














LA MUSICA DE ORIENTE

por Tran Van Khe

EN el mapa del mundo, las
sociedades no industriales abarcan
casi la totalidad de los paises de Asia,

Africa, Oceania y América Latina. En "~

estos paises, como en determinadas
capas sociales de los paises occiden-
tales, la musica no es para la mayoria
de la poblacién una simple diversién,
una fuente de «satisfaccidn espirituals
o un «arte culto», sino que se encuen-
tra intimamente relacionada con los
hechos y los gestos cotidianos.

Para los musicos profesionales o
los aficionados de gustos refinados,
la musica debe revestir un aspecto
mas artistico. Se le busca una teoria,
se la relaciona con ciertas ideas cos-
mogonicas o filoséficas y se hace de
ella un elemento fundamental de dis-
traccion o un auxiliar indispensable de
las ceremonias.

De cualquier manera, tanto en el
pueblo como en la aristocracia, la
musica sigue ejerciendo una funcién
social o religiosa.

En las sociedades no industriales,
la masica no tiene un fin artistico en
si, sobre todo en las clases populares,
sino que acompana y preside los acon-
tecimientos mas importantes de la vida:
nacimiento, esponsales, matrimonio,
funerales.

La musica acuna a los bebés, anima
los juegos de los nifios, ayuda a olvi-
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dar la dureza de los trabajos, hace
brotar el amor en los corazones, alivia
las penas fisicas o morales, entierra
a los muertos y consuela a los vivos.
Acompafa todos los trabajos campe-
sinos: laboreo, rastrilleo, siembra, reco-
leccién, trilla, descascarillado del
arroz. Labradores y artesanos tienen
su repertorio particular.

La musica esta presente en todas
las fiestas y ceremonias: en las fiestas
rurales o estacionales, en las ceremo-
nias para conjurar la suerte o para
calmar a los espiritus malignos, en las
acciones de gracias destinadas a los
dioses protectores y a los espiritus
tutelares.

La musica es generalmente vocal y
a veces la voz va acompafiada por
instrumentos populares de funcién
melddica o ritmica, cuya factura suele
ser tan simple como ingeniosa. Es ané-
nima y se transmite por via oral. Cada
intérprete tiene derecho a poner en
ella su sello personal. La interpretan
por igual los trabajadores y los
musicos semiprofesionales.

Esta musica, esencialmente funcio-
nal, difiere de la musica artistica que
practican los profesionales o los aris-
técratas. Estos procuran embellecer
los instrumentos, perfeccionar las téc-
nicas vocales o instrumentales, variar
las escalas musicales y enriquecer los
repertorios. Algunos intentan encon-
trar una teoria musical y fijar las
reglas de la composiciéon y de la eje-
cucion.

La musica artistica puede inspirarse
en la musica del pueblo, pero se dife-
rencia de ella por su nivel estético y
por su funcion. Es mas refinada y mas
dificil de aprender. Los que dedican
varios afios al aprendizaje de este
arte tienen que convertirlo en un
medio de sustento, a menos que sean
lo bastante ricos para tomarlo como
pasatiempo.

Los musicos profesionales, que fre-
cuentemente proceden de las clases
populares, deben ponerse al servicio
de los jefes, de los artistécratas o de
los soberanos melémanos, quedando
en muchos casos a su servicio perso-
nal, como criados o empleados sub-
alternos.

Por ejemplo, en la antigua corte de

EN LA ENCRUCIJADA

Hué (Vietnam) los musicos del pala-
cio «estaban generalmente considera-
dos mas bien como servidores que
como empleados de palacio» y se les
encomendaban tareas perfectamente
incompatibles con sus atribuciones.

En China, Corea y Japdn, aunque
los musicos eran un poco mejor
tratados, tampoco gozaban de gran
consideracion, En la antigua Persia y
en la India del emperador Akbar, los
musicos y los cantantes gozaban del
favor de los soberanos, pero en la
Persia moderna «los ricos persas,
durante la comida, escuchan un con-
cierto habitual a cargo de dos o tres
muasicos —dice Claude Huart en la
Enciclopedia de Lavignac—. Estos
musicos se sientan en un rincén, sobre
el suelo».

En Mauritania, los «griots », musi-
cos profesionales, «forman una casta
aparte». Michel Guignard, en su obra
Musica, honor y placer en el Sahara,
intenta explicar su condicidn de deshe-
redados: «..situar al « griot> en un
nivel que no sea el mas bajo de la
escala social equivaldria a sugerir que
las distracciones, la diversion, valen
tanto como el coraje, como la fuerza
politica encarnada en los guerreros, o
como la religion y la ciencia encarnada
en los morabitos.»

DE uno u otro modo, los

musicos profesionales, incluso en los
paises donde la musica es objeto de
estimacién y de honores, no son trata-
dos como debieran. Actualmente, en
Iran, los maestros de mdusica tradi-
cional no se atreven a confesar su
oficio: prefieren titularse funcionarios
del Ministerio de Bellas Artes, o pro-
fesores de conservatorio o de univer-
sidad, antes que maestros de musica.

En el siglo XIX, tras las primeras
tentativas de «conquista pacifica»
mediante la evangelizacién, las poten-
cias occidentales intentaron dominar
por las armas a los pueblos de los
paises asiaticos y africanos. Varios de
ellos perdieron su independencia y
otros quedaron sometidos a la domi-
nacion econdmica.

La mayor parte de la poblacién de
los paises colonizados estaba consti-
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AFRICA ENTRE EL TAMBOR Y EL TOCADISCOS (cont.)

Conservar la significacion poética de la musica africana

tradicional, la mayor parte de sus dis-
cos seran indefectiblemente de mu-
sica no africana o, en el mejor de los
casos, de musica popular africana neo-
tradicional; si desea adquirir discos
de musica africana, lo mas probable
es que tenga que comprarlos en el
extranjero.

El posedor de uno de esos muebles
se convierte en una especie de mece-
nas, y contribuye a extender la popula-
ridad de los musicos que consiguen
que sus interpretaciones sean graba-
das. Antafo, los jefes africanos solian
ser financieramente los mas influyentes
mecenas de la mausica tradicional. En
la actualidad, su potencia financiera
ha pasado a los poseedores de estos
muebles radiofénicos, cuyos gustos
musicales —aun cuando antes fueran
tradicionales— han sido modificados
por la influencia de los discos que
el mercado les ofrece.

Uno de los objetivos fundamentales
de las sociedades africanas se centra
en el progreso técnico. y§Supone esto
la muerte automatica de una cultura
artistica no basada en la tecnologia?
Hasta el momento, los criterios
han sido establecidos en Europa y en
Norteamérica. jEs posible que la
tecnologia moderna penetre en Africa
sin una conversién total a las normas
europeo-norteamericanas? La muasica
tradicional africana esté ligada a la vida
social del Africa tradicional. Si ésta
se occidentaliza, ¢podra conservar la
musica su identidad congénita y so-
brevivir en un contexto social nuevo?

HAY estudiosos que consi-

deran que el sentido de la musica afri-
cana se encuentra vinculado a las fun-
ciones que cumple en la sociedad.
Debido a que con frecuencia esta inte-
grada en actividades no musicales, se
tiende a generalizar su funcion utilita-
ria, dando por supuesto que carece de
significacion fuera de su contexto so-
cial especifico.

La mayor parte de los que oyen
musica africana fuera de su contexto,
lejos de Africa, lo hacen sin duda
para estudiarla y analizarla. Para al-
canzar el maximo de objetividad, pro-
curan no expresar las reacciones sub-
jetivas y personales que esta musica
les produce. Hay, sin embargo, otra
categoria de oyentes que desconfian
del analisis cientifico y se interesan
mucho més por el «alma» de esta
musica. El hecho de que obtengan una
satisfaccion, aunque sea incompleta,
de la musica africana demuestra que,
aun al margen de su marco social, esta
musica no estd enteramente despro-
vista de significacidn.

No obstante, seria de gran im-
portancia que el oyente desconectado

con el medio en el que la musica
africana se interpreta habitualmente
conociese el idioma del grupo étnico
de que procede, pues de esta manera
comprenderia mas facilmente su len-
guaje musical.

Un elemento musical que al obser-
vador puede parecer el mas importante
quizé sélo ejerza en realidad un papel
secundario; la impresion visual anade
una dimension artistica y una nota
dramatica de la que quien no asiste a
la escena no puede tener plena con-
ciencia tan sdlo con el sonido.

La persona que oye y que ve simul-
téneamente puede llegar a captar
mejor el sentido de esta musica, pues
sdlo quienes participan en ella pueden
comprender todo su significado en
relacién con su contexto.

E! lugar que la musica ocupa en
la cultura africana tradicional presenta
pues diversos aspectos: desde el pu-
ramente tonal al lingtiistico y al socio-
dramatico. Aislada de su contexto
sociodramatico, la musica pierde parte
de su sentido; sin embargo, conside-
rada en si misma, no deja de tener
un significado —parcial, pero intenso—
para quienes la escuchan, pudiéndose
dar el caso de que estos realcen
ciertas caracteristicas que pasan casi
desapercibidas para el oyente africano
medio. Quienes no estan acostumbra-
dos a la musica africana tradicional y
la escuchan fuera de su contexto sue-
len encontrar en ella motivos que se
repiten demasiado. No obstante,
cuanto mas claramente comprenda el
oyente la funcion de esta musica,
tanto mas disminuird su irritacion, e
incluso llegara a comprender que la
repeticion es uno de los medios fun-
damentales que la musica utiliza para
complir su cometido.

Influidos por la cultura occidental,
algunos compositores africanos pre-
tenden componer musica destinada
unicamente a la audicién; su actitud
podria llegar a extenderse por toda
Africa a medida que la tecnologia se
desarrolla, que los antiguos valores
sociales se desmoronan y que la mu-
sica se aparta del contexto que hasta
ahora le conferia una buena parte
de su razén de ser. Hay quien teme
que, en este caso, la musica tradicio-
nal africana deje de existir.

Cierto es que la musica no puede
vivir si no se producen unas nuevas
fuerzas que la sostengan durante los
periodos de transformacién social.
l(Puede llegar a esterilizarse en la
atmésfera de la sociedad contempo-
rdnea ese genio creador africano que
en el pasado ha logrado sobrevivir a
todas las transformaciones sociales?

Si alguna vez abandonase su con-
texto social actual, no seria dificil pre-
decir que la musica africana tradicional
acabaria transformandose en una forma
de arte puramente contemplativo. La
via ya esta abierta, pese a que los

africanos, no estdn acostumbrados a
la audicidn contemplativa. A veces, en
efecto, la masica se apoya en la
poesia, y su significacion profunda
transciende siempre en cierta medida
el sentido literal de las diferentes pala-
bras o frases que la componen y que
son el simbolo de algo distinto, de
otra cosa. Aunque no se perciba este
significado profundo, la musica puede
llegar a proporcionar una emocidn
artistica.

EL compositor africano

contemporaneo se encuentra ante una
tarea dificil: conservar lo esencial de
esa significaciéon poética de la musica
africana poniendo musica a una poesia
moderna escrita en lengua no africana.

Las experiencias de Senghor vy
otros, que emplean instrumentos tra-
dicionales africanos para acompanar
el recitado de poemas africanos escri-
tos en una lengua europea, dejan en-
trever nuevas posibilidades de crea-
cion. lgualmente, en sus obras teatrales
Wole Soyinka yuxtapone textos ha-
blados en inglés y textos cantados en
yoruba acompanados con una musica
de estilo tradicional.

El desafio lo han lanzado los escri-
tores. Corresponde ahora a los com-
positores esforzarse en llegar a una
fusion total entre las lenguas no afri-
canas y el lenguaje musical africano.
La composicién de cantos tradiciona-
les africanos depende de la propia
naturaleza de las lenguas africanas, a
primera vista incompatible con la de
los cantos europeos. Pero, a pesar
de que en las lenguas europeas el
significado sélo depende parcialmente
de la entonacién, es sin embargo
posible —como en el Sprechgesang
de Arnold Schonberg— emplear artis-
ticamente esa entonacién.

La musica africana recurre también
al recitativo, y éste podria ser un
punto de partida para la coordinacion
de los estilos culturales, es decir, para
lograr la traduccién musical, segin el
lenguaje de la musica africana, de
textos africanos escritos en lenguas
europeas.

Como se ve, la mdasica africana
tradicional puede alcanzar poco a
poco la audicién contemplativa, sobre
todo si se tienen en cuenta las obras
modernas teatrales escritas en len-
guas africanas. Esta musica sigue los
estilos tradicionales e incluso contiene
ejemplos tomados directamente del
repertorio existente.

En realidad, estas obras sobre-
pasan la musica y el teatro tradiciona-
les a los que sacan de su marco
social para llevarlos a una escena
moderna; se derivan pues directamente
de las formas artisticas tradicionales
que alian la musica y el teatro. Su



éxito y su creciente popularidad confir-
man al autor de este articulo en su
opinion de que la musica tradicional
puede subrevivir por sus propios me-
dios al margen de su marco social
consuetudinario,

En definitiva, podria llegarse a una
musica con existencia auténoma vy
desprovista de toda connotacién
visual. Si los nuevos compositores afri-
canos no quieren cortar sus conexio-
nes con el publico local, deberan em-
prender el camino de la creacion abs-
tracta, aprovechando las posibilidades
de asociacion de la musica y el espec-
taculo que les ofrece el teatro africano
contemporaneo. Pueden aprender mu-
cho colaborando con los dramaturgos
y los coredgrafos en la representacion
de escenas tipicas de la cultura tradi-
cional, tales como los ritos relaciona-
dos con el matrimonio y con el poder.

La intensidad dramética que estos
acontecimientos adquieren en la vida
real puede ser llevada a la escena en
toda su plenitud e imprimir al espec-
taculo una significacion artistica que
apenas si era perceptible en la rea-
lidad.

LOS elementos de este nue-
vo arte musical seran esencialmente
los de la musica tradicional tal como la
conocemos, pero ensamblados de ma-
nera diferente; se tratara pues de un
ensanchamiento de la cultura tradicio-
nal, lo que supondrd, por ejemplo, que
si las repeticiones se mantienen, sera
en forma atenuada o camuflada. Por
otro lado, el motivo que tradicional-
mente era repetido por un solo instru-
mento podra ser ejecutado por varios,
lo que permitirda el mantenimiento de
las repeticiones, pero con cambios de
timbre; y, en lugar de continuar siendo
atributo exclusivo de un instrumento
que sobresalia del conjunto, la inter-
pretacion de ciertas variaciones po-
dra distribuirse entre diversos instru-
mentos que los ejecutantes tocan
simultanea o alternativamente.

Le repeticion y las variaciones tie-
nen en la muasica tradicional unas in-
terrelaciones sutiles: una de las mo-
dificaciones mas importantes podria
consistir en el cambio de relaciones
o en la acentuacion de las variaciones.
La musica africana no sélo tiene raices
étnicas, sino que se caracteriza tam-
bién por la reserva de que ha dado
pruebas frente a la novedad y la expe-
rimentacion. Los africanos de hoy han
heredado un arte que ofrece multiples
posibilidades a todo espiritu creador.

Asi, nos encontramos con que los
instrumentos utilizados por un grupo
étnico tienen conexidén con determina-
das categorias generales, pero no son
empleados por otros grupos étnicos, e
incluso quedan frecuentemente reser-
vados, dentro de un mismo grupo, para
ciertas funciones muy precisas (lo que
condiciona la estructura de la orques-
ta). Abandonando estas restricciones,

el compositor africano moderno podria
elaborar una técnica orquestal que
asociara libremente los instrumentos
de un grupo étnico con los de otros
grupos, consiguiendo de esta manera
un conjunto variado de timbres ins-
trumentales al servicio de la nueva
musica.

Geograficamente, la musica occi-
dental se ha extendido por todo el
mundo, no a causa de su superioridad
intrinseca, sino porque Occidente ha
creado med.os superiores para darla
a conocer. El fonografo, el magneto-
fono, las emisoras de radio y televi-
sion son invenciones de los paises
occidentales y, en gran parte, éstos se
reservan todavia el monopolio de su
utilizacion. Los africanos tienen ya

acceso a esos medios, pero incluso en'

Africa los discos distribuidos por los
circuitos comerciales occidentales tie-
nen més posibilidades de audiencia
entre el publico que los distribuidos
por sociedades africanas.

Por ejemplo, en Nigeria la mayoria
de las sociedades de grabacion estéan
en manos de extranjeros y los discos
de musica africana que fabrican son
Unicamente los que se prestan a una
explotacion rentable a corto plazo
en el marco local. El publico compra-
dor de discos se concentra en las
ciudades, donde se prefiere la musica
neotradicional u occidentalizada.

Las raras veces que estas so-
ciedades ponen en circulacion discos
de musica auténticamente tradicional
obedecen a las presiones de los mu-
sicélogos no africanos que llevan a
cabo estudios en Nigeria, Estos dis-
cos sdlo excepcionalmente vuelven a
Nigeria por cauces normales (es decir,
a través de los mismos circuitos de
distribucion que los discos de mu-
sica occidental).

Ciertamente, un disco solo puede
transmitir los sonidos y la mejor ma-
nera de presentar una gran parte de
la musica africana seria recurriendo a
los medios audiovisuales. Antafo,
quienes deseaban oir musica africana
tenian que ir a donde se e‘ecutaba;
pero debido a la creciente necesidad de
comunicacién en todo el continente,
nuevos medios han de completar y
ensanchar los que hasta ahora se han
venido utilizando.

Los discos y la radio son medios
excelentes en los casos en que los
elementos visuales son poco impor-
tantes; pero cuando esos elementos
estan integrados a los restantes (lo
que manifiestamente ocurre en la ma-
yoria de'los casos), la television y el
cine son los medios méas eficaces.

Hoy no se emplean suficientemente
estos dos medios para dar a
conocer la musica tradicional. Es
pues necesario que los ministerios
y los organismos que se ocupan
del arte en Africa elaboren proyec-
tos precisos y aceleren considerable-
mente la  produccién de peli-
culas sobre musica africana con el
concurso de diferentes expertos y, en
particular, de especialistas en musico-

logia, en estudio de las danzas y en
antropologia, los cuales pueden ayu-
dar a los cineastas a expresar en el
celuloide el sentido profundo de la
musica. Teniendo en cuenta la suma de
esfuerzos y de gastos que supondrian,
estas peliculas deberian beneficiarse
de la mas amplia difusidn posible en
toda Africa y convendria que las ins-
tituciones patrocinadoras establecieran
para ellas un sistema de intercambio.

No menos importante es la publica-
cién de partituras. La transcripcion de
un arte musical tradicional que carece
de signos propios presenta muchas di-
ficultades. Ante todo es necesario
crear simbolos nacionales para tradu-
cir matices sonoros que varian segun
los diferentes paises. No obstante,
para que los africanos de hoy se fa-
miliaricen con la musica africana, es
necesario que puedan estudiarla sin
necesidad de trasladarse de un sitio
a otro. De ahi la importancia capital de
las grabaciones complementadas con
partituras impresas.

AUNQUE conviene mejorar
todo cuanto contribuya al conocimiento
de la musica africana tradicional, no
por ello hay que olvidarse de la musica
contemporanea. E| publico africano
debe ponerse al corriente de las nue-
vas tendencias musicales que se ma-
nifiestan en el contexto cultural de
Africa, puesto que la formacion de
una nueva tradicion tiene una funcidn
que cumplir. No hay que subestimar la
influencia de la inspiracion colectiva.

Los compositores africanos actuales
que han estudiado en conservatorios

occidentales escriben una musica que,

utilizando elementds africanos pero
expresandose en un lenguaje occiden-
tal, puede clasificarse como musica
occidental africanizada. Se trata de un
camino nuevo e interesante, pero que
no puede ser considerado como el
resultado ultimo de la gran corriente
africana en materia musical.

La mayor parte de los compositores
conservan los medios tradicionales,
pero son muchos los que intentan uti-
lizarlos de manera nueva. A medida
que las sociedades africanas evolu-
cionen hacia estadios de mas alto
nivel tecnoldgico, la musica africana
tradicional se volverd menos utilitaria
y mas contemplativa. La nueva musica
no sustituira totalmente a la que hoy
consideramos tradicional y ambas for-
mas coexistirdan probablemente.

La cultura y la musica africanas han
resistido a todas las fuerzas sociales
que han presionado sobre ellas. La
musica africana ha sobrevivido a otras
olas de transformacion social porque
dentro de ella latia la yvitalidad creado-
ra necesaria para adaptarse a la evolu-
cion de las circunstancias. Esta vita-
lidad permanece y, por lo tanto, no
hay razén para suponer que la mu-
sica tradicional esté en peligro de
desaparicién. |
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MUSICA DEL “TECHO DEL MUNDO" (cont.)

Cuando los sonidos confinan con el silencio

Igualmente se internreta esa musica
fuera del monasterio o en el patio del
mismo para acompafar las danzas reli-
giosas de mascaras, o cham, ejecuta-
das exclusivamente por los monjes y
que representan, con episodios humo-
risticos, el triunfo del budismo sobre la
religién tibetana precedente.

En todo caso la orquesta s6lo com-
prende instrumentos de viento y de
percusién. A mas de la caraco'a y
de la trompeta de hueso ya indicadas,
existen trompetas de cobre o de plata,
trompas de hasta cuatro metros de
largo, del mismo metal, y una espe-
cie de oboe tibetano de forma cénica.

LOS instrumentos de per-
cusién consisten en dos pares de cim-
balos, uno de los cuales lleva el mismo
nombre de la musica de que estamos
tratando, rolmo; dos gongs, uno de
ellos mas fino y pequefio; un gran tam-
bor de cerco, cuyo diametro puede
alcanzar la altura de un hombre y que
se toca con una maza; un tambor ver-
tical, mas pequefio, que se toca con
un palillo en forma de hoz; los dos
tambores sefialados anteriormente —el
cho dar tibetano y el damaru de la
India—; una campanilla y dos discos
de metal, llamados ting sha, sujetos
por una cuerda.

En los grandes monasterios se
emplean a veces, a mas de estos ins-
trumentos corrientes, una trompa de
proporciones gigantescas, que ampli-
fica el sonido de manera impresio-
nante, y cuyas diversas secciones se
enchufan una dentro de otra, diversos
tipos de trompas, asimismo gigantes,
una flauta horizontal, gongs y una
enorme campana.

Todo es simbdlico en esta musica,
asi los instrumentos como los sonidos
que emiten. En ciertas tradiciones mo-
nasticas, por ejemplo, el sonido de
las trompas simboliza la voz de un
grupo de divinidades agresivas, mien-
tras que el de los oboes corresponde
a la voz de las divinidades pacificas.

En el Libro de los Muertos del Tibet,
el «Bardo Thodol», se establece una
relacion entre el sonido de los instru-
mentos y los sonidos interiores que
sélo pueden escuchar algunos lamas
que han desarrollado en alto grado la
practica de la meditacién. Se trata de
un ejercicio espiritual segun el cual el
conocimiento no es Unicamente vision
sino percepcion auditiva. La campa-
nilla simboliza al mismo tiempo la Sa-
biduria (o Conocimiento) y el poder
sagrado de la palabra. La forma de
la campanilla, vista perpendicular-
mente de arriba abajo, recuerda la de
un mandala, o sea la figura geométrica
que representa el mundo.

Por su parte, la orquestacién misma

de la musica tibetana estd determi-
nada por la relacién que existe entre
cada instrumento y las ‘divinidades. 'A
las divinidades pacificas corresponden
los oboes, la caracola y un par de
cimbalos. A las combativas, cuya mi-
sion es defender la libertad y exter-
minar a los espiritus enemigos, la trom-
peta corta y los cimbalos rolmo. Las
trompas y tambores estén asociados a
ambos grupos por igual.

Generalmente es el director de or-
questa el que toca los cimbalos, de
los cuales depende, en gran medida,
la relacion entre las partes ejecuta-
das por los diferentes instrumentos.
Asimismo, él es quien dirige la cere-
monia, el canto y la recitacion del
rezo y quien marca el «tempo» de la
ejecucion.

Mientras mds importante es la cir-
cunstancia, més lenta es la interpreta-
cion musical. Esta variabilidad puede
modificar la parte melédica de los
oboes. Por tal razon, los oboistas de-
ben calcular segun el «tempo» indicado
sin previo aviso por el director, en
qué nota deben detenerse cuando la
ejecucién orquestal toca a su fin, vy la
duracién que debe tener una nota dada
para terminar al mismo tiempo que la
orquesta. El resultado es que rara vez
son idénticas dos interpretaciones, y
la relacion entre rigor y flexibilidad,
entre las normas precisas y la obliga-
cién de improvisar constituye una de
las caracteristicas de la musica reli-
giosa tibetana.

En los libros de ciertas 6rdenes reli-
giosas unos signos especiales indican
la intervencidon de los instrumentos
musicales, pero esos signos pueden
cambiar de un monasterio a otro. En
cambio, el oboe, los tambores en
forma de clepsidra y las campanillas
no estan indicados con signo alguno.

También existe una notacion para un
tipo particular de musica vocal llamado
yang, que figura en los libros de ora-
ciones especiales (yang-ying) y que a
menudo varia de un libro a otro. En
ellos se indican mas bien la altura del
sonido que las variaciones del volu-
men, que es de muy débil amplitud, y
algunos detalles de la emision de la
voz. En esas anotaciones se utiliza
a veces tinta negra y roja, esta ultima
reservada a las partes del texto que
deben ser cantadas por el monje so-
lista, que es quien dirige la ceremonia.

En realidad, no habria podido des-
cifrarse la notacion musical de! budis-
mo tibetano sin la ayuda de la tradi-
cion oral, y aun asi quedan por des-
cubrir muchos aspectos de la practica
musical, ya que la notacidén solamente
sirve como una ayuda mnemonica Y,
en menor grado, como auxiliar para
el estudio.

El canto yang (que consiste en una
linea melddica, perfectamente ininte-

rrumpida) estd determinado por una
emision gutural profunda de la voz,
en la que la interpretacidn silabica del
texto es sumamente lenta. Es este
canto el que, acaso mas que el acom-
paiamiento orquestal, produce en el
oyente menos avisado esa impresion
singular de entrar en un mundo dife-
rente, mas alla de las apariencias sen-
sibles; y es que el yang, como se-
fiala un comentario tibetano, es un
intento de comunicarse con los dioses,
y uno no se dirige a la divinidad de la
misma manera que a los seres huma-
nos. Pero en este estilo singular de
canto nada queda abandonado al azar:
todo obedece a reglas que exigen del
intérprete una maestria total.

Los cantantes comienzan en la ado-
lescencia a ejercitarse en la emision
gutural y profunda de la voz. En algu-
nos monasterios, la modificaciéon de
la voz humana llega a extremos que
parecen lindar con lo imposible. Se
trata tal vez de una practica vincu-
lada con la religién tantrica en la cual
cuanto mas graves son los sonidos
mas inmateriales y cercanos al silen-
cio se wvuelven. El resultado es sor-
prendente: los cantantes, al mismo
tiempo que emiten la nota tonal, pro-
ducen un sonido arménico, como si la
voz se orquestara en si misma, como
sl cada ejecutante fuera un coro. Sin
embargo, esta técnica vocal no es
exclusiva del Tibet; se la encuentra
también en Mongolia y en algunas
regiones de Siberia.

ESTE fenémeno  musical
corresponde a una concepcién esté-
tica que no se basa en un conjunto de
nociones mas o menos homogéneas,
sino que parece surgir de la practica
musical intimamente relacionada con
la teoria religiosa.

La musica de los budistas tibeta-
nos, por lo demas, presta poca aten-
cidon a la teoria estética; en cambio,
es inseparable de la idea de la buena
ejecucidn que exige el respeto de las
normas establecidas y un sentido mu-
sical sobremanera refinado de los
intérpretes, lo cual se manifiesta en la
calidad del sonido vocal o instrumen-
tal y en la exactitud de-las relaciones
entre ambos.

Los monjes consideran que la mu-
sica es un medio de expresidn espi-
ritual y gque se toca exclusivamente
para los dioses. El hecho de que los
musicos, extremadamente sensibles a
la perfeccidn técnica, tengan concien-
cia de la funcion de su arte y experi-
menten una satisfaccidon y un interés
profesionales no estd en contradiccién
con el caracter de la misica sino que
garantiza la permanencia de una tra-
dicion cuyo origen y naturaleza se con-
sideran esencialmente celestes. u
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_ Los lectores

COPERNICO CONTADO A LOS

NINOS

Les agradezco vivamente el encarte
destinado a los nifios sobre Copérico
en el nimero de abril de 1973, y espero
que en adelante este tipo de publica-
ciones se repita con frecuencia.

Sra. G. Séméria
Profesora de historia
Niza, Francia

NUEVOS SUPLEMENTOS PARA

LOS NINOS...

He tenido una agradable sorpresa
al recibir el nimero de abril de El Co-
rreo de la Unesco, con el interesante
suplemento dedicado a los nifios.

Desde el nimero de julio-agosto de
1962, en el que aparecid un capitulo
de «Sofia y Bruno en el pais del &to-
mo», la revista no habia tratado, con
cierta extensién, un tema cientifico o
cultural para el publico infantil.

Creo que seria sumamente positivo
continuar ofreciendo estos suplementos
en torno a alguno de los temas que
en la revista figuran. Esto crearia o
facilitaria una corriente de didlogo entre
los educadores (padres y profesores)
y los nifios, intereséndoles en toda la
problemética que a todos los atafe.

Cristébal Suria Sorni
Tabernes Blanques
Valencia, Espafia

... Y PARA CIERTOS ADULTOS

Quiero testimoniarles mi agradeci-
miento por la publicacion en el Ultimo
nimero de la revista del suplemento
para los nifios sobre Copérnico y su
obra. Pero deseo sefalar también un
hecho importante: muchos adultos tie-
nen todavia el nivel cultural de un nifo
escolarizado. Sin ir més lejos, mis pa-
dres que, aunque no sean propiamente
analfabetos, podria considerdrseles co-
mo tales con arreglo a la definicién
dada por la propia Unesco.

Este —el de mis padres— es un
hecho plural y faciimente constatable.
En todo caso, lo maravilloso al-fin y a
la postre es que gracias a E/ Correo
mis padres no dejardn este mundo sin
conocer algo sobre Copérnico, su vida,
su obra y sus contemporédneos.

Les sugeriria que en sucesivos nu-
meros siguieran este camino con otros
personajes, situaciones y acontecimien-
tos que requieran esta labor divulga-
dora dirigida a los nifios y aprovechable
también por los numerosos adultos que
se encuentren en la situacidon a que
aludo.

Rosendo Solé Sainz
Madrid, Espaiia

nos escriben

JEL HOMBRE, CENTRO DEL
UNIVERSO?

He leido con Interés en El Correo
de abril la historia de Copérnico con-
tada a los nifos por Jean-Claude Pec-
ker.

Seria estupendo que la vida de los
grandes hombres fuera expuesta asi
a los jévenes, al mismo tiempo con la
capacidad admirativa de la infancia y
con la objetividad del cientifico.

Sin embargo, creo que en la Ultima
pégina, la XVI, el autor se aparta de
la objetividad cientifica haciéndonos
entrever sus sentimientos filoséficos,
valga la expresion. Su tono parece
exultante cuando observa que el descu-
brimiento de Copérnico <permitié aca-
bar con la idea de que el hombre era,
también, el centro del universos. AEs
que le molesta al sefior Pecker que,
gracias a su inteligencia, el hombre
domine su contorno y, quizds, el uni-
verso?

Por lo demés, si el hombre ocupara
un lugar central, no seria porque la
tierra esté en el centro del universo.
Una cosa no se deduce necesariamente
de la otra. El <habitats de un hombre
no es una de sus caracteristicas esen-
ciales. El hecho de que yo viva en
el centro de una ciudad o en su extra-
rradio no me concede mayor o menor
importancia. Hay otras caracteristicas
mdés importantes en la vida de un hom-
bre: su grado de inteligencia, su ins-
truccién, el sexo al que pertenece
(dicho sea sin menosprecio para el
otro sexo), etc.

Asi, que el hombre habite en un
planeta pequefio o en uno grande, que
éste ocupe una posicién central o no,
no modifica en nada la condicidén hu-
mana ni le quita al hombre sus prerro-
gativas.

Jean Oger
Convento de los Dominicos
Lieja, Bélgica

UN NUMERO SOBRE PICASSO

En estos dias en que al gran genio
espanol Pablo Picasso se le dedican
péginas enteras de periddicos y revis-
tas, horas de radio y de televisidn,
palabras de condolencia pronunciadas
por personalidades del arte y de la
ciencia exaltando su memoria, ninguna
revista con mas autoridad moral que
El Correo para consagrar un nimero
extraordinario a ese gran mago de la
pluma y los pinceles.

Antonio Blanqued
Oran, Argelia

NO ERA LA PRIMAVERA

En la pagina 21 del numero de marzo
de 1973 («Los tres rostros del arte»)
hemos observado un pequefio error. En
efecto, el cuadro de Botticelli que se
reproduce no es <La primavera» sino
«El nacimiento de Venuss.

Segundo curso
Escuela «G. Pastore»
Varallo Sesia, ltalia

¢LA CIENCIA HOMICIDA?

Leyendo los «21 puntos para una
nueva estrategia de la educacions»
(nimero de noviembre de 1972), he
encontrado numerosas referencias a lo
que puede clasificarse en la categoria
de conocimientos y précticas, pero nada
sobre las actitudes mentales. En efecto,
me gustaria que los educadores del
mundo entero pudieran responder a
esta pregunta: <jPara qué sirven los
conocimientos y las practicas?» Porque
hay que preguntarse si el peligro de
aniquilamiento que sobre la humanidad
hace pender la guerra no viene preci-
samente de las naciones muy <educa-
das», de su formidable potencia tecno-
légica y militar y, por consiguiente, si
una actitud mental més saludable no
es mucho mas necesaria que los cono-
cimientos y las capacidades técnicas.
(No debe sobre todo hacerse hincapié
en objetivos espirituales como la fra-
ternidad mundial y la lealtad para con
la humanidad?

¢Ha olvidado la Unesco la consigna
de sus fundadores: «Puesto que las
guerras nacen en la mente de los
hombres, es en la mente de los hombres
donde deben erigirse los baluartes de
la paz»? Evidentemente, esto no es sélo
materia para la educacién, sino también
para la ciencia y la cultura, ya que,
si no sabemos fomentar la comprensién
mutua con vistas a la paz, deberiamos
al menos orientar nuestros recursos
cientificos en esa direccion.

Theo F. Lentz

Director del St. Louis Peace
Research Laboratory
Estados Unidos

EL EXITO MUNDIAL

DEL #HOMO SAPIENS"”

Quiero expresarles el gran placer
que para mi ha supuesto la lectura del
estupendo numero de agosto-septiem-
bre de 1972, «E! Origen del hombre-.

Gracias a este numero, en el que
colaboran todo un grupo de las mas
destacadas autoridades en la materia,
el lector puede conocer las mas di-
versas opiniones sobre los importantes
problemas tratados.

Quiero destacar en particular Ia
exposicién cronolégica ilustrada de la
evolucién del hombre, <El largo camino
hasta el Homo Sapiens», relaciondndola
con la sucesién de las eras geoldgicas.

La redaccién de El Correo de la
Unesco merece toda clase de place-
mes por la manera como ha sabido
«reunir» esta brillante asamblea de
antropbdlogos y por las admirables
ilustraciones elegidas para acompafar
a los articulos. Estoy convencido de
que otros muchos lectores comparten
mi opinién a este respecto y se sien-
ten agradecidos a los redactores de
El Correo por este numero.

A. Aurenius
Chimkent
Kazajstin, URSS
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