Placa

{a) Tubo, de 1. Lengiieta percutida (tambor de bambd) (25).
lengiieta 2. Lengiieta punteada (guimbarda de tubo de Afri-
recortada { ca oriental).

ﬁ| b) Cdscara, de
lengiieta {Lengﬁeta punteada (crieri) (26).
tallada

Tallo suspendido o arqueado: percutido (citara de suelo).

ej.: valiha) (27).

mento raspado o percutido (citara chata, llamada de balsa).

[<L)

tado (arpa-citara).

1. Cuerda unica (29): tensa:

(aros y citaras).

una cubeta (citaras planas, ete.).
Instrumentos compuestos (30): arpas, latides, vielas.

/_—..___J\..._.__.\ r_.__/J\.-——-_\ f—H ——
=

o

. Juego de lengiietas punteadas (sanza, caja de

Limina (madera o cartilago) raspada contra
ineisio-

Entrechoque de placas de corteza enrollada.

Tira de corteza o juego de tiras desprendidas de la superficie de
un Gnico tubo: tiras punteadas o percutidas (citara tubular, por

2. Conjunto de tubos, cada uno con una unica tira desprendida: instru-

Tiras elevadas hasta un mismo plano por un puente angular y den-

Sobre un bastén flexible o rigido, arqueado, ahorquillade o recto

Sobre un conjunto de tubos (citaras planas, llamadas de balsa).
Sobre una plancha (tabla) plana, arqueada o convexa, o sobre



F

a) No tensa

C. CUERPO

SOLIDO, J MEMBRANA o b) Tensa

susceptible (encogida,

de tensién encolada,
clavada,
enlazada,
abotonada)

L L
II. INSTRUMENTOS DE AIRE VIBRANTE
r
a) Por estela.

AIRE VIBRANTE

b). Por corriente de aire en-

L trecortada.

CAVIDAD LIBRE {Embocadura golpeada.

.

S : bos.
INSTRUMENTOS
DENOMINADOS = : b) Juego -de lengiietas’ natwra-
DE VIENTO. - =~ ' % : ' les (lablos v1brantes)
(de embocadura terminal |
o lateral)

c¢) Tubo de lengiieta.

a) Tubo simple o juego de tu-

2. Membrana extendida sobre los muslos y percutida.

1. Membrana enrollada y percutida.
3. Bolsa o vejiga con granalla en su interior (sonajero de membrana).

(1. sobre un vaso
cerrado u

horadado: piel
tnica (timbal)

(En vibracién:
por percusién directa;
por bolitas exteriores fustigadoras;

por esferas o granalla encerrados en el tambor
2. sobre un tubo (tambor - caseabel o tambor - sonajero) ;
4 (cilindrico,
cénico, etc.):
piel tnica, dos
pieles. L por excitacién sonora (mirlitén).

{PieE puesta en vibracién:

por friceidn directa de un bastén o una cuerda
fijada a la piel (tambor de friccién);

por percusién directa;
por percusiéon del marco.

3. sobre un marco

(Zumbador.)

Con o sin lengiieta (sirena, acordeén, armonio, érgano de boca).

(Flauta y flauta con canal de insuflacién o de pico; silbato y flaut_:a
de Pan.) -

(Trompa caracola, cuernos, trcmpeta)

{(Tambor de tierra, vasija - tambor, palmada en el muslo.)
rl Lengiieta batiente:
simple (clarinete);

< o doble (oboe).
L2 Lengiieta libre (caramillo indochino y birmano).



LA CLASIFICACION DE KURT REINHARD *. — La Gltima de las
clasificaciones cientificas es la que elaboré Kurt Reinhard, music6logo
aleman, como parte de la tesis que en 1943 presenté a la Universidad de
Munich. La guerra demoré su publicacién hasta 1950, en que aparecié
bajo el titulo de Instrumentos musicales y circulos culturales. Antes, en
1948, el autor la incluyé como apéndice de un articulo manuscrito con
‘que se asoci6 a la memoracién del 809 cumpleafios de Max Seiffert. Pos-
‘teriormente, en 1950, la envié a dos revistas musicales {(Die Musik exo-
tischer, Berlin, 1950, y Chinesische Musik, Kassel, 1950) y afios después,
con el titulo de Contribucién a una nueva sistemdtica de los instrumen-
tos musicales (Beitrag zu einer neuen Systematik der Musikinstrumente)
aparceié en la revista Die Musikforschung, volumen XIII, pags. 160-164,
Kassel, 1960. Es la versién que examinamos ahora y que, con la colabo-
racién de Elena Hosmann, resumimos en castellano.

Reinhard reconoce la excelencia de la sistemética de Hornbostel y
Sachs. Dice que “estd tan bien pensada y es tan amplia, que basta abso-
lutamente como sistema puramente ordenador”. Aiade que “ha sido tan
generalmente aceptada en la practica de todos los museos e institutos
de investigacién, que un cambio traerfa mucha confusién”.

Expresa el autor que su nueva sistematica no sustituye sino comple-
menta la de Hornbostel y Sachs. Esta se funda en la particularidad aciis-
tica, en la forma y en el modo de ejecucion y, naturalmente, puede pe-
dirse como criterio principal el empleo puramente musical de los instru-
mentcs. La sistematica aclstica —dice— une instrumentos musicalmente
muy diferentes y separa otros muy semejantes.

Reinhard expone asi su criterio: “Desde todos los puntos de vista
para un complemento sistematico, el mas importante es el que indaga
las posibilidades puramente tonales de los instrumentos. Su respuesta
nos puede explicar la actitud musical fundamental de algunas épocas
y, todavia mas, las particularidades fundamentales de las grandes cul-
turas”.

El sistema de Reinhard se basa en la existencia de instrumentos de
un solo tono (por ejemplo el gong) e instrumentos de muchos tonos (por
ejemplo el arpa), y en esta diferencia funda la divisién principal. Des-
pués distingue si el tonc solo o los varios tonos del instrumento politonal
son, cada uno, siempre el mismo, o si cada uno puede ser modificado
por el ejecutante al tocar, ya deslizando o resbalando o glissando, ya por
grades (trastes, llaves, etc.). Todo esto significa que en cada grupo pue-
den figurar juntos instrumentos de dos o mas de las diferentes clases
tradiciorales.
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Afade el autor: “Los instrumentos de ruidos no se pueden subdividir
segin el punto de vista elegido aqui; solamente los nombramos jporque
el hecho de aparecer con mas o menos frecuencia nos permite reconocer
la necesidad ritmica o la falta de expresién tonal de los estilos, de-las
épocas y de las culturas”. :

La nueva sistematica se preocupa de indagar los estilos por lo cual
el autor cree necesario hacer otras divisiones para otros problemas. Asi
distingue entre sonido continuado, como el soplado, y sonido decreciente,
como el punteado. “El sonido de la cuerda frotada se aleja del sonido
puntcado tanto como el sonido del armonio de la nota del piano. Este
sistema de divisién es importante donde la precision ritmica estd en dis-
cusién”, Con todo esto, Reinhard hace un primer cuadro “como muestra”,
y nosotros lo reproducimos aqui con leve cambio en la disposicién grafica

del original para aumentar su claridad.

SONIDO SONIDO
INSTRUMENTOS
DECRECIENTE CONTINUO
( j timbal arco musical
invariable gong silbato
1 arco musical trompeta, cuerno -
DE N [ recipiente serrucho musical
UN J desli- golpeado sirena s
TONO zando I citara de palo violin de tubo
trompa marina
mirlitén
Lvariablc 4 trombén de varas
trautonium: -
birimbao varios
por .
grados ) instrumentos
L citara de palo de soplo
(invariable (timbal doble flauta de pan
| juego de percusién harménica de --
cajita de misica vidrio
tablas de harménicas
percusién harmonio
DE arpa organo ¥
VARIOS { piano (neo-Bechstein)
TONOS
[ desli- lagd instrumentos
! zando tjin de cuerda
variable 4'
por guitarra oboe doble
L grados citara gaita

107



Reinhard encuentra importante la diferencia entre lo que esta dina-
micamente ligado o no ligado. “Puede, por ejemplo, significar la linea
divisoria entre dos grandes épocas, como por ejemplo, el barroco y el
clasico”. Mas adelante dice: “Donde se prefiere el sonido rigido pueden
florecer los instrumentos mecanizados (cajitas de musica, juegos de cam-
panas con cilindro, etc.)”...

“Una visién general que queremos omitir aqui deberia también com-
prender, segin sus grados, los instrumentos obligudos a cierta dindmica
y los no obligados a ella”.

Reinhard llama después la atencién sobre las posibilidades de con-
siderar el volumen del sonido de los instrumentos y su capacidad para
sostenerlo. Podrian ordenarse los instrumentos desds los mas débiles hasta
los mas fuertes. Por ejemplo: los de un tono invariable, desde el arco
musical hasta la campana o el cuerno ruso; los de varios tonos invaria-
bles, desde la cajita de misica hasta el érgano. Y ademas, tener en cuenta
si el instrumento se usa en una habitacién, al aire libre...

Ctra ordenacién puede fundarse en el timbre. El hecho de que se pre-
fiera un timbre sensual o tranquilo permite conclusiones de estilo gene-
ral. Los modernos métodos electroacusticos facilitan un minucioso estudio
de los timbres, y un trabajo sistematico sobre todo el instrumental puede
darnos una graduacién ttil. ‘

Las afinaciones merecen atenciéon. Nos hablan de la musicalidad de
los ejecutantes cuando los hechos nos revelan lo que ellos exigen en ese
sentido. Es ilustrativo el uso de las pastas de afinar (stimmpaste) en los
tambores. exéticos, los gongs, los xil6fonos, etc.

Los precedentes criterios son generales. Reinhard propone otros que
sé6lo se pueden aplicar a una parte del instrumental. Son cuatro.

“La existencia de cuerdas que resuenan por simpatia en los instru-
mentcs de -una sola voz —explica Reinhard— nos prueba la necesidad de
una ampliacién tonal, como en el serangi y en el esrar hindl y en nuestra
viola d’amore”. También importan otros resonadores que prefieren los
sonidos arménicos, como en el birimbao.

Otro hecho que el autor considera es la ejecucion de una o de varias
voces.. El' laud, por ejemplo, tiene varias cuerdas y sin embargo soélo se
toca una voz en Oriente. Este criterio no puede aplicarse a otros casos,
como el de‘la flauta de Pan —que técnicamente no puede dar mas que
una voz, én opinién del autor— y ciertos violines y el xiléfono, que a
lo sumo pueden dar dos voces. Se percibe una “actitud tonal”.

En un'mismo instrumento pueden haber sonidos variables e invaria-
bles. Reinhard se refiere a los bordones o rongones de sonido fijo o a
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las cuerdas suplementarias al aire, como en la gaita, la lira rustica, la
citara, la tiorba, el doble clarinete. “Estos instrumentos son tipicos de las
culturas y épocas que apetecen los efectos del bordén”.

Formacién de la orquesta. Reinhard aspira a nuevas deducciones so-
bre el hecho de que, cuando faltan instrumentos de varios tonos se logra
analogo efecto mediante la coordinacién de varios instrumentos de un so-
nido. Y recuerda que en la orquesta europea el instrumento acérdico se
incluye aisladamente y en general méas bien para contraponerlo como con-
certante,

Aqui terminan los criterios o planes de Reinhard. Antes de ofrecernos
sus palabras finales, dice que, si bien puede haber otros puntos de vista,
cree haber considerado los mas importantes. Una vez resumidos en tablas
todos estos puntos de vista, al lado del sistema basico, se podra decir algo
esencial sobre cada instrumento en la practica. “Si uno conoce el ins-
trumental de una época o de una cultura se pueden resumir juicios sobre
el estilo, la sustancia espiritual, la importancia en la vida y la actitud
fundamental en relacién con la misica”.

Resumamos —dice Kurt Reinhard para terminar—: La Systematik
der Musikinstrumente de Hornbostel y Sachs es un método de clasifica-
cién bien pensado y universal. Hay que quedarsz con él como registro
ordenador. Para mejor indagacién de la esencia de los instrumentos mu-
sicales nos ha parecido necesario hacer una sistematica complementaria
que se puede dividir en varias partes segin diferentes puntos de vista.
Esperemos haber dado con ella, al mismo tiempo, una 1til contribucién
a ulterior orientacién en el estudio de los instrumertos”.

Esta presentacién de Kurt Reinhard incluye ¢como anexo final un gran
“Resumen de los instrumentos més importantes de los grandes circulos
culturales de la musica”. Su principio ordenador es el que ha enunciado
en el cuadro que reprodujimos (un tono, varios tonos; invariable, varia-
ble). Después hay una primera columna con una seleccién del instru-
mental europeo com ejemplo, y a continuacién, en sucesivas columnas,
Asia en tres columnas (central, y del norte, occidental y sudoccidental,
Indonesia), India anterior, Oriente en dos columnas (altas cultura persa,
sumeria, babilénica y egipcia; Oriente actual, que incluye Persia hasta
el noroeste de Africa); Africa, América en dos columnas (altas culturas,
especialmente la de los Incas; culturas indias actuales) y, finalmente,
Oceanja. E] music6logo puede examinar este resumen y entretenerse en
observaciones diversas.

Con seguridad este trabajo de Reinhard constituye un esfuerzo inte-
ligente y erudito. La intencién sociolégica es evidente, sobre todo en los
criterios primarios y secundarios que, apenas esbozados, no parecen cons-
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tituir partes de una verdadera sistemaética, sino temas de futuros trabajos
de irterrelacién. Como en la presente comunicacién el autor se limita a
primeros resultados y al anuncio de sus planes, debemos esperar la pu-
blicacién del corpus total o, si ya lo ha publicado, la oportunidad de co-
nocer su contenidc.

LOS INSTRUMENTOS ELECTRICOS 2, — La aplicacién de la elec-
tricidad a los instrumentos musicales o a la produccién directa de sonidos
musicalmente utilizables se remonta a la segunda mitad del siglo pasado,
pero es necesario llegar a la década del veinte, en este siglo, para valorar
resultados aprovechables artistica e industrialmente.

Desde los primeros momentos se vio que los nuevos recursos reali-
zaban mucho y prometian mas, y ha sido impresionante la afluencia de
grandes ingenios —como los de Thérémin, Martenot, Ranger, Mager— y
la numerosidad de invenciones complementarias que dieron trascendencia
practica a la idea inicial.

Una presentacién de los instrumentos electréfonos no puede ser total-
mente incorporada a las grandes clasificaciones universales de las cuatro
clases, ni afiadirse a continuacién bajo los mismos criterios. En algunos
casos, €l agente vibratil no es, precisamente, la electricidad; hay un grupo,
el de lo: electromecanicos, que se funda en las vibraciones de diversos
cordéfonos. En algin otro, se conservan las lengiietas; hay un “6rgano”
fotoeléctrico que reproduce ritmos de idiofonos y membrandfonos... La
electricidad es un recurso miltiple y sutil, e interviene tan variamente,
que un irstrumento electr6fono puede ser cordéfono, idiéfono, aeréfono. ..
Y en muchos casos, las cuatro clases de las clasificaciones actuales pueden
afiadir una seccién para los instrumentos en que el empleo de la electri-
cidad no excluye los elementos vibratiles tradicionales.

La enumeracién que sigue, entonces, no es nrecisamente una “quinta
clase” de los cuadros modernos, sino un simple agrupamiento provisional
que espera seleccién, depuracién, superacion estética y aceptacion general
de los nuevos instrumentos para desarrollar un verdadero ensayo de cla-
sificacién. Las preocupaciones electrofénicas estan en plena efervescen-
cia experimental.

ELECTROFONOS

Las vibraciones de dos corrientes eléctricas de diferente frecuencia
se ponen en conflicto, y la combinacién de ambas frecuencias produce
batimentos menos rapidos, capaces de engendrar sonidos. Las vibraciones
actsticas (de cuerdas precutidas o frotadas, u otras) son transformadas
en vibraciones eléctricas, convertidas nuevamente en vibraciones sonoras
y amplificadas. Las vibraciones se generan en valvulas o en sistemas
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electricos, se deben a la interrupcién de un rayo de luz sobre una célula
fotoeléctrica (se excluyen los instrumentos en que la electricidad inter-
viene como simple fuerza motriz).

1. RADIO-
ELECTRICOS

El instrumento utiliza

las vibraciones eléetri-

cas que se transmiten
por el éter. “Un ecircuito
eléctrico oscilante con
ana frecuencia distinta,
que puede ser alterada
influyendo la capacidad
del circuito eon cual-
quier agente extrafio,
por ejemplo, la mano del
ejecutante o un alam-
bre” (C. Sachs).

[

DE MANO

El instrumento consiste en
una caja con antena supe-
rior. Al acercar o distan-
ciar la mano derecha de la
antena se modifica la altu-
ra del sonido. La izquierda
corta las ligaduras perma-
nentes con un interruptor,
modifica el timbre, controla
el volumen la misma mano
o un pedal u otro meca-
nismo.

DE ALAMBRE

rM onofénicos

Sphirophon (1924), apto
para cuartos de tono.

Theremin o Thereminovox
o Etherophone (1924).

Ondium Martenot (1928),
apto para cuartos y octa-
vos de tono. Nota: Se le
ahadis una escala gra-
duada para dar mayor
precisibn a la mano, y
después teclas.

Croix sonore (1934).

Folifénicos
Partiturophone (1935).
Hellertion (1936), apto pa-

ra acordes de cuatro no-
tas.

L

El agente modificador de
ia altura es un alambre que
baja o sube contra una ba-
rra,

DE TECLA

El control de las alturas )
estd conectado a un juego
de teclas.

Monofinicos

A
i Trautonium (1930).

L

[ Monofinicos

Emicon (1930) de 32 no-
tas.

Ondium Martenot (mejora-
do).

Y Dolifénicos

Partiturophone (1935).

Dynaphone, apto para pro-
dueir quintas y octavas.

Piano electrénico Wurlit-

zer,

L
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2. ELECTRO-
MECANICOS

El instrumento se funda
en vibraciones produci-
das por los usuales mar-
tillos percutores en cuer-
das de piano, o por arcos
que actian sobre cuer-
das, o por el punteo nor-
mal, con o sin utilizacién
de la caja arménica.
“Sus vibraciones son
transformadas en vibra-
ciones eléctricas corres-
pondientes a las vibra-
ciones aciisticas amplifi-
cadas por medio de val-
vulas termoidnicas (o
audiones) y sus circui-
tos asociados y transfor.
mados nuevamente en
sonido por medio de un
altoparlante” €. Sachs).

3. ELECTRONICOS

El elemento vibritil tra-
dicional ha sido sustitui-
do por valvulas radiofd-
nicas o valvulas osci-
lantes o por sistemas
eléctricos. En algdin ca-
so —como en el Orga-
trén— se usan las len-
giietas. Todos requieren
altoparlantes.
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Las cuerdas se tocan mor-
malmente; un sistema de
electromagnetos recoge las
vibraciones, las amplifica y
las emite.

La cuerda metalica tnica
se toca con arcos circulares.

Las cuerdas son percutidas
por martillos movidos por
el teclado comidn en su caja
tradicional y las vibracio-
nes se amplifican,

(Violin Vierling.
Violoncelo Vierling.

Instrumento de cuerdas fro-
tadas y punteadas de
Allen, Pfeil, Karapetoff,
Bartley.

Guitarras, Mandolinas, ete.,
fabricadas por Boosey &
Hawkes.

Radiotone (1931), con te-
clado de piano.

rPizmo Siemens-Bechstein.
Piano Vierling.

Piano electrochord, por
Foster.

|_Piano Miessner.

Organo electrofénico, Cou-
pleux y Givelet (1930).
Organo Rangertone (1931),
de Ranger. Combinz las

vibraciones con células fo-
toeléctricas,
Organo Hammond (1935).
Orgatrén, organo de Ho-
schke (1935), fabricado
por Wurlitzer.
Partiturophon, de
(1935).
Organo Allen.

Mager

Organo Baldwin.

Organo Connsonata,

Organo Compton electrone
(1951).

Organc de Constant Mar.
tin, fabricado por Miller
Organ Co.

Carrilléon de Constant Mar-
tin, Miller Organ & Co.

Organo Novachord.

Organo Solovox (para aco-
plar al piano comin).

Organo Clavioline.



4, FOTOELECTRICOS

“Un rayo de luz que hie-
re una célula fotoeléctri-
ca es interrumpido con
frecuencia regular por
un diseo giratorio o por
la densidad wvariable de
un film cinematografico
transformandose las vi-
braciones resultantes en
sonidos musieales” (Ox.
ford).

[ Rhytmicon, de Cowel
(1932), percusion de te-
clado, polirritmia.

Photona (19385), de discos

J  giratorios, polifénico.

Superpiano, de Spielman
(1927), de tecla.

Welte photophone, de tecla.

L

Nota. — La precedente enumeracidén introduce a una toma de conciencia de los
nuevos hechos organolégicos y —de acuerdo con la indole de estos capitulos de cla-
sificacién— no se extiende a informaciones que rebasarian el espacio y la intencién
del libro. Pero si el lector desea mis amplios conocimientos puede consultar alguno
de los trabajos que recientemente se han publicado en castellano: Fred Prieberg,
Mdusica de la era electrénica, Buenos Aires, Eudeba, 1361, especialmente el capi-
tulo IT (E1 sorprendente 6rgano de ondas. Los instrumentos elzetrdnicos y su empleo).
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Queda, por fin, resefiado el esfuerzo que los organdlogos de este siglo
han consagrado a la sistematica de los instrumentos.

Ahora, si se entiende que el propésito nuestro —como hemos dicho—
ha considerado siempre en un plano principal el propdsito de iniciar, de
introducir, a quienes se aproximan a esta disciplina, es posible que el
detallado prospecto de las complejas clasificaciones modernas no satis-
faga ese propdsito ni convenga al estudiante. Acaso los musicos jovenes
que no aspiran a profundizar en cuestiones de organologia, deseen una
sintesis que esclarezca las discriminaciones mas recientes y proporcione
sencilla base a esta rama de su cultura general, sin la exigencia de los
largos estudios que, de hecho, quedan reservados a los futuros especia-
listas. Si es asi, pienso que les serd provechoso el pequefio cuadro que,
con las subdivisiones principales, doy a continuacién ®. En cada caso
pongo, como ejemplo, algin instrumento de los mas conocidos y, cuando
se trata de piezas exoéticas, remito a las explicaciones de v. Hornbostel y
Sachs mediante el correspondiente nimero de su clasificacién.

No es imposible memorizar esta reducida nomenclatura. Con ella, sin
olvidar las ideas generales que comportan las otras clasificaciones uni-
versales el estudiante podra adquirir sin mayor esfuerzo las nociones que
ha ccnquistado la materia en las ultimas décadas.

iQué lejos estamos del esquema cuerda - vientc - percusion que a(n
subsiste entre nosotros y que todavia reaparece en modernas traducciones
de envejecidos libros! Hugo Riemann, por ejemplo, es respetado hasta hoy
en estos paises como el musicélogo maximo. Sin desconocer que la tardia
traduccion de sus instructivas obras alimenté a su tiempo apetencias ais-
ladas y vocaciones huérfanas, bueno es entender que han corrido cuarenta
afios desde que sus trabajos pasaron a engrosar el archivo bibliografico
de nuestra materia.
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BREVIARIO
IDIOFONOS
IDIOFONOS DE GOLPE

De golpe directo
De entrechoque (castafiuelas)
De percusién (campanas, gongs)

De golpe indirecto
De sacudimiento (maracas, sistros)
De raspadura (ver 112.2)
De separaciéon (ver 112.3)

IDIOFONOS DE PUNTEADO

En forma de marco (birimbaos)
En forma de tabla o peine (sanzas)

IDIOFONO DE FROTACION

De palos (ver 131)
De placas (ver 132)
De vasos (ver 133)

IDICFONOS DE SOPLO

De bastones o palos (piano e6lico)
De placas (piano cantor)

MEMBRANOFONOS
MEMBRANOFONOS DE GOLPE

De golpe directo
Semiésféricos (timbales)
Tubulares (tambores)
De marco (panderetas)

De golpe indirecto
Semiesféricos
Tubulares (tambores sonajeros, ver 212)
De marco

MEMBRANOFONOS DE PUNTEADO (ver 22)
MEMBRANOFONOS DE FROTACION (ver 23)
MEMBRANOFONOS DE VOZ HUMANA (ver 24)
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CORDOFONOS

CORDOFONOS SIMPLES O CITARAS
De palos (arcos musicales, vini)
De tubos (ver 312)
De balsa (ver 313)
De tabla (pianos)
De cascaras (ver 315) °

CORDOFONOS COMPUESTOS
Latdes (mandolines, tiorbas, balalaikas; violines, guitarras)
Arpas (arpas)
Laudes-Arpas (ver 323)

AEROFONOS
AEROFCNOS LIBRES (armonio, arménica de boca, acordeones)

AEROFCNOS DE SOPLO

De filo o Flautas
Sin canal de insuflacién (quenas, pifilkas, flauta de Pan)
Con canal de insuflaciéon (flageolets, pinkillos)
De lengiietas o Caramillos
Oboes
Clarinetes
De lengiieta libre (ver 422.3)
Trompetas
Naturales (erkes, trutrukas)
Crométicas (trompetas europeas)

ELECTROFONOS

RADIOELECTRICOS '

De mano, de alambre, de tecla (Ondas Martenot)
ELECTROMECANICOS

Se aprovechan las cuerdas tradicionales (Violin Vierling)
ELECTRONICOS

Valvulas o sistemas eléctricos engendran las vibraciones (Organo

Hammond)
FOTOELECTRICOS

Interrupcién de la luz que hiere una célula fotoeléctrica (Rhytmi-
con, Superpiano de Spielman).
Carlos Vega
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NOTAS

1 Se ha reemplazado el texto de la publicacién de 1944 por el que el propio
Carlos Vega habia preparado para su reedicién y que, hasta el presente, permanecia
inédito. (Nota de la Direccién.)

2 Mahillon, Victor-Charles, Catalogue descriptif et analytique du Musée Instru-
mental du Conservatoire Royal de musique de Bruxelles, Gand, Hoste, 1893-1922,
5 vols,, ilustr., €j. mus.

3 La traduccién sobre el original ha sido realizada por el Lic. Carlos Eduardo
Rausa. El cuadro ha sido traducido del vol. IV (1912) del Catalogue descriptif...,
pues en él se han afiadido, respecto al publicado en el vol. I (1880, 2a. ed. 1893),
nuevas divisiones a la clasificacién y el rubro Aplicaciones principales. (N. del T.)

4 Divisiones no incluidas en la clasificacién de 1880. (N. del T.)

5 Posiblemente por un error de imprenta, las subsecciones aa y bb de los ins-
trumentos de viento de embocadura transversal estin invertidas respecto a la clasi-
ficacion de 1880. (N. del T.)

6 Erich M. von Hornbostel y Curt Sachs, Systematik der Musikinstrumente,
Ein Versuch, en: Zeitschrift fiir Ethnologie, t. XLVI, Berlin, 1914, pp. 553-590.

7 Schaeffner la tradujo al francés, e hizo mas tarde una propia, que veremos.

8 La diagramacién de la clasificacién Hornbostel-Sachs pertenece a la Prof.
Raquel C. de Arias, para dar mayor claridad a su contenido. (Nota de la Direccidn.)

% En castellano se ha propuesto usar el término “cuenco”, para evitar las conno-
taciones con el material (N. del T.).

10 George Montadon. La Généalogie des instruments de musique et les Cycles de
civilisation. Etude suivi du Catalogue des instruments de musique du Musée ethnogra-
phique de Gendve, en Archives Suisses d’Anthr o'oologw générale, tomo III, N° 1, 1919,
Ginebra, 1919, pp. 1-120.

11 André Schaeffner. Projet d’une classification nouvelle des instruments de mu-
sique, en Bulletin du Musée d'Ethnographie du Trocadero, N® 1. [Paris], janvier,
1931, pp. 21-25,

1z André Schaeffner. Origine des instruments de musique. Introduction ethnolo-
gique a Phistoire de la musique instrumentale. Paris, 1936.

13 André Schaeffner. Origine des instruments Appendice: Clasessfication des
instruments de musique, pp. 371-377.

En el texto se han eliminado las referencias a ilustraciones o planchas de la pu-
blicacién original. La traduccién de la clasificacién de Schaeffner fue efectuada por
los Lic. Yolanda Velo y Carlos Rausa (N. de los R.).

14 Los dos bastones se toman con una sola mano o entrechocan mediante el em-
pleo de ambas manos o el concurso de dos individuos; los palos se unen uno al otro
con una especie de bisagra (palos batientes) de manera que basta con sostener uno
de ellos y sacudirlo para que el sezundo chogne con él.

15 Hay limina cuando los bastones destinados a ser percutidos o entrechocados
tienen una faz aplastada.

16 Con o sin bisagra.

17 En castellano seria preferible utilizar el término corpisculos, que no hace re-
ferencia a material alguno (N. de los R.).

1 En rigor podriamos clasificar aqui aquellos sonajeros constituidos por una
caja rectangular.

1% Ver también mas adelante: B. Cuerpo sélido flexible.

20 Si los dos medios tubos son distintos, el entrechoque se hace directamente. Si
el tubo no est4 enteramente hendido, hay articulacién en un punto del tubo y el entre-
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choque se produce por la accién del sacudimiento o de una percusién contra un cuerpo
extrafio.

21 Ver también mdas adelante: B. Cuerpo sélido flexible.

22 Ver también tubo de labios con incisiones.

23 En todos los casos de percusién o de raspadura, importa observar si se trata
de un percutor con cabeza de madera, metal (varilla o sortija) o acolchada.

2¢ Citado antes. ’

25 Citado antes.

26 Citado antes.
Las citaras-tambores, que tienen tiras de corteza elevadas y laminas de madera
suspendidas por medio de esas tiras, pertenecen a los precedentes instrumentos y a
los instrumentos de ldminas de madcra percutidas,

28 Las subdivisiones a y b se refieren a casos idiocordes, en tanto los citados en o
son heterocordes (N. de los R.).

29 Esta cuerda unica puede cubrir varios largos.

30 Es decir con mango, consola o juegos distintos de unién o de resonancia del
instrumento.

31 Esta clasficacién no existia en el original, fue agregada por Vega.
32 Ibid.

33 Una reduccién menos severa que la de nuestro cuadro hizo y publicé el propio
doctor Curt Sachs en su libro Vergleichende Musikwissenschaft in ihren Grundziigen,
Leipzig (Quelle & Meyer), 1930, pp. 81-83.
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Apendices

I. INTRODUCCION AL SISTEMA DE CLASIFICACION DE
HORNEBOSTEL - SACHS*

Los tratados de sistemas de clasificacién son por lo general de valor
dudoso. El material por clasificar, sea el que fuere, se originé sin ese
sistema y crece y cambia sin referencia a ningliin esquema conceptual.
Los objetos a ser clasificados son entes vivos y dinamicos, indiferentes
a demarcaciones tajantes y esquemas fijos, mientras que los sistemas son
estaticos y dependen de demarcaciones y categorias bien definidas.

Estas consideraciones presentan dificultades especiales al clasificador,
aunque también constituyen un desafio atrayente: su propédsito debe ser
desarrollar y refinar sus conceptos de manera tal que se ajusten cada vez
mas a la realidad de sus materiales, agudicen su percepcion y le permitan
ubicar en el esquema un caso especifico con rapidez y seguridad.

La clasificacién sisteméatica de instrumentos musicales concierne ante
todo a los musicélogos, etndlogos y conservadores de colecciones etnolé-
gicas y de historia cultural. Sin embargo, las clasificaciones y termino-
logia sistematicas se requieren urgentemente no sélo para las colecciones
de materiales, sino también para su estudio e interpretacién. Quien se
refiera a un instrumento musical por cualquier nombre o descripcion que
le plazca, inconsciente de los puntos de importancia, causara maéas confu-
sién que si lo hubiera dejado totalmente ignorado. En el lenguaje comin
los términos técnicos son muy confusos, como cuando un mismo instru-
mento puede ser llamado indiscriminadamente latid, guitarra, mandolina
o banjo. Los nombres y etimologias populares también desconciertan al
lego: el Maultrommel aleman no es un tambor, ni la jew’s (propiamente
jaw’s) harp inglesa un arpa, ni el mungiga sueco un geige (violin), ni la
tromp flamenca una trompeta; sélo los rusos son correctos al designar a
este mismo instrumento, una lamina punteada, por el término no com-

1 E. M. Hornbostel y C. Sachs: “Systematik der Musikinstrumente”, Z:ifschrift
- fiir Ethnologie, XLVI, 553-90. Berlin, Limbach Verlag, 1914; trad. ingl.: Galpin So-
ciety Jornal, XIV, 3. London, 1961; reimpreso en The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, IX, 241-45. London, Macmillan, 1980.

La traduccién ha sido realizada por la Lic. Maria Emilia Vignati.
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prometido de vargan (del griego organon, “instrumento”). Los homéni-
mos no son menos peligrosos que los sindnimos: la palabra “marimba”,
por ejemplo, designa en el Congo el juego de laminas generalmente lla-
mado “sansa”, pero en otros lugares es un xil6fono. La bibliografia etno-
légica abunda en términos ambiguos o equivocos para los instrumentos,
y en los museos, donde el informe del recolector de campo tiene la Gltima
palabre, los términos mas insensatos pueden quedar perpetuados en los
rétulos. La descripeién y nomenclatura correctas dependen del conoci-
miento de los criterios méas esenciales para los diversos tipos ~—condici6n
que, como evidencia una visita a un museo, casi nunca se cumple—. Uno
puede encontrar, por ejemplo, que los oboes, atin cuando conserven la len-
giieta doble que inequivocamente evidencia lo que son, estan rotulados
como flautas, o en el mejor de los casos como clarinetes; y si el oboe
tuviere un pabellén metdlico uno puede estar seguro del rétulo “trom-
peta”.

Un sistema de clasificacion tiene ventajas teéricas ademas de uso
practico. Objetos que de otro modo parecen no tener relacién entre si
pueden resultar asociados, revelando nuevos lazos genéticos y culturales.
Ello constituira la prueba fundamental de la validez de los criterios en
los que se basa el sistema.

Las dificultades que debe afrontar un sistema de clasificacion acep-
table son muy grandes, ya que lo que conviene a una época 0 a un pais
puede resultar inadecuado como base del instrumental de todos los pai-
ses y todos los tiempos. Asi, los antiguos chinos basaban su clasificacién
en el material, diferenciando los instrumentos hechos de piedra, metal,
madera, calabaza, bamb(, cuero y seda; en consecuencia, para ellos, trom-
petas y gongs, carillones de piedra y flautas de marmol, oboes y sonajas,
correspondian uno con otro.

Nuestra costumbre actual no va mucho mas lejos. Los instrumen-
tos se dividen en tres grandes categorias: de cuerda, de viento y de per-
cusién. Esto no puede defenderse siquiera con el argumento de que
satisface los requerimientos diarios. Una gran cantidad de instrumentos
no puede ubicarse en ninguno de los tres grupos sin colocarlos en una
posicién antinatural, como la celesta, la cual, como instrumento de per-
cusién, queda en estrecha proximidad a los tambores. Como solucién se
introduce un cuarto grupo bajo el desconcertante encabezamiento de “va-
rios” [misceldneos] —admisién de fracaso en cualquier agrupamiento sis-
tematico—. Mas alin, la clasificacién corriente no sbélo es inadecuada,‘
sino también ilégica. El primer requisito de un sistema de clasificacién
es sin duda que el principio de divisién se mantenga para todas las cate-
gorias. Nuestras divisiones tradicionales, sin embargo, siguen dos princi-
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pios diferentes, distinguiendo los instrumentos de cuerda por la natura-
leza de la sustancia vibrante, pero los de viento y percusién por el modo
de produccién del sonido —ignorando el hecho de que hay instrumentos
de cuerda soplados, como el arpa edlica, o percutidos, como el piano—.
Las subdivisiones tradicionales no son mejores. Los instrumentos de vien-
to se dividen en maderas y metales, dando asi una preponderancia injus-
tificable a un criterio secundario, a saber el material, y desconociendo
flagrantemente el hecho de que muchos instrumentos de “metal” son o
fueron en una época hechos de madera, como las cornetas, serpentones y
bass horns, y que de cualquier manera, muchos “instrumentos de made-
ra” son, optativa o invariablemente, hechos de metal, como las flautas,
clarinetes, sax6fonos, sarruséfonos, tritonicones, etcétera.

Las objeciones que pueden esgrimirse contra la crudeza de las divi-
siones tradicionales son ahora familiares a la organologia (Instrumenten-
kunde), y en los altimos deccenios los estudiosos han realizado mas de
un intento para lograr algo mas satisfactorio. Dejando de lado las cla-
sificaciones que deben su estructura a las peculizridades de una u otra
coleccidon, ultimamente los catdlogos han adoptado por lo general un sis-
tema usade desde 1888 por Victor Mahillon en su comprehensivo catalogo
del Museo del Conservatorio de Bruselas.

Mahillon toma como primer principio de divisién la naturaleza del
cuerpo vibrante, y asi distinguie entre instrumentos (1) cuyo material es lo
suficientemente elastico para sufrir vibraciones periédicas, denominados
por él “instrumentos autdéfonos” (instruments autophones; por razones
que Sachs ha explicado en su Reallexikon der Musik-instrumente, Berlin,
1913, p. 1952, preferimos €l términce idiéfonos); (2) aquélles en los que las
ondas sonoras son excitadas mediante membranas fuertemente tensas; (3)
aquéllos en los que vibran cuerdas; y por tltimo (4) en los que vibra una
columna de aire. Asi distingue cuatro categorias: autéfonos, de membra-
na, de cuerda y de viento. Ademéas de la uniformidad de su principio
de divisién, el sistema tiene la gran ventaja de poder asimilar casi la
totalidad de instrumentos antiguos y modernos, eurcpeos y extraeuropeos.

Il sistema de cuatro clasecs de Mahillon merece el mas alto encomio;
no sélo satisface los requerimientos de la légica, sino que también provee
a quienes lo usen una herramienta sencilia y a prueba de preferencias
subjetivas. Més aun, no se aparta tanto de las divisiones anteriormente
usadas como para ofender las costumbres establecicdas.

Nos ha parecido, no obstante, que el sistema de cuatro clases necesita
con urgencia desarrollarse en nuevas direcciones, Mahillon comenzé sobre
la base de los instrumentos de la orquesta moderna, con los cuales, como
fabricante y musico, estaba en més estrecho contacto, y fueron éstos los
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que le proporcionaron el desafio inicial para idear su sistema. Luego, a
medida que las colecciones del museo de Bruselas crecieron bajo su di-
reccién, exploré a través de afios de incesantes esfuerzos el terreno ili-
mitado de la organologia europea y exdtica. Inevitablemente, de vez en
cuando un ejemplar recién adquirido no podia adecuarse al sistema, mien-
tras ciertas subdivisiones importantes para los instrumentos europeos —por
ejemplo las de instrumentos de teclado y mecanicos— adquirian una
prominencia injustificable. A decir verdad, Mahillon habia sido llevado,
a causa de los instrumentos europeos, a yuxtaponer categorias que no
constituian légicamente un concepto uniforme. Asi dividié los instrumen-
tos de viento en cuatro ramas: 1) instrumentos de lengiieta (instruments
d anche); 2) de embocadura (instruments ¢ bouche); 3) instrumentos po-
lifonos con reservorio de aire; y 4) instrumentos de boquilla (instruments
a embouchure). Considérese asimismo los tambores, que agrupé como tam-
bores. de marco, tambores de copa y tambores de dos parches; consecu-
tivamente dividié los tambores de parche correspondientes a nuestros tam-
bores militares y timbales —del mismo modo que los autéfonos— en ins-
trumentos de altura indeterminada (instruments bruyants) y de altura
determinada (a intonation déterminée). Esta es una distincién burda, ya
que una amplia gama de sonidos intermedios se produce entre los ruidos
puros y los sonidos libres de ruido; en verdad, salvo unos pocos instru-
mentos de laboratorio, no hay productores de sonido; de los que pueda
decirse verazmente que dan ruidos puros o bien sonidos, pues los so-
nidos de todos los instrumentos musicales usuales estdn mas o menos
envueltos en el ruido. Mahillon parece haber notado esto posteriormente,
cuando contrapuso los instrumentos productores de ruido a aquéllos d in-
tonation nettement o intentionellement déterminée; pero el criterio es
subjetivo y por lo general imposible de probar.

En general Mahillon estuvo acertado en subdividir las cuatro clases
principales en “ramas” diferenciadas por la accién de ejecucién. Sin em-
bargo es un procedimiento dudoso para los instrumentos de cuerda; un
violin sigue siendo un violin ya sea que uno lo frote con un arco, haga
un pizzicato con los dedos, o lo golpee col legno.

Quizas éste parezeca un argumento tendencioso, ya que el violin esta
destinado, de todos modos, a ser frotado con un arco. Pero hay otros
ejemplos. Se podrian citar instrumentos cuyo modo de ejecucién ha va-
riado en el curso del tiempo, pero cuya forma se ha mantenido inalterada.

Este ha sido el caso, por ejemplo, del antiguo crowd celta, el cual
puede probarse que era punteado en su primera época, pero que luego
pasé a ser frotado en la alta Edad Media; ;debe entonces la historia de
los instrumentos tratarlos a medias en el capitulo de cuerdas punteadas
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y a medias en el de cuerdas frotadas, aunque el instrumento mismo se
mantenga igual? Luego tenemos el salterio, que se convierte en dulcimer
(Hackbrett) cuando el ejecutante emplea baquetas; ;se debe, en una co-
leccion, separar los salterios, por lo demas indistinguibles uno del otro,
en dos grupos sobre la base de que en uno de sus paises de origen se
acostumbraba puntearlo pero en otro percutirlo? ;Se debe colocar el cla-
vicordio y el piano lado a lado pero ubicar el clave con las guitarras por-
que sus cuerdas son punteadas?

Todas estas consideraciones nos han movido a encarar nuevamente
el intento de clasificar los instrumentos musicales. Tuvimos la suerte de
tener a nuestra disposicién como base concreta la amplia y extensamente
descripta coleccion del museo de Bruselas, que habia originado el sistema
de Mahillon. Al mismo tiempo éramos conscientes de que con el conoci-
miento cada vez mayor, especialmente de formas extraeuropeas, surgi-
rian constantemente nuevas dificultades en vias de una clasificacién co-
herente. Pareceria asi imposible idear un sistema que no requiera futuro
desarrollo y modificacién.

Al igual que Mahillon aceptamos las caracteristicas fisicas de produc-
cién de sonido como principio méas importante de division; pero aun en
este punto se presentan dificultades considerables ya que la fisica acus-
tica ha cubierto apenas la minima parte de las investigaciones prelimi-
nares. De este modo aiin se han realizado inadecuadas investigaciones
de la produccién de sonido del zumbador, la manera de vibracién de las
“ribkton-reeds” del noroeste de América, las vibraciones de las campanas,
gongs, timbales, tambores punteados, e instrumentos de viento con len-
glietas libres y orificios de obturacién. A este tipo de dificultades deben
agregarse otras que surgen de la morfologia de los instrumentos. El pro-
blema de definir el término “tambor de marco” (tamburin), por ejemplo,
es apenas susceptible de una solucién satisfactoria; indudablemente el
tipico tambor de marco representa un concepto conciso que no puede
deiarse de lado en ningln sistema de clasificacién, pero la transicién de
éste al tambor pronunciadamente tubular se da sin solucién de continui-
dad, siendo a menudo imposible decidir en base a la forma si un ejemplar
pertenece a uno u otro tipo.

Otros obstaculos en la senda del clasificador son los instrumentos que
muestran adulteraciones entre tipos (Kontaminationen). El caracter de
adulteracién debe tomarse en cuenta ubicando dichos instrumentos en
dos (o méas) grupos. En museos y catalogos estos casos serdn ordenados
segln la caracteristica preponderante, pero no deberin omitirse las refe-
rencias a otras caracteristicas. De este modo, entre los instrumentos de
cualquier clase pueden encontrarse elementos entrechocantes que per-
tenecen al inventario de los idiéfonos —rasgo que no puede tenerse en
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cuenta al ubicar el instrumento en la clasificacién—. Pero cuando la
adulteracién ha conducido a una entidad morfolégica perdurable, —como
cuanco el timbal y el arco musical se combinan en un laud de pica—
debe tener un lugar propio en el sistema.

Debemos abstenernos de discutir nuestras subdivisiones en detalle.
Quien las revise criticamente, o las pruebe en la préctica, repetird sin
duda, con minimas variantes propias, las lineas de pensamiento que omi-
timos aqui.

En las clasificaciones se acostumbra a menudo indicar los grados de
las divisiones del sistema mediante encabezamientos especificos, como se
hace especialmente en zcologia y boténica con expresiones tales como
clase, orden, familia, género, especie, variedad. En el estudio de instru-
mentos el propio Mahillon sintié esta necesidad y la resolvié introdu-
ciendo los términos classe, branche, section, sous-section; por consejo de
Gevaert se abstuvo de emplear el término “familia” debido a la difusiéon
de su uso para designar instrumentos del mismo disefio pero de distintos
tamafios y registros.

Consideramos desaconsejable mantener encabezamientos invariables
a través de todos los rubros por las siguientes razones. El nimero de sub-
divisiones es demasiado grande para manejarlo sin incorporar una des-
defiable superfluidad de encabezamientos. Es més, en todo sistema se debe
dejar sitio para ulteriores divisiones que contemplen casos especiales, con
lo que resulta que el nimero de subdivisiones aumentaria permanente-
mente. Expresamente no hemos dividido los varios grupos principales
segin un principio uniforme, sino que hemos dejado que el principio de
divisién fuera impuesto por la naturaleza del grupo en cuestién, de ma-
nera tal que los grados de una determinada posicién dentro de un grupo
pueden no siempre corresponder entre un grupo y otro. De este modo,
términos como “especie” pueden referirse en un caso a un concepto muy
general, pero en otro, a uno muy especifico. Por lo tanto proponemos que
los encabezamientos tipolégicos generales se limiten a los grupos princi-
pales mas elevados, aunque uno podria, como Mahillon, hablar de los
cuatro grupos como clases, de las siguientes divisiones (con un ntumero
de 2 cifras) como subclases, las siguientes (tres cifras) como o6rdenes, y
las siguientes (cuatro cifras) como subérdenes.

Hemos evitado habilitar subdivisiones que no contengan ejemplares
de existencia conocida, salvo en casos en que un tipo compuesto pucda
suponerse que tuvo un precursor en un tipo mas simple ahora extinto.
De este modo puede suponerse por analogia con numerosos tipos, que el
hombre froté un bleque de madera sdlido y liso con la mano hiimeda
antes de esculpir una serie de lengiietas de diferente afinacién cortando
muescas en el bloque, tal como en el bloque de friccién de Nueva Irlanda.
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También en los casos en que la riqueza de formas es excepcionalmente
vasta, como en las sonajas, s6lo los aspectos mas generales de su clasifica-
cion pueden delinearse en el esquema, éstos requeriran por cierto ela-
boracién ulterior.

En general hemos tratado de basar nuestras subdivisiones ‘sélo en
aquellos rasgos que pueden indentificarse en la forma visible del ins-
trumento, evitando las preferencias subjetivas y sin interferir con el ins-
trumento mismo. Aqui hubo que considerar no sélo las necesidades de
los conservadores de museos sino de los recolectores de campo y etné-
logos. Hemos llevado las subdivisiones hasta donde nos parecié importante
para la observacién de la historia cultural y de los detalles, aunque el
plan de la clasificacién en su totalidad posibilita su aplicacién a los ma-
teriales ya sea sumariamente o en detalle segin se desee; los tratados
generales y colecciones pequefias pueden no necesitar seguir nuestra cla-
sificaciéon hasta los dltimos términos, mientras que las monografias es-
pecificas y los catadlogos de grandes museos pueden desear extenderla
ain mas detalladamente.

La aplicacién de nuestros hallazgos en las descripciones y catalogos
se facilita sustancialmente por el uso del sistema numérico de Dewey
(ya que el sistema numérico de la Bibliographie Internationale de ins-
trumentos musicales se aplica s6lo a instrumentos europeos y es todo lo
inadecuado que puede ser, hemos ideado nuestro propio orden numeérico
independientemente). Si los que estdn a cargo de grandes colecciones
que editan catalogos deciden aceptar en el futuro nuestro ordenamiento
numérico, serd posible hallar a simple vista si un determinado tipo de
instrumento esta representado en la coleccién,

El ingenio de la idea de Dewey radica en el uso exclusivo de cifras,
remplazando el mas usual conglomerado de nameros, letras y dobles letras
por fracciones decimales. Estas son usadas de manera tal que cada sub-
divisién siguiente se indica por el agregado de una nueva cifra a la dere-
cha del ntiimero; el cero antes de la coma decimal se omite siempre. Asi
se posibilita no sélo el continuar la especificacién hasta cualquier limite
que se desee sin tener problema alguno en la manipulacién de nimeros,
sino también el reconocer por la posicién de la :ltima cifra el grado de
un término en particular dentro del sistema.

También es posible separar mediante puntos un grupo de cifras de
un namero. Digamos por ejemplo, que debemos codificar y ubicar en el
sistema un carilldn de campanas (Glockenspiel). En el contexto del sis-
tema estamos tratando un idiéfono, clase a la cual se asigna el codigo
inicial 1. Dado que el instrumento es percutido, pertenece a la primera
subclase, por lo cual se afiade otro 1 (idi6fonos de golpe = 11). Una nueva
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adicién de cifras al codigo produce el niimero 111 ya que es golpeado
directamente; y luego, como idiéfono percutido, cobra una cuarta cifra,
en este caso un 2 (1112 = idi6fonos de percusién). La ulterior especifi-
cacion nos conduce a 11124 (vasos de percusién), 111242 (campanas),
1112422 (juegos de campanas), 11124222 (juegos de campanas golgantes)
y 111242222 (idem con badajo) —obviamente cada uno debe determinar
hasta dénde llegar en cada caso—. En lugar del niimero inmanejable al
que hemos llegado, escribimos 111.242.222. El primer grupo de cifras
muestra que se trata de un idiéfono golpeado directamente, mientras que
el segundo y tercer grupos implican que son campanas.

Consideraciones comunes a todos los instrumentos de una clase —por
ejemplo en los membranéfonos el método de sujecidon del parche, y en
los cordéfonos el modo de ejecucion— pueden sefialarse por el agregado
de cifras anexadas al nimero de codigo esencial y separadas por un guién:
el piano llevaria el codigo 314.122-4-8 y el clave 314.122-6-8, porque 8 re-
presenta el teclado, 4 la ejecucién con martillos, y 6 la ejecucién con
plectro, mientras que ambos instrumentos llevan el mismo nimero prin-
cipal que indica citaras de tabla con resonador de caja.

Cualquier criterio de divisién subordinado puede ser, si se desea, facil-
mente elevado y tratado como un grado superior en la clasificacion, me-
diante la inversién de posiciones de las cifras. De este modo, una gaita
en la que el tubo melddico y el bordon son ambos del tipo clarinete,
llevaria por cédigo el nuimero 422.22-62, es decir un juego de clarinetes
con depodsito de aire flexible. Pero si en una monografia sobre gaitas,
por ejemplo, se desea distinguir especialmente estas caracteristicas (a
saber el tubo melédico y el bordén), se puede escribir 422-62:22, es decir
instrumentos de lengiieta con depoésito de aire flexible cuyos tubos son
exclusivamente clarinetes.

A la inversa, para acercar entre si grupos que estan separados en el
sistema, es posible convertir un criterio de divisiéon basico en uno su-
bordinado sin destruir el sistema: simplemente se reemplaza la primera
cifra pertinente por un punto (.) y luego se la agrega al final del nimero
precedido por un corchete. De esta manera, en el ejemplo de las gaitas,
puede ser de importancia especificar que estos instrumentos son siempre
poliorganicos (es decir compuestos por varias unidades instrumentales
simples) pero cuyos componentes son a veces clarinetes y otras oboes;
en lugar de 422-62:2 — instrumento de lengiieta (Schalmeieninstrument),
con depdsito de aire flexible, poliorganico, compuesto por clarinetes,
puede ser preferible escribir 422-62:.2 — juego de tubos de lengiieta
(Schalmeienspiel) con depésito de aire flexible — gaita, y luego espe-
cificar mas escribiendo 422-62:.2]1 = gaita de oboes, o 422-62:.2]2 — gaita
de clarinetes. (Este uso de los simbolos - : ] es levemente distinto al de
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la Classification Bibliographique Décimale, pero esti, no obstante, en su
espiritu. Las reglas son: el guion se emplea s6lo en conexién con las cifras
anexas registradas en las tablas al final de cada una de las cuatro grandes
secciones; las subdivisiones que siguen a éstas van precedidas por dos
puntos [asi 422-62 = instrumento de lengiieta con depédsito de aire flexible,
pero 422-6:2 = 422.2-6 — oboe con depoésito de aire]; las subdivisiones que
responden a la omisién de una cifra van precedidas por un corchete.)

Otras especificaciones aplicadas a un grupo subordinado se afiaden como
sufijo a las cifras de cdédigo de éste, por ejemplo 422-62:.2]212 = gaita
de clarinetes de tubo cilindrico con orificios de obturacion.

Los incontables casos en que un instrumento compuesto de partes
que en si mismas pertenecen a diferentes grupos del sistema podrian
indicarse uniendo las cifras apropiadas con un signo de adiciéon. Tam-
bién se evita repetir un nimero comuin a ambas partes escribiendo este
numero una sola vez seguido de un punto: un trombén moderno con
vara y valvulas apareceria entonces no como 423.22 + 423.23, sino como
4232.2 + 3, y similarmente las gaitas compuestas en parte por clarinetes
y en partes por oboes, como las mencionadas, serian 422.2.62:.2] + 2.

En ciertos casos puede ser necesario no s6lo reordenar la jerarquia
de los conceptos y crear nuevas subdivisiones, sino también incorporar
en los niveles superiores de la clasificacién algliin criterio que intencional-
mente no ha sido utilizado hasta el momento. No hay nada que lo impida
¥y nos agradaria ilustrarlo con un ultimo ejemplo, mostrando al mismo
tiempo como prevemos que puede desarrollarse nuestro sistema con fines
especificos. Imaginemos el caso de uan monografia sobre el xiléfono. El
sistema divide los idiéfonos de percusiéon (111.2) por la forma de los
cuerpos percutidos, asi: palos de percusion (111.21), placas de percu-
si6on (111.22), tubos de percusion (111.23) y vasos de percusion (111.24).
Los xiléfonos pueden responder a cualquiera de los tres primeros, pero
Ja forma de los cuerpos sonoros es aqui de poca importancia —ya que
la transicion de palos a placas es totalmente fluida— y por lo tanto la
quinta cifra puede suprimirse y, si se desea, agregarla como ]2 al final.
Como sexta cifra insertamos 2 en el caso que la descripcion fuera a in-
cluir sélo instrumentos de varios sonidos, obteniendo 1112..2 = idiéfonos
de percusion en juegos (Aufschlagspiele). Debemcs, sin embargo, excluir
cuerpos sonoros de metal, piedra,vidrio, etc., y por lo tanto debemos crear
una nueva subdivision de acuerdo con el material, que el sistema no
contempla, asi:

1112. .21 = xil6fono - cuerpos sonoros de madera
1112..22 — metal6fono cuerpos sonoros de metal
1112, .23 = lit6fono cuerpos sonoros de piedra
1112. .24 — cristal6fono cuerpos sonoros de vidrio
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Ulteriores estadios en esta clasificacion del xiléfono utilizarian cri-
terios morfolégicos significativos desde el punto de vista etnoldgico:

Clasificacion

1112, .21.1 xil6fono acolchado [bedded xylophone]: los cuerpos sono-
ros estan asentados sobre una base elastica.

1112..21.11 xil6fono de troncos: la base consiste en troncos sepa-
dos; hay por lo general un pozo poco profundo en el
suelo debajo de los cuerpos sonoros (hallado en Ocea-
nia, Indonesia, Africa oriental y occidental).

1112, .21.12 xil6fono de marco: los soportes estan unidos por tra-
vesafios o barras,

1112..21.121 xiléfono de riel: el marco cuelga del cuello del
ejecutante mediante un cabestrillo y se mantiene
separado de su cuerpo por un riel curvo (Africa
sudoriental, oriental y occidental).

1112..21.122 xiléfono de mesa: el marco se apoya sobre un
caballete (Senegambia).

1112..21.13 xiléfono de trineo [sledge xylophone]: los cuerpos so-
noros se apoyan transversalmente sobre los bordes de
dos tablas (Africa central).

1112..21.14 xiléfono (acolchado) de batea: los cuerpos sonoros se
apoyan transversalmente sobre los bordes de un reci-
piente en forma de batea o de caja (Japén).

1112..21.2 xiléfono de suspensién: los cuerpos sonoros se apoyan en
dos cuerdas, sin otra base.

1112..21.21 xil6fono (de suspensioén) libre: sin caja (Cochinchina).

1112..21.22 xil6fono (de suspensién) de batea: con caja en forma
de batea (Birmania, Java).

Los xiléfonos de riel y de mesa seran ulteriormente divididos asi:
1 sin resonadores; 2 con resonadores; 21 con resonadores suspendidos in-
dividualmente; 22 con resonadores colocados en una plataforma comun.
Los resonadores, por lo general de calabazas, a menudo tienen agujeros
cubiertos con una membrana, evidenciando adulteraciéon con 242 (mirlito-
nes de vasos). Probablemente el método de montar las membranas (di-
rectamente o sobre un marco conico) requerira otra subdivision. Se puede,
sin embargo, obviar el agregado de otra cifra ya que no se conocen xilé-
fonos de marco sin resonadores.
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II. INTRODUCCION AL SISTEMA DE CLASIFICACION
DE SCHAEFFNER*

DE UNA NUEVA CLASIFICACION METODICA DE LOS
INSTRUMENTOS MUSICALES*

No existe ninguna clasificacién general de instrumentos adoptada
hoy —y mas particularmente en etnologia— que no se relacione, en sus
lineainientos, con la clasificacién inventada por Victor Mahillon y pre-
sentada, a comienzos de 1878, en el Anuario del Conservatorio real de
musica de Bruselas 3, y luego, en 1889, al comienzo de su primer Cata-
logue descriptif et analytique du musée instrumental del mismo Conser-
vatorio . Erich M. von Hornbostel y Curt Sachs en su Systematik der
Musikinstrumente que la “Zeitschrift fiir Ethnologie” publicé en 19145
El Dr. Georges Montandon (de Lausana) en su Généalogie des instruments
de musique que sirve, en 1919, de introducién a su Catalogo razonado de
los instrumentos musicales del Museo etnografico de Ginebra®, y por ul-
timo, mas recientemente, Waltern Kaudern en el III° tomo de una obra
sobre su mision etnolégica a las islas Célebes (1917-1920) 7, no hicieron
mas que repetir a Victor Mahillon en su divisién de instrumentos en
cuatro clases principales. Toda interpretacién mas personal no se nota
mas que a partir de subdivisiones de caracter morfolégico o genético. No
es por lo tanto necesario insistir mucho sobre el mérito de Mahillon: sin
el precedente de ninguna clasificaciéon y habiéndose dedicado sélo a es-
tudios de acustica y de factura instrumental®, fija el principio de una
divisién a la cual adhieren la mayoria de los etnélogos; la autoridad, es
verdad, de Curt Sachs y de Erich M. von Hornbestel contribuyé en mucho
a difundir sus ideas.

La iniciativa mas importante de Mahillon es la de abarndonar desde
1878 la antigua divisibn —por otra parte todavia en uso hoy °*— en ins-
trumentos de cuerdas, instrumentos de viento e instrumentos de percu-
sién. Antes, en 1874, cuando publica sus Eléments d’acoustique musicale
et instrumentale 1°, no destina més que un breve capitulo al problema
de la vibracion de varillas, laminas, placas y membranas y concluye su-
mariamente: “Los instrumentos que hemos descripto no tienen, hablando
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con propiedad, ninglin caracter musical; ademas su funcién esta limitada
con frecuencia a una indicaciéon de ritmo” ', En noviembre de 1976, el
raja Sourindro Mohun Tagore, director de la Escuela de miusica de Cal-
cuta, hace donaciéon al rey de los Belgas de 98 instrumentos hindues ?
que, junto con los legados por Fétis, constituyeron el primer fondo de un
museo instrumental anexado al Conservatorio de musica de Bruselas.
Desde el 1° de enero de 1877 Mahillon fue nombrado director de este
museo; menos de dos afios después aparece su catalogo. Sin duda le habia
bastado entrever la infinita diversidad de los instrumentos extraeuropeos
para comprender que no podia limitarse a las divisiones corrientes, a las
cuales escapa tal o cual tipo de instrumento que, no siendo de cuerdas
ni de viento, no merece tampoco ser clasificado entre los de percusion.
Dando a este ultimo término su sentido vulgar y estricto, Mahillon —y
de este modo lo probaremos nosotros mismos en el curso de este estudio—
debié asombrarse ante la imposibilidad de agrupar en una sola categoria
a los cimbalos, los gongs, los tambores, los xil6fonos cochinchinos®? y
africanos, al igual que la “zanza” ** congolefia o el “violin de hierro”
francés *®. Sin hablar de la diversidad de las materias puestas en vibra-
cién, los procedimientos de choque, punteo o de frotacién que les son
aplicados no ofrecen nada coman entre si. Por otra parte, esta palabra,
percusion, ademas del matiz peyorativo con el cual se la tiende a cubrir,
apenas parecia apropiada en una divisién en la cual los dos primeros tér-
minos —instrumentos de cuerdas e instrumentos de viento— designan la
forma o el estado del cuerpo puesto en vibracion, mientras que aquél
no indica mas que un modo de excitacién de un cuerpo cualquiera?®, Y
este término podria pecar igualmente de impreeision o de excesiva ge-
nerosidad: el cimbalon y el piano, ;no merecen tanto como el xiléfono, la
celesta o el timbal, figurar entre los instrumentos de percusién?; el mismo
procedimiento de martillado, ;no se ejerce indiferentemente sobre cuer-
das, placas de madera o membranas? En fin, el tratado arabe de Al
Farabi sobre la musica, ;no llegaba hasta afirmar que todo sonido nace
de un choque, de una percusion, debida ya a “la mano del hombre” ya
al “aparato respiratorio que expele el aire del interior del pecho hacia
la boca”? 7.

Mahillon descarta entonces desde los primeros términos de su cla-
sificacién las palabras percusién, bateria y, paralelamente, a los instru-
mentos de cuerdas y a los instrumentos de viento, crea dos clases, los
instrumentos de membranas y los instrumentos autéfonos. A la variedad
de timbales, de tambores y de grandes cajas, en los cuales “el sonido es
debido a la vibracién de membranas elastizadas por la tensién” opone los
diversos tipos de instrumentos “en los cuales el sonido es obtenido por la
elasticidad del cuerpo mismo” **. “Llamaremos autéfonos —dice— a los
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instrumentos conformados por cuerpos s6lidos, lo bastante elasticos en si
mismos como para conservar el movimiento vibratorio que es provocado
por uno de los tres modos de excitacién siguiente: la percusién, el pun-
teo o la frotacién”?®, Tal definicién distingue claramente, y —creemos—
por primera vez, entre el procedimiento de emisién sonora y el cuerpo
que es su objeto; ademas, revela la existencia de instrumentos que la
organologia europea no habia considerado hasta aqui y de una riqueza
tal que los tres modos clasicos de excitacién de las cuerdas -—la percu-
sién, el punteo y la frotacién— se aplican también a ellos. Tal como el
piano constituye un instrumento de cuerdas percutidas, tal como el arpa,
la guitarra y el clave exigen el punteo de sus cuerdas y que un arco
las frote sobre el violin, igualmente existen instrumentos sin cuerdas
ni membranas y en los cuales la madera, o el metal o la piedra que los
forman pueden ser golpeados, punteados o frotados como una cuerda or-
dinaria. Asi, a la cuerda punteada de la guitarra responde la rota o el
metal punteado de la zanza africana; a la cuerda percutida del piano, la
lamina percutida del balafo africano o de la marimba sudamericana 2°; a
la cuerda frotada del violin, el cristaléfono o glasharmonika de Franklin.
La atencién se lleva sobre una variedad de procedimientos perfectamente
“musicales” que se ejercen sobre materiales sonoros mas o menos des-
usados en Europa. “Todos los cuerpos elasticos —escribe Mahillon—, ya
sean solidos, liquidos o gaseosos, pueden producir sonido; pero la factura
ha limitado necesariamente la elecciéon de estos materiales a aquéllos en
los cuales el movimiento vibratorio es provocado mas facilmente. Entre
los sblidos, se emplean las cuerdas, las membranas, la madera, el vidrio,
el metal, la piedra, etc. Entre los gases, el aire” 2. De alli las cuatro clases
de instrumentos que son suficientes hasta aqui al “genio inventivo” del
hombre y que resultan, en la terminologia adoptada en 1914 por Curt
Sachs y Hornbostel, los corddéfonos, los membranéfonos, los idiéfonos y
los aerdfonos.

La clasificacion de Mahillon tiene como otra caracteristica no dividir
a los instrumentos de viento seguin el material —madera, cobre, etc.—
con el cual estan construidas sus paredes. El sonido no estd producido
mas que “por el movimiento vibratorio del aire”, una flauta puede ser
de madera, de plata o también de cristal sin que se modifique sensible-
mente la cualidad de su timbre —en condiciones mas o menos iguales
de rugosidad y de resonancia de la pared—. La antigua divisiéon entre
las “maderas” y los “cobres” parece por lo tanto poco fundada, ya que
numerosas flautas son de metal —y que las trompetas fueron construidas
en otros materiales ademas del cobre 22, Lo que importa, segin Mahillon,
es distinguir el tipo de cuerpo scmetido a un movimiento vibratorio:
cuerda, membrana, columna de aire o todo objeto suficientemente elas-
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tico por si mismo para resultar un instrumento autéfono. En este caso
la materia misma de la cuerda o del tubo no estd puesta en juego, sino
solamente el hecho que la excitacién esté dada por una cuerda tensa,
sea la que sea, 0 a una masa de aire que encierra un tubo, sea el que
sea. Problema puramente acustico en el cual el acento estd puesto sobre
la cualidad esencial de lo que vibra.

Pero volvamos a la idea de instrumentos autdfonos o ididfonos in-
troducida por Mahillon. Si justa es la distincion establecida entre el
membranéfono y el autéfono ——de suerte que el tambor de membrana
no se confunda con una campana de bronce o de madera—, si clara es la
nocién misma de membranéfono, la clase de los autéfonos parece bas-
tante mal delimitada. Y en ella figura el desecho de la antigua clase de
instrumentos de percusion; alli se ubica todo lo que es inclasificable en
otra parte.

Tomando prestado de Mahillon y de Curt Sachs y de Hornbostel su
clase de instrumentos idiéfonos, el Dr. Montandon da la definicién mas
precisa: se incluye en ella todo cuerpo “en el cual la vibracién —esecri-
be— es la accién de su carcaza, y no de membranas, de cuerdas, o pri-
meramente del aire”’?%, De donde vemos que uno de los instrumentos mas
significativos de la organologia africana, la sanza, estudiada por otra
parte muy particularmente por el Dr. Montandon ?¢, no responde a los
caracteres del idiéfono: lo que vibra desde luego no es la “carcaza” del
instrumento, sino las lengiietas o las teclas, ya de rota, ya de metal, fija-
das sobre una pequeha plancha, ordinariamente de madera?®. Y en el
caso muy frecuente en el cual la planchuela es hueca o también reem-
plazada por una verdadera caja de resonancia, entre ésta y las teclas vi-
brantes se encuentra la misma relacién que entre las cuerdas de un vio-
lin y su caja o su tabla. Aunque el violin y la guitarra formen parte de
los corddfonos y que la sanza se separe de ellos esencialmente por la
falta de tension de sus varillas, ;no seria sin embargo menos absurdo
aproximarla a los primeros que confinarla entre ididfonos tales como
campanas, cascabeles o triangulos, en los cuales se provoca la vibracién
de la “carcaza” entera? —Por motivos semejantes, los xiléfonos y los
metalofonos, con teclas de madera o de metal tan distintas unas de
otras como de la carcaza que las soporta, no deberian vincularse a la
clase de los idiéfonos, cualquiera haya sido la ingeniosidad de los indi-
genas para amplificar las notas por resonadores multiples o por una caja
Unica de resonancia. La vibracién de las placas de madera o de metal,
como las cuerdas del violin o las teclas de la sanza, es el hecho primocr-
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dial y que nadie confunde con el hecho secundario de la excitacién de
los resonadores. Si no, jpor qué, teéricamente, el violin participa de los
cord6fonos mas que de los idiéfonos? ;Por qué su caja tendria menos
importancia que sus cuerdas mientras que para el xilofén se acthia come
si la aceién de la caja superara la de las placas de madera?— En ciertos
tambores de madera, tal como el teponastli mexicano de dos notas, la per-
cusién se ejerce sobre teclas en parte desprendidas del tambor —gue
actla como una caja de resonancia—: caso intermedio entre el xiléfono
y el idiéfono puro. De suerte que teponastli, xil6fono y sanza muestran
varias etapas distintas en las cuales podemos creer que Mahillon, en su
tentativa tan juiciosa, se queddé a mitad de camino. Ademas de haberlos
aislado de los instrumentos de membrana, jhabria debido separar de los
autéfonos puros una clase de instrumentos que no poseyeran un cuerpo
Unico de vibraciéon? Pero, ;qué hubiera ganado con escindir a los instru-
mentos de madera percutida, en separar el gong o la campana del meta-
16foro? Su clasificacion seglin cuatro tipos de instrumentos revela toda-
via un mal menor que el remedio empirico que acd proponemos.

Mas ildgicas que estas cuatro grandes divisiones nos parecen las sub-
divisiones segiin el modo de excitacién de cada materia. A primera vista,
;no es volver a recurrir a la mediocre expresiéon de términos como punteo
o percusién? Instrumentos autéfonos percutidos, punteados, frotados;
membranas percutidas, frotadas; cuerdas frotadas, punteadas, percuti-
das: tales son las “ramas” segin las cuales se subdivide sumariamente
la clasificacién de Mahillon —dejando de lado los instrumentos de vien-
to—. Sin duda Hornbostel y Sachs, asi como el Dr. Montandon y Walter
Kaudern, se aplican, a veces con abundancia, a veces con mesura, €n
establecer distinciones que responden a una complejidad de procedimien-
tos instrumentales mucho méas grandes que la que habia captado Ma-
hillon lejos de todo estudio etnologico *¢. Pero cada uno de los sistemas
propuestos no escapa luego al defecto de clasificar por modos de vibra-
cién y a la vez por tipos de cuerpos vibrantes. Tanto Hornbostel y Sachs
como el Dr. Montandon y Kaudern dividen a los ididfonos segin las
normas con las cuales se ponen en vibraciéon éstos: entrechoque (Gegensch-
lagidiophonen, clappers), percusiéon (Aufschalagidiophonen), sacudimien-
to (Schiittelidiophonen, rattling idiophones), raspadura  (Schrapidiopho-
nen), punteo (Zupfidiophonen), separacién (Reissidiophonen), frotacién
(Retbidiophonen), etc. En lo que concierne a los membrandfonos y a los
cordéfonos, el Dr. Montandon es el tinico en aplicarles dos de los mismos
“principios funcionales” —percusion, punteo— de los que se ha servido
para los idiéfonos; de alli una unidad que ignoran sobre este punto las
clasificaciones de Hornbostel-Sachs y de Kaudern, que adoptan desde en-
tonces subdivisiones por las formas de los instrumentos: tambores de
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marco“{Rahmentrommel, frame drum), timbales (Kesseltrommeln), tam-
‘bores cilindricos (R6hrentrommel, tubular drum); citaras de palo (Stab-
zithern, bar-zithers), citaras de tubo (Rohrenzithern, bamboo-zithers), ci-
‘taras chatas (Flosszither), latides de pica (Spiesslauten, spitted lutes), lai-
-des'de cuello (Halslauten, necklutes). Pero el Dr. Montandon ha omitido
en* el nimero de estos “principios funcionales” la frotacién, no establece
ninguna distincién entre el punteo breve de arpas o de guitarras y la
frotaciéon prolongada, dulce y al mismo tiempo intensa de las cuerdas
bajo el arco: distincién que nos parece esencial si sélo consideramos el
procedimiento de vibracién #°. La presencia o no de mango en los cordé-
fonos requiere mucho mas la atencién del Dr. Montandon, que desde este
momento Se separa de Hornbostel-Sachs y de Kaudern y fija alrededor
de algunos tipos instrumentales —arco, lira, arpa, citara y guitarra— las
bases para una clasificacién de los cordéfonos. Con los aerdfonos el acuer-
do es unanime en adoptar divisiones fisicas: tubo, lengiieta, lengiieta na-
tural -de los labios.

En resumen no hubiese sido preferible mantenerse fiel en cada uno
de ‘estos casos a un sistema Unico de clasificacion y de dividir vez a vez
por especies de materia vibrante, por procedimientos de vibracién y por
tipus instrumentales? Y, puesto que Mahillon habia descartado de los
primeros términos de su clasificacién una palabra como percusién ino
huviese sido mas racional eliminar igualmente del cuadro de las subdi-
visiones esta palabra a toda otra semejante que designe cémo se ha pro-
cedido a la vibracién de un idiéfono, una cuerda o de una membrana?
Creemos que un método més estricto hubiera impedido el menor intento
de clasificacién por procedimientos.

Lios argumentos contra tal clasificaciéon conforme al modo de vibra-
cién ‘son de tres tipos. Desde luego todo instrumento puede apelar a nu-
merosas técnicas diferentes, ya sea que la ejecuciéon del instrumentista
pase facilmente de una nota a otra, sea que con el correr del tiempo, o
cambiando-de region, las técnicas hayan sufrido una evolucién. El violin,
instrumento-de cuerdas frotadas, admite también el punteo (pizzicato) y
hasia-cierto punto la percusion (marcato); la guitarra y el latd tienen
sus cuerdas punteadas, pero también ademas de su frotacién longitudinal,
a titulo de glissando, admite su percusion, y aun la de su tabla de reso--
nancia; la citara puede ser punteada simultineamente con la ayuda de
un plectro y de los dedos; el clave mismo, por la violencia mecéanica con
la cual el saltador golpea la cuerda, hace a veces imaginar una bateria;
los instrumentos de corteza tensa y punteada, del tipo de la valiha mal-
gache, son percutidos cerca de Java. Es de destacar sin embargo que tal
divergencia de técnicas para el mismo instrumento no se vuelve a en-
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contrar entre los aerdfonos, salvo del caso insignificante de las flautas:
nasales, en las cuales el aire expulsado por la nariz asume de todos mo-
dos la forma habitual en cinta. En segundo lugar, el término adoptado
—punteo, frotacion, percusién— puede no traducir con fidelidad el gesto
de! instrumentista. Por ejemplo, gracias al contacto directo de los dedos
con las cuerdas de la guitarra o del arpa, muchos cambios de togque no
permiten decir con exactitud si se trata de percusién o de punteo; todo
lo que sabemos es que las cuerdas son excitadas. Igualmente las dudas
pueden nacer en cuanto a la aplicacién precisa de los términos frotacién,
raspada y rasgado. En fin, el instrumento, de la historia o de la etnologia,
puede ser conocido, pero no la manera con la cual se lo ejecutaba. Todo
lleva a creer que una citara de corteza es punteada: la casualidad nos
ensefla que es percutida. Parece por lo tanto prudente reservar siempre
todo lo que el porvenir de nuestros conocimientos y las posibilidades
instrumentales podrian hacer variar.

A pesar de las ventajas ciertas que presenta, la clasificacién de Ma-
hillon y de sus continuadores se presta a equivocos por el empleo del
término idiéfono, también por la propensién que la conduce sin tregua
hacia una divisién por modos de excitacién sonora, dificiles de definir o
que la falta de testimonios deja en la ignorancia. Creemos que una mejor
base de clasificacion estaria asegurada por elementos de caricter evi-
dente, indiscutible, tales que se los apreciara inmediatamente y sin que
la exigencia de uan experiencia musical vuelvan este estudio poco acce-
sibles a los etndlogos o a los prehistoriadores. Estos elementos, los encon-
trafios en la naturaleza fisica del cuerpo que el musico excita eorigi-
nariamente de manera directa, independiente de las partes del instru-
mento que prolongan la resonancia, que la amplifican o modifican de
cualquier manera. Este cuerpo que vibra primero y que, en el caso
limite, puede ser el mismo de todo el instrumento, nos parece importar
mas en la constitucién del timbre propio del instrumento. A falta de una
clasificacién estricta por timbres —que puede ser por si misma deseable,
pero que debera tener en cuenta todas las modificaciones de timbre que
enirafia en la practica el cambio de registro, de ataque, hasta de intensi-
dad de un mismo instrumento— debemos admitir que entre los elemen-
tos invariables de los cuales dependen ciertas cualidades constantes del
timbre de un instrumento, el primer cuerpo vibrante no seria objeto de
una interpretacién dudosa. Resonadores, cajas o tablas de resonancia,
sordinas, no actilan mas que sobre la cualidad de un sonido que existe
independientemente de ellos; y porque la variacién de intensidad que
producen se acompafia de un cambio de timbre es esencial volver a
captar el sonido de alguna manera en su comienzo visible. El despertar
de!l primer cuerpo queda igual, cualquiera que sea la manera de proceder
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'y la sensibilidad de lo que lo prolonga. La manera de provocar el sonido
¥y los medios de amplificarlo responden simétricamente, de una parte y
de otra, del hecho irreductible de la vibracién original. Pero, mientras el
prccedimiento de excitdacion corre el riesgo de ser dificilmente interpre-
table, la evidencia igualmente fisica de los medios llamados a prolongar
el sonido nos permitira comprender mas bien de este lado el campo de
una clasificaciéon por materias vibrantes.

La designacion fisica de todas estas materias, ademas de que no se
presien a ningin equivoco, lleva nuestra atencién sobre la especie de
tintineo propio de cada cuerpo y al cual los primitivos se han mostrado
sensibles. Asi como las formas de los instrumentos fueron frecuentemente
dadas por la naturaleza de los objetos, asi como los procedimientos de
vibracién debieron plegarse bien o mal a las condiciones de la factura,
asi la eleccién de la materia, el placer producido por el tintineo de ella
nos aclara infinitamente mas sobre la mentalidad musical de un indigena,
sobre 'la: psicologia del arte primitivo. Aqui organologia y estética se
aproximan. En la eleccién de una materia se leen toda la sorpresa y toda
la atencién de un indigena delante del zumbido maravilloso, delante de
ia singular cualidad de sonido del cuerpo que manipulan. Asi se explica
en particular la increible discrecién de ciertos instrumentos primitivos
o infantiles, esa sonoridad intima, que ni siquiera logra el clave antiguo:
un languidecer de notas, de timbres minGsculos que cautivan el oido
dei solitario. Por ahi se revela mejor la inmensa necesidad musical del
hombre, la habitual iluminacién que provocan en €l los mas pequefios
sonidos.

Sobre la base de la eleccién de las materias vibrantes, una difusién
geografica de los instrumentos musicales podra sefialar las relaciones que
existen entre éstos y otros objetos de un misma zona de civilizacién
material: los metaléfonos, ciertas sonajas, aparecen alli donde se ejerce
el trabajo del metal, de la cesteria; las sonajas de conchillas o de cas-
caras de frutas estan ligadas a la recoleccién de productos de la costa
o de la tierra. En una clasificacién que se funde sobre la cualidad del
timbre propio a cada cuerpo empleado, psicologia y tecnologia encontra-
rén también un terreno de anélisis comin y -——creemos— de los mas
fértiles. En este dominio particular, como también en otros, la estética
musical ha vivido suficientemente lejos de los datos precisos de la téc-
nica para gue en lo sucesivo encuentre junto a éstos una nueva fecun-
didad. A sus fantasias propias, ella sustituiri el estudio minucioso de las
fantasias sensoriales en las cuales se complace la musica de los primi-
tivos —estudios que una etnologia liberada de prejuicios europeos sélo
ahora estaria dispuesta a emprender. Alrededor de los pueblos que no
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poseen una musica “que sea digna de este nombre”, la estética, si no la
critica, podra buscar el secreto de una prudente objetividad que muchos
siglos de evolucién musical no parecen todavia hacerle hecho descubrir.

Nos parece por lo tanto que todos los instrumentos de misica sin
excepcién se pueden agrupar en dos grandes categorias: los instrumentos
en los cuales el primer cuerpo vibrante es un sélido y aquellos en los
cuales el primer cuerpo vibrante es un gas, —por ejemplo, el aire—. De
un lado, los instrumentos de cuerdas y de percusién (es decir: cordéfonos,
membranoéfonos e idiéfonos); del otro lado, los instrumentos de viento
(es decir aeréfonos). Una divisibn semejante ;no responde a dos gestos
esenciales del hombre: la de tocar o golpear en un cuerpo cualquiera y
la de soplar en cualquier cavidad? Dos gestos naturales, de los cuales los
prototipos mismos se encontraron en el canto y en el batir de las manos
o de toda otra parte del cuerpo —muslos, hombros, pies sobre el suelo...—.
Tanto el tedrico arabe Al Farabi como Victor Mahillon habian percibido
esta division fundamental de la cual habrian podido extraer el prin-
cipio de la presente clasificacion de los instrumentos musicales ?®. Desde
entonces, ya queda reservado el lugar para una tercera categoria, si
apareciera un instrumento que haga vibrar un liquido —el agua por
ejemplo—, pero a condicién natural que fuera el agua que vibrara y no
~—como en ciertos llamadores o vasos silbadores— el aire contenido en
un tubo cuyas dimensiones varian con el movimiento del liquido. Esto
nos conduce desde luego a precisar que por cuerpo sélido o por aire que
vibre en el origen queda bien sobreentendido que el cuerpo sélido vibra
en ia atmésfera ambiente o que este primer aire se excita en el interior
de un tubo —él mismo cuerpo sdélido—. El acento estd puesto solamente
sobre la materia que vibra primero, y no sobre la que sostiene; o la
cortiene o sobre lo que vibra por simpatia.
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NOTAS

1 Schaeffner, André. D’une nouvelle classification méthodique des instruments
de musique. En La Revue Musicale, afio 13, N© esp. 129. Paris, set-oct. 1932, pp. 215-231.

2 Debo agradecer a los sefiores Lionel de La Laurencia, Marcel Mauss, Paul Ri-
vet y George Henri Riviere todo lo que la presente clasificacién debe a sus criticas o
‘a sus sugestiones, Agradezco igualmente al Sr. David Weill la generosidad con la
‘cual me ha beneficiado el Servicic de organologia musical del Museo de etnografia
-del Trocadero. Un primer esbozo de csta clasificacién aparecié en el N? 1 del Bulletin
-du Musée d’Ethnographie du Trocadero (enero 1931), pp. 21-25. Cf. también “Des
instruments de musquie dans un musée d’ethnographie”, en Documents, N? 5 (oct.
-1929), pp. 81-256.

3 Bruselas, Libraire européenne C. Muquardt, 2° afio, 1878, pp. 81-256.

% Gand, typ. Annoot-Braekman, 1880. Este precioso volumen fue reimpreso en
1893 y seguido de otros tres no menos destacados (1900-12). El conjunte del catilogo
resultari por mucho tiempo la base de toda investigacién de organologia musical.

5 Cuaderno 4/5, pp. 553-590.

5.“La Généalogie des instruments de musique et les cycles de civilisation”, en
Archives suisses d’anthropologie générale, 111, 1919, y tirada aparte (Ginegra, Kundig,
1919).

7 Musical instruments in Celebes (Goteborg, Elanders boktryckeri, 1822).

8 Mahillon dirigia una fabrica de instrumentos de viento que habia fundado su
padre.

% Figura sobre todo en la obra del Dr, E, T. Hamy, Les Origines du Musée d’eth-
nographie (Paris, 1890), que no corrige en este punto la “clasificacién metddica de
108 productos de la industria europea” debida a Jomard (1862).

1o Bruselas, C. Mahillon.

11 Op. cit.,, p. 208.

}9 Mabhillon, Catalogue descriptif..., t. I, 22 ed., pp. 90-158. Probablemente hacia
la misma época el Raja Sourindro Mohum Tagore doné 171 instrumentos hinddes al
Museo del Conservatorio de musica de Paris (N® de inventario 792 bis, 793 bis, 795~
881, 1277-1357).

13 Cochinchina fue territorio colonial francés, actualmente pertenece a Vietnam
(N. del T.).

is Cfr. en el Catalogo de Mahillon los Nros. 14, 99-106, 107, 108, 166 y 302.

16 Eg notable que autores que deberian ser lo mis circunspectos en esta materia
parezcan todavia obedecer a prejuicios europeos: asi el Sr. Stephen Chauvet, en su
obra sobre la Musique Negre (Paris, Société d’editions géographiques, maritimes et
coloniales, 1929), divide a los instrumentos en “instrumentos de misica propiamente
dicha” (la bastardilla es nuestra).

17 Traduccién francesa del barén d’Erlanger (Paris, Geuthner, 1930), p. 8. El
Padre Mersenne escribe muy finalmente en su Harmonie universelle (Libro séptimo
de los instrumentos de percusién): “Todos los cuerpos que hacen ruido, y que brin-
dan un sonido sensible cuando son golpeados, pueden ubicarse en el rango de instru-
mentos de Percusién, y consecuentemente los instrumentos de cuerda pueden ser in-
cluidos en este libro, ya se los percuta con los dedos, con una pluma o con otro ele-
mento; pero porque esta percusion es tan ligera que debe mas bien ser llamada un
simple contacto, o una simple traccién mis que un golpe o que una percusién, se dis-
tingue cominmente aquéllos que se golpean con un martillo o con un bastén de los
que se tocan de otra manera,
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18 Mahillon, Catalogue descriptif..., t. I, 2% ed., p. 3.

19 Ibid., p. 5.

20 E] Padre Mersenne en su Harmonie universelle (Tratado de los instrumentos
de cuerdas, proposicion XXVI), nombra a los xiléfonos como “regales de madera” y
agrega que ellos son “semejantes a las Espenetas” y que sus sonidos “dan tanto pla-
cer como otros instrumentos”,

21 Ibid., pp. 1-2.

22 Existen también flautas de Pan de cafia, piedra, ceramica, plumas de ave;
trompetas de cobre, de corteza de A&rbol.

23 Montandon, op. cit., p. 47.

24 QOp. cit.,, p. 26-43.

25 E1 Museo del Congo, en Tervueren, posee una sanza de teclas metélicas fija-
das sobre un hemisferio eraneano.

26 En lo que concierne a todas estas clasificaciones, cfr. op. cit., asi como la im-
portante obra de Curt Sachs Geist und Werden der Musikinstrumente (Berlin, Rei-
mer, 1929).

27 “La utilizacién de un arco —escribe el Dr. Montandon— no cambia nada del
caracter del instrumento, que sigue siendo genealégicamente una guitarra” (Op. cit.,
p. 61). Objeto accesorio, el arco obliga sin embargo a una separacién particular de
las cuerdas —si son mis de dos—; por otra parte, concierne a la historia del arco
musical. La introduccién del arco y de la cuerda frotada nos parece un evento orga-
noldgico que hubiera bastado para inscribirlo en toda clasificacién en la cual importe
ante todo el gesto del instrumentista.

28 Al Farabi, loc. cit.: “el érgano percutor es o la mano del hombre o el aparato
respiratorio que expulsa el aire del interior del pecho hacia la boca. La mano golpea
por si misma o por intermedio de un cuerpo extrafio. Los aparatos respiratorios, re-
primiendo el aire, imprimen una suerte de choque. En el primer caso se trata de
instrumentos de viento tales como las flautas y las cavidades de la laringe, los 6rga-
nos vocales”. Mahillon, op. cit.: “Todos los cuerpos eldsticos ya sean sélidos, liquidos
o gaseosos pueden producir sonidos; pero la factura esti necesariamente limitando
la eleccién de los materiales a aquellos en los cuales el movimiento vibratorio es mas
facilmente provocado. Entre los sélidos, se emplean las cuerdas, las membranas, la
madera, el vidrio, los metales, la piedra, ete. Entre los gases, el aire”.
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