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PROLOGO 

Enfrentado a la tarea de elaborar mi tesis para obte­

ner el titulo de Licenciado en Ciencias de la ComunicaciOn 

y después de haber pensado en distintas opciones, llegué a 

la conclusi6n de que la mejor alternativa era plantear la­

sistematizaci6n teórica y emp1rica de una experiencia pro­

pia en el campo de la comunicación; como es el programa de 

difusión del denominado proyecto MUSICANTE. 

En 1982 surge MUSICANTE, con el prop6sito de realizar 

un trabajo dentro del género definido por el propio grupo-

como " La Otra MClsica de Cfunara ".;_. es decir, una mll.sica -

de c:imara en la que los elementos populares son parte vital
1 

del producto sonoro. 

El sentido de proyecto en MUSICANTE va más allá de la 

producción musical, ya que sé s~rve de ésta para alcanzar­

objetivos más complejos como:. propic~ar la.vinculaci6n ~~­

entre el &rtista emisor y el püblico receptor, expresar 

emociones y estados de ánimo, informar y hasta cierto pun­

to educar; produciendo ideas. 

Esa dimensión comunicativa forma parte del proyecto -



MUSICANTE desde sus inicios. Mi participación en el pro-

yecto, tambi~n desde su or~gen, sintetiza un conjunto de 

esfuerzos expresados en este término: " Comunicador ~ 

~ .!:!. Coordinador Art:l'.stico " 1 

La formaciOn que me permitió adquirir los conocimien­

tos puestos en la práctica dentro de mi actividad profe--­

sional realizada en el proyecto MUSICANTE; son, por un la-

do, el interés hacia la masica acompañado de estudios pro­

fesionales en este campo y por otro, la Licenciatura en 

Ciencias de la Comunicaci6n, en la Fac•.iltad de Ciencias 

Po11ticas y Sociales de la Universidad Nacional Aut6noma -

de México, ex>ncluída-_ en el año de 1981. 

La carrera de comunicaci6n " es importante por si mis 

ma, por su propia naturaleza y por el producto que la dis­

tingue, que es €.stajustamente: La Comunicación. Cornunic!!:_ 

_ci6n que quiere decir: radio, te1evisi6n, prensa, diseño 

gr4fico, multimedia y mas. Y _sin querer sobrevaluar su -­

presencia en la comunidad, es la concretización de un pro­

ducto socialmente 6til, a través del cual se pueden apor--

tar muchas cosas, experiencias y resultados concretos que 

1 Organizaci6n para ~ Coordinaci6n X. Ejecución de Even­
~ -Art1sticos, (Mimeografiado) 1984. 



contribuyan a preparar un cambio en l.os confl.ictos humanos." 2 

La formaci6n universitaria otorga conocimientos te6ri-

cos prácticos que permiten afrontar l.a probl.emática de l.a-

comunicaci6n humana, l.a que puede ser abordada con distin 

tos intereses y desde diversas perspectivas. En mi caso, 

acudi a estos recursos par~ real.izar un programa de difu 

si6n del. Proyecto MUSICANTE, que l.ograra expresar su dimen-

si6n comunicativa. 

As1 pues, el. objetivo de este trabajo, prueba escrita­

de examen profesional., es: 

SISTEMATIZAR-UN PROGRAMA DE COMUNICACION 

POR MEDIO DE UN PROYECTO MUSICAL. 

La tesis e~ antonces, el. resul.tado de l.a práctica ~ 

al.quien.- que~ define ~ Coordinador Art1stico x_ anal.iza­

~~ 22!!!2 Comunicador orientado ~ " el. ámbito de l.a 

hegemon1a cul.tural. y encuentra su espacio de ejecuci6n en l.a 

industria de l.a comunicaci6n masiva, tanto estatal. como pri­

vada." 3 

2 Enrique Vel.asco, "La Carrera de Comunicaci6n en México.", 
en Casa del. !_ie~~' Nml. 42 1 vol.. IV, Jul.io/1984, P. 12 

3 Ib1dem. Pág. 13. 



:eresentar un modelo o sistema coherente permitirá 

identificar los distintos aspectos que intervienen en el 

proceso de comunicaci6n, aplicado a una actividad art1sti­

ca musical. El modelo resultante estará orientado a seE 

vir de gu1a en la organizaci6n, difusi6n y evaluaci6n de -

la comunicaci6n de la actividad artística en general y de­

la musical en particular. 



I N T R o D u e e I o N 

En casi todas 1as comunidades humanas es posib1e obser­

var un interés profundo por 1a producción y e1 consumo de1 -

arte. E1 tipo y contenido de 1a actividad art!stica, e1abo­

rada y difundida, varia_ seglin 1as caracteristicas socia1es,­

cu1tura1es y económicas de 1a comunidad a 1a que se refiera. 

E1 hombre, en cua1quier momento histórico vive una rea-

1idad cuyos conf1ictos, tecno1ogia, ciencia y re1aciones hu-

manas, condicionan e1 quehacer art1stico y ~ste a su vez se-

convierte en una determinada manera de pensar y sentir; es -

decir, corno espectad·or de1 hecho art1stico ·se co1oca frente-

a un conjunto de situaciones psicosocia1es que, en su conjun­

to, expresan 1a cu1tura. 

"La Mtísica es un 1enguaje que hab1a en sus propios t~r­

minos (musica1es) de un pensamiento (musica1) espec1fico, a---

1a sensibi!.idad especifica (musica1) de1 hombre." 4 

Sin embargo, 1a re1aci6n entre e1 creador art1stico y -

e1 hombre receptor de1 arte. se ve obstacu1izada por distin-

4 Carios Chávez, E1 pensamiento musiéa1, M~xico, FCE, 1979, 
pl!.g. a. 
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tas circunstancias como son: la complejidad de las relacio­

nes y la extensión y densidad de los qrupos humanos, alte 

rando la interacci6n social y creando barreras para la li 

bre trasmisi6n del mensaje art!stico. 

La reflexi6n sobre la mdsica ·como mensaje no es fácil, 

pues aún entre los mismos críticos musicales, "··· no hay -

un acuerdo general sobre la naturaleza y función de la mús! 

ca; su lug·ar en l.a sociedad y en l.os problemas contempor~ -

neos." 5 

La circulaciOn de la informaci6n artística se encuen -

tra socialmente determinada, a medida que l.a creaciOn art1~ 

tica - en este caso l.a mQsica - se ha transformado.en mer -

canc!.a, su .. realizad4t esta sujeta a las l.eyes generales de­

la produccion capitalista. 

En este sentido, la publicidad interviene entre la pr~ 

ducci6n y el. consumo~ " se trata de un engranaje muy impor-. 

tante en el. mecanismo de la economía de mercado, en la adae 

taci6n de l.a oferta y la demanda y de ésta a l.a oferta." 6 

5 El.ie Siegmeister, Mnsica y sociedad, México 1980, Siglo 
XXI, (col. m1nima 76) pág. 4. 

6 Colaboradores varios, La publicidad, Barcel.ona 1979, Ed. 
Sal.vat, Pág. 9. 
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Para escapar de esa ley, ei programa de comunicaciOn -

del Proyecto MUSICANTE no toma en cuent~ el enfoque public!_ 

tario, NO transforma el mensaje comunicado en " mercancía -

que promociona mercanc!as " 7 

Es all!-donde MUSICANTE ( emisor en el esquema c1~ico 

de la comunicaciOn ) , considera necesaria una actividad es­

pecializada destinada a facilitar el acceso del ptlblico a -

la producción musical, planteando la presencia de una acti­

vidad definida como la de Coordinador Art!stico, dentro de 

un programa de comunicaci6n, que en su elaboraciOn toma en 

cuenta los requerimientos espec!ficos del Proyecto MUSICAN-

TE. 

Sobre esta base, surge el planteamiento general gue -­

gu!a el desarrollo del presente trabajo: 

¿ QUE ELEMENTOS DEBEN INTEGRARSE EN EL DISEGO 

DE UN PROGRAMA DE COMUNICACION, APLICADO A LA 

REALIZACION DE UNA ACTIVIDAD ARTISTICO-CULTU-

RAL, EN ESTE CASO, MUSICAL ? 

Para la mllsica denominada " comercial ", es decir, aquella: 

7 Daniel Prieto, Disefio 'i:.. Comunicación. Ed. U.AH-X, col. 
ensayos, M~xico, 1982, p. 14 
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que se sujeta a la legalidad de la mercanc1a, la respues­

ta se encuentra en las estrategias de propaganda y publi­

cidad que sigue la difusión de mercanc1as. 

Es aqu1 donde el creador y ejecutor de mdsica, del -

caso aqu1 estudiado ( MUSICANTE ), hace hincapié en la -­

naturaleza del mensaje transmitido en sus composiciones. 

Este razonamiento da lugar a un conjunto de preguntas, que 

van a permitir.un adecuado planteamiento del problema. 

- ¿ Qué elementos ocupa la mQsica en nuestra socie-­

dad, MUSICANTE en particular, y cu~les son las principa-­

les caracter1sticas del contenido musical como mensaje de 

comunicación ? 

¿ Qué medios son los idóneos para transmitir y di­

fundir un proyecto musical espec!fico ( en este caso MUS!_ 

CANTE), y cómo deben adecuarse a la naturaleza del cent!'!. 

nido comunicado ? 

Estas interrogantes se encuentran como base del pro­

yecto MUSICANTE y son las que orientaron el desarrollo de 

la estrategia comunicativa, expuesta sistem~ticamente en 

este trabajo de tesis. 
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En cuanto al método de exposición, cabe destacar que­

el trabajo no consiste propiamente en una investigación, 

pues carece de hipótesis¡ esto obedece a que no interesa 

"poner a prueba las respuestas al planteamiento del proble 

ma, desde el punto de vista cient1fico", sino más bien, 

presentar una propuesta a partir de la reflexión teórica 

y de la experiencia concreta. El trabajo si bien tiene a~­

gunos apartados en los que interviene 1a actividad de est~ 

dio, sobre todo en el contexto bibliográfico y documenta1, 

que es en su mayor parte de naturaleza propositiva, desde­

~og_io diseño hasta·la imp1ementación pragmática del 

programa en sus diversos aspectos. 

Aqu1 se explicitan algunas proposiciones presentes 

en la realización del programa de comunicación, a las que­

he preferido llamar supuestos y no hipótesis. 

En general, se denomina hipótesis a una proposición -

de carácter probable, aportadera de respuestas tentativas­

ª preguntas que determinan una investigación. 

As1 pues, el desarrollo del tema se va a guiar por s~ 

puestos¡ o sea, proposiciones que establecen una relación­

probable entre factores o hechos que se deben tener en 



cuenta en un razonamiento o en una acci6n. 

Si bien un supuesto y una hipótesis tienen algunas -

caracter!sticas comunes; por ejemplo, el ser reflexiones­

basadas en la teor!a, previas y orientadoras de la prácti 

ca, se diferencian en un aspecto crucial; los supuestos 

no están sometidos a comprobación experimental, por el' 

contrario las hipótesis están sujetas a prueba, acept~ 

ción o rechazo, con arreglo a las normas del m~todo cie~-

t!fico. 

Los supuestos más importantes que entran en juego en 

este trabajo son los siguientes: 

Debe haber una correspondenci~ entre el contenido­

ª comunicar y la estrategia de comunicación, de 

modo que ésta pueda expresar adecuadamente el men­

saje. Este supuesto se refiere a la correlaci6n e~ 

tre el qué comunicar y el cómo comunicar. 

La armon1a debe abarcar todos los componentes de -

la estrategia comunicativa, que va desde el diseño 

general hasta los aspectos más concretos de la ac­

tividad art1stica. 

Para lograr el diseño de un programa de difusi6n -

se requiere de un proceso organizado, sistematiz~­

do, selectivo y congruente con su realidad social. 
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~ efectividad y_ validez ~ ~ Proyecto ~ Difusión, 

depende de la capacidad de elegir los medios de ~­

municaci6n adecuados. 

~ intentará articular ~ tipos de comunicación: 

••• ~ propagand1stica, la est~tica ~la educativa ••• " 

teniendo en cuenta que la composición lograda ~ dicha ~­

culaci6n, determinará el tipo de mensaje, ~ tipo ~ ~ -

y_ el ~ de resultado obtenido. En la medida en que se --­

distingan los diferentes procesos de comunicación se habrá -

1ogrado e1 principal objetivo que dio origen a este trabajo. 

En e1 Capítulo :t. Me he referido a lo que significa~ 

música como medio de comunicación, el proceso y lo que es --

1a materia prima para la creación musical. En el Cap1tulo -

II, me propuse explicar la función de ~ müsipa ~ la socie­

~' el papel de ~medios masivos de comunicaci6n 'L lo que 

representa !.e_~ y_~ televisión ~ 1a difusión cu1tú.ral 

y en el Cap1tulo III 1 la difusión ~ Musicante, as! ~ la 

1a participaciOn del coordinador art1stico, ~la planeaci6n 

'L difusi6n cultural. 



CAPITULQ I 

MUSICA Y COMUNICACION 
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1.1. La Müsica como Medio de Comunicaci6n. 

Considerada como un arte para Arist6teles y como una 

ciencia para Pitágoras, la müsica fue, desde sus inicios-

que se pierden en los albores de la historia conocida, un 

medio de expresi6n de los m~s diversos sentimientos. Es-

un hecho consabido que desde la más remota antiguedad,la 

müsica ocup6 un lugar de relevancia en el contexto de 

las manifestaciones de la vida püblica y privada de los 

pueblos y su papel hist6rico es determinante hasta nues 

tres d1as. 

"Ha sido un factor omnipresente en la mayor!a de las 

sociedades primitivas y tradicionales, estrechamente aso-

ciado a cada paso con actividades vitales biol6gicas y 

sociales." (1) 

No sabemos qué manifestaciones musicales se gestaron 

en el antiguo Egipto, pero si tenemos conocimiento pleno-

de instrumentos, cantantes y bailarinas participantes en­

festividades y ceremonias religiosas, que aparecen en los 

relieves petreos legados por esa cultura. Por su parte,-

(1). Siegmeister, Elie. Müsica y Sociedad. Siglo XXI. Ed~ 
tores. México, 1980. p~gina. 28. 
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la Biblia contiene reseñas especificas sobre la importan­

cia de este arte para los hebreos, en particular en los -

niveles religiosos y hasta gubernamentales. 

Con el desarrollo de su capacidad de expresi6n la 

música fue adquiriendo cada vez más nuevos elementos en 

la forma de instrumentos musicales diversificando al mis-

mo tiempo smmanifestaciones estructurales. Es en la 

edad media donde la música esencialmente mon6dica y reli­

giosa en un principio, descubre las leyes de la polifo 

n~a creando un sistema nuevo de notaciOn. La música con-

tinúa siendo decisiva para la difusi6n del culto cristia-

no en Europa pero cada vez con una notación más exacta. 

De hecho, aün en la actualidad, "No se puede regís 

trar y entender de manera efectiva la masica de cualquier 

grupo, si no se comprende el contexto cultural dentro del­

cual vive la música¡ as1 corno tampoco se pueden estudiar 

los usos que la cultura hace de la música, sus actitudes 

hacia ella y cómo ~sta refleja los valores de la sociedad­

sin entender la música en s1 misma" (2) • 

El arte popular, por su parte, no queda al margen del 

(2) Bialik, Raquel. Un enfoñe social de Campo Musica·1, 
Heteroronia No. 89, abri -junio de 1985. 
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proceso, por el contrario se convierte en elemento escencial. 

Son ampliamente conocidas las andanzas de los juglares por los 

divididos reinos españoles, relatando las hazañas de los ca -

balleros medievales. 

Casos ilustrativos podr!amos citar muchos, pues la rn11si­

ca se volvi6 determinante en la difusi6n de inforrnaci6n y tr~ 

diciones, y para la evoluci6n cultural de los pueblos, una 

fonna de multifacética expresi6n sin paralelo hasta hoy en 

día. A las manifestaciones iniciales como: la 6pera, el ora­

torio, la sonata, el~ia:to y la sinfonía se añadirían si 

glos después, otras expresiones populares, hasta llegar al 

jazz, el blues, o al controvertido roe~. 

Por lo mismo, la mGsica tan plet6rica de particularidades 

formales, es un medio de comunicaci6n inconmesurable, en té!_ 

minos de difusi6n de ideas,sentirnientos y todo tipo de emo­

ciones. No sobra señalar que la müsic~ como medio de difu -

si6n, no ha dejado al margen pautas conductuales en relaci6n 

a la estratificaci6n de las sociedades de clases. 

"Mientras que los compositores burgueses altamente adie~ 

trados contin11an produciendo composiciones "serias" para un­

pliblico cada vez m~s reducido de conocedores y especialistas 
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1as masas populares, ••• toman como suyas las creaciones de­

mdsica popular." ( 3) 

Así mismo, la multiplicaci6n y diversificaci6n de los 

medios de comunicaci6n permiti6 a la mGsica amplificar el. -

ámbito de su difusi6n. Primeramente, con la aparición del­

fon6grafo, precursos de los tocadiscos y de 1os modernos 

equipos modulares. Las diversas manifestaciones musical.es­

encontraron eco creciente en un pGblico tambi~n constant~ -

mente incrementado. 

Hacia 1920 apareci6 la radio y final.mente la te1ev_! -

si6n y los receptores se convirtieron en millones y con 

ello el. mensaje difundido asumió la amplia gama de connot~­

ciones conocidas. El pGblico se volvi6 ün especialista del 

estilo musical y convirti6 a los rnGsicos en figuras de r~-~ 

nombre mundial que podían competir en jerarquía y populari­

dad con los propios gobernantes de los Estados Nacionales. 

En ese sentido, hoy en día es posible apreciar tanbién 

'La inf1uencia de· 1os programas televisivos de corte musí--

(3) Ibidem. Página. 97 
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cal, en el gusto de los espectadores. En el caso espec~­

fico de México, son varios 1os ejemp1os ilustrativos que­

podr~amos citar, pero para 1os efectos de1 inciso presen­

te es suficiente con su mera menci6n. Lo cierto es que,­

ava1ados por 1a corriente comercial, numerosas formas de­

expresi6n musical han surgido, al mismo tiempo que otros-

compositores han practicamente desaparecido a1 no con 

tar con el debido patrocinio. 

A manera de ejemp1o, si bien no es ese e1 caso, 1a 

11amada nueva trova latinoamericana, pese a continuar su­

proceso de desarro11o, no ha podido encontrar 1os cana1es 

de difusi6n apropiados para dar a1 conocimiento ptiblico,­

el a1cance de su obra y son pocas las estaciones radiofó­

nicas y escasos 1os programas te1evisivos dedicados al 

particu1ar. Caso contrario lo podemos encontrar en aque-

11os artistas que se han situado por no decir dedicado en 

e1 seno de las expectativas del comercio musical. 

No podemos desconocer 1os avances técnicos (cualitat~ 

vos y cuantitativos) de los medios de comunicación socia1 

en genera1, los a~ances en 1as técnicas de mercado y pro­

paganda y los avances en la producción y dif~si6n musical 

en particular¡ estos avances hay que analizarlos en ~un -



ci6n de los contenidos y la& formas utilizadas para la dif~ 

si6n musical y de todo tipo de mensajes a través de los me­

· ios de comunicaci6n y tambi~n en funci6n de la magnitud 

que alcanzan dichos mensajes. En ese sentido es notorio que 

los medi.os de comunicaci6n juegan cada d1a m:is un papel de­

enorme importancia en la conformación de la opini6n públ.!. -

ca, en la idiosincrasia y valores del pueblo en relaci6n a­

gustos, hlibitos y costumbres, consumiendo a su vez dichos 

medios gran parte del tiempo libre de los individuos. 

En tal contexto, podemos señal.ar que la música es en 

t6rrninos generales, una forma de comunicaci6n que obedece a 

determinantes especificos de expresi6n en.términos de la 

orientación de los compositores e intérpretes, sin dejar a­

un l.ado el posible alcance de un público correlacionado d.!_­

rectamente con los medios de difusión. 

Todos los sectores social.es pueden en la actualidad 

elegir su propio ritmo y lenguaje, en relaci6n a sus neces.!_ 

da.des existenciales. Por consiguiente, los músicos -inté~­

pretes y compositores- hacen también lo mismo. La gama de -

variedades es muy amplia y est:i en funci6n de la diferenci!.!_ 

ci6n de las sociedades de el.ase, por lo mismo la diversidad 
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de mensajes inherentes a 1a productividad musica1, es eno!:_ 

me. En ese ámbito socia1, muchos autores aún hoy buscan 

afanosamente e1 triunfo en función de 1a invención de un 

nuevo ritmo o de una nueva combinación instrumenta1 que 

tenga una personalidad suficientemente diferenciada como 

para imponerse en el mercado musical. 

l.2. El Proceso de Comunicación en la Música. 

Determinada 1a función de 1a música como medio de com~ 

nicaci6n, es preciso delimitar c6mo se gesta el proceso de­

comunicaci6n propiamente dicho¡ es decir, de dónde proviene 

y a qui~n está orientado. Por 1o anterior es menester dil~ 

cidar el origen de la producción musica1 respecto a sus 

creadores, determinando difusores y receptores, en la med~­

da de que so1amente de esta forma podemos evaluar la impo~­

tancia de sus manifestaciones. 

Partiendo de la premisa de que la composición musical­

es el arte de la articulación de las gamas tonales de una 

obra determinada, misma que puede ser netamente instrume!}_ 

tal o acompañada del canto respectivo, el compositor'es el­

creador de las composiciones. De ahí que un compositor sea-
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e~ art1fice de 1a expresi6n del. terreno art1stico que circun~ 

cribe nuestro contexto. De ~l. se desprende l.a moda1idad mus!­

cal., el. tipo de expresi6n, 1a forma de1 l.enguaj e que en su 

caso traiga aparejada 1a particu1ar expresi6n. 

A l.os compositores l.os sitúa l.a historia en una d.inrunica 

de genial.idad e inspiraci6n particu1ar que si bien no es to 

tal.mente err6nea, no permite ubicar sus creaciones corno un 

producto de sus propias formaciones. Como l.as formas produc!­

das por 1a evol.uci6n t~cnica "Nunca se tratan en 1a pr&ctica­

en rel.aci6n funciona1 con su contenido interior, a l.a 1uz l.as 

razones por l.as que aparecieron a l.a vida no se han acl.arado­

del. todo". (4) 

Sin embargo este aspecto no l.e resta val.idez a l.a obra -

de l.os autores, ni a su original.idad o capacidad de expr~ 

si6n; l.a música es un producto de l.a historia, de su tiempo 

de gestaci6n y de l.as necesidades cul.tural.es de l.a ~poca. 

Si l.a música no fuera un producto de su tiempo, no p~ 

dr1axnos expl.icar c6rno ha sido posib1e que sociedades con sor­

prendentes y profundas manifestaciones musical.es, hayan 

(4). Siegmeister, Op. cit. P. S. 
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rlesaparecido posteriormente hasta del contexto art1stico 

mencionado. Si la música no fuera un producto de la hist~­

ria tampoco podr1amos concebir el porqué de 1a diversidad -

de sus manifestaciones estructurales a nive1 formal, de la­

capacidad de expresi6n instrumental o de su contenido sent! 

mental. Tendr1amos por consiguiente que aceptar a l.a obra -

musical en sí, sin atender sus condicionantes existenciales 

y las pautas que l.a hicieron surgir en un momento determin~ 

do. 

Los compositores no han estado nunca a1 margen del co~ 

texto social en donde se desarroll.aron, al. margen de un pr~ 

ceso hist6rico que l.os sobredetermina en úl.tima instancia.~ 

La música es producto de l.a real.idad que 1a ha conformado y 

no, como al.gunos especial.istas argumentan, "Brota de una 

fuente dentro de nosotros más profunda de l.o que nosotros 

mismos conocemos¡ y el. arte es una evasi!Sn de 1a rea1idad". 

{5) 

o, como Stravwsky señal.ará, l.a música tiene por obj~ 

tivo el. estab1ecimiento de un orden que "produce ·dentro 

de nosotros una emoci6n única que no tiene nada. en 

{5). Ibidem. Página. 7 
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común con.nuestras sensaciones ordinarias y nuestras respUe:!_ 

tas a l.a expresi6n de l.a vit'l.a diaria". (6) 

Como consecuencia de l.os factores señal.ados, l.a música­

contemporánea aval.ada por l.a evol.uci6n creciente de l.os m~ 

dios de comunicaci6n en l.os que profundizaremos más adel.a~ 

te, cuenta con mejores exponentes a nivel. composici6n. Sin 

embargo, 1a mayor parte de las nuevas composiciones, en paE.­

ticular las que no se· enmarcan en el. contexto de l.a música -

comercial, quedan al. margen de una apropiada difusi6n píibl!.­

ca. Por l.o mismo, as! como hay compositores de poca cal.idad 

art~stica, pero que han sabido conjugar sus producciones a -

l.as necesidades comercial.es, l.os hay tan genial.es, como de~­

conocidos. 

Lo anterior es una de l.as iron!as del. capital.ismo a~ 

tual.; ya que mientras compositores de al.ta relevancia y mlis!_ 

cos profesional.es con ·contribuciones artísticas de seriedad­

son marginados del proceso econ6mico, teniendo que recurrir­

ª fuentes opcional.es de ingreso, otros como Juan Gabriel. peE_ 

ciben constantes regal.!as mul.timill.onarias por sus grabacio­

nes, o se ~nriquecen con el futito de un sol.o disco de l.arga-

(6). Ibídem. Página 8., 



duraciOn y así hay conjuntos populares de Rock and Roll, que 

son sin la menor duda exponentes de menor calidad musical, -

pero que enriquecen a las compañías grabadoras y pueden ded~ 

carse plenamente a la gestaci6n de sus perecederas obras, ya 

que son composiciones de temporada y de exclusiva realiza 

ci6n comercial. 

Lamentablemente muchos de los rubros musicales quedan -

inmersos en esta dinrunica y tienden a minimizar su forma de­

expresi6n o a la desaparici6n, riesgo al que no escapan ta~­

poco los innovadores: por ejemplo la lucha por la permane~ 

cia del jazz en nuestro tiempo se torna cada vez más crítl:_ 

ca. 

En este contexto los compositores se ven cada día más -

dependientes de sus propios intérpretes, ya que estos últ~ 

mos determinan la capacidad de realizaci6n de los primeros. 

El desarrollo de los medios de difusi6n, desarrollo n~­

toriamente acelerado en la segunda parte d~ éste siglo, ha -

contribuido a la extensi6n artística musical polarizando al­

mismo tiempo las posibilidades expresivas. La dinrunica que -
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se mencionaba anteriormente atañe también a l.a real.idad de-

l.os intérpretes. Unos se convierten en l.os capital.izadores 

de l.a industria comercial., l.a mayor parte queda al. margen -

de toda posibil.idad de los cantantes o los llamados canta~-

tores, y de l.os musicos ejecutantes que se enfrentan a l.a -

perspectiva de un desempl.eo prácticamente permanente. 

Determinada por l.os requerimientos comerciales, la m~­

sica se vuelve acrítica, no desea cuestionar al. status que-

la puede erradicar, no desea propiciar el cuestionamiento -

del ámbito comercial que a fin de cuentas la sustenta. "El-

comerciante escoge el camino fácil el chantaje sentimental-

o rítmico, a trav~ de dos kil.os de miel, condimentados con 

azacar y piloncil.lo, interpretados con violín o guitarra 

eléctrica, a ritmo reiteradamente pobre, para en~jenar, me­

diatizar, empobrecer, divertir con nada." (7) 

Y los intérpretes se habitGan a sus requerimientos si-

quieren destacar y permanecer en el ambiente artístico. 

(7) Díaz Mercado Mario. "La Nueva Canci6n y los Medios de 
Comunicaci6n". Boletín de Mí1sica 91, Casa de las Ami!t!ri-
cas. La Habana, Cuba. p. 10 -
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Lo indudabl.e es que l.os intlh"pretes su capacidad de 

interpretaci6n- juegan un papel. decisivo en l.a difusi6n del. 

mensaje configurado por l.a acci6n del.os compositores. De 

el.l.os puede depender el. éxito o el. fracaso de una compos~ 

ci6n: l.e pueden imprimir su sel.l.o propio a l.a creaci6n, su­

estil.o, y l.a aceptaci6n de su públ.ico puede ser el.emento d~ 

terminante. Por ende, existe una rel.aci6n dial.éctica entre­

el. compositor y el. int~prete, una correspondencia f~cil.m~ 

te apreciabl.e. 

Hay otro factor determinante en l.a posibil.idad de difu 

si6n de un mensaje musical. del. que, dicho sea de paso, no 

escapa ningún int~rprete ni ningún compositor en el. marco 

de l.as condiciones de l.os actual.es medios de comunicaci6n,­

sean el. radio, l.a tel.evisi6n u otros: l.a moda. Quizás en 

ninguna época como en ésta l.a moda es decisiva en l.a acep~ 

ci6n del. públ.ico en su forma de consumidor. 

La música en sus diversas manifestaciones está config~ 

rada por l.a dinámica de consumo del. capital.ismo y l.os intéE 

pretes deben conjugar su capacidad de expresi6n a ésta o e~ 

frentarse a sus impl.icaciones: el. éxito.obedece al.a vial.~­

dad comercial., aunque existan contradicciones poco gener~ -

l.izadas. Lo anterior puede visual.izarse sin dificul.tad en 
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l.os Estados Unidos, en donde compositores e int~pretes como 

Bob Dyl.an o Joan Baez, aun con canciones sumamente críticas­

del. régimen social. que l.es da cabida, han encontrado eco a -

sus interpretaciones. 

Por su parte, el. desarrol.l.o de l.as fuerzas productivas­

también ha tenido una notabl.e incidencia en l.a f orrna de in -

terpretaci6n musical.Las guitarras y l.os pianos el.~ctricos -

hicieron su aparici6n en l.a música desde hace ya varias d~c~ 

das y a estos instrumentos se han sumado ya todo tipo de si~ 

tetizadores. Los sonidos orquestal.es, como su nombre l.o in­

dica, pueden ser sintetizados y un solo individuo con el 

equipo adecuado puede reproducir a l.a perfecci6n conjuntos -

de viol.ines, acompañados con violas, viol.oncel.os, contrab~ -

jos, saxofones y trompetas. Existen en l.a actual.idad verd~-­

deros exponentes de capacidades instru.üental.es musical.es que 

hace medio sigl.o. no podíamos imaginar. Las grandes masas 

nunca fueron a un concierto, pero ahora pueden oir o ver y 

oir a un conjunto musical. por radio, tel.evisi6n o cine. 

Mientras tanto, l.os intérpretes se han adaptado a 

estas prerrogativas del. avance tecno16gico y el. rock ha sido 

el. que mejor ha sabido aprovechar l.a coyuntura contemporánea. 

El. rock fue el. gran motor de l.a música en l.os t11timos años 

Y una fuente constante de intérpretes y compositores que 
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supieron conjugar el gusto del pdblico, con el requerimie!!_ 

to de las compañ!as grabadoras. Un fen6meno que supo c~ -

biar de forma cada vez que el ritmo parecia acabar con t~­

das las posibilidades. Serta muy extenso enumerar la ~ -

plia gama de s6lidos exponentes, pero el concepto de estr~ 

lla se amplific6 enormemente y sin paralelo alguno en la -

historia conocida. 

Las estrellas del rock, muchas veces intérpretes y 

compositores como en el famoso caso de los Beatles, "fijan 

un estilo o combinación de estilos que se extienden a 

través de una cadena de significantes y pueden ser indiv~­

dualmente reacomodados y recombinados casi infinitamente -

dentro del conjunto de mercancias". (8) Es en este gén~-

ro en donde se puede apreciar con mayor profundidad la 

correspondencia autor-intérprete, mismo que, a pesar de 

ser terriblemente critico de un sistema, supo adecuarse a-

las necesidades del capitalismo en el rengl6n musical: El­

capitalismo requer1a un incremento de consumidores y el 

rock se lo proporcion6. 

(8) Buxton, David. "La Mdsica del Rock, sus Estrellas 
y el Consumo". Comunicacidn y cultura niüñ. 9. UAM 
xochimiico. México, p. 185. 
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M"ientras tanto, con el. ritmo mencionado el. ptibl.:f.co·· se­

masific6 como nunca. En gustos se rompen g~neros, reza e1 -

refran, sin embargo, aunque siempre han habido oyentes para 

l.as manifestaciones musical.es, nunca hubieron tantos. 

Los conciertos de s1nf6nicas, filarm6nicas, cuartetos­

de cuerdas, atra1an un selecto ptlblico, el jazz o el. bl.ues­

también; el. rock atrajo a todo tipo de ptibl.ico. Thelon:f.us -

Monk 1lenaba auditorios, pero El.ton John ll.en6 estadios de­

futbol. en Estados Unidos, durante su época dorada a medi~ 

dos de l.os setentas. 

En ese sentido podemos decir que el. pllbl.ico siempre ha 

sido un el.emento determinante en eI.·proceso de la creaci6n­

musical. y continGa siéndol.o. Se puede decir por el.lo que en 

buena medida el. mtisico se debe a su pGb~ico y que se al.ime~ 

ta de éste, no s6l.o en un sentido estricto sino figurado. 

El. pllbl.ico puede ser pasivo o activo en función de 

l.a forma· concreta de sus manif estacj,ones y ambas 

modal.idades podemos encontrarl.as igual.mente en diferentes­

periodos histOricos. El. ptibl.ico pasivo se limita 
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a escuchar lo que los músicos ofrecen: puede -

ser la asistencia a un con.cierto de música de cá 

mara que s6lo se manifiesta en la expresi6n de un ap~u 

so al término de la ejecuci6n. Al püblico activo lo -

podemos ubicar desde las celebraciones de carácter po-

pular, en forma de bailables, hasta en las modernas -­

discotecas: es una asistencia participe de la manifes­

taci6n musical en cuesti6n. Por lo mismo, atendiendo 

a la expresi6n art1stica de los ejecutantes, las dos -

modalidades de pablico, al parecer, seguirán conjuglin­

dose, en términos de su viabilidad existencial. 

1.3 La materia prima de la creaci6n musical. 

"Todos los pueblos crean su música a partir de --

las formas concretas que alcanza la producci6n sonora: 

lo sonoro dado por los instrumentos, o dado por los p~ 

trones que fija el canto". ( 9 ) La capacidad de expr!:;_ 

si6n sonora es la base de toda experiencia musical, es 

de. hecho la materia prima de la música. En ese conte~ 

to, es posible señalar que, históricamente, ésta abar~ 

ca desde la primera flauta o tambor hasta el ültirno -­

melotrón o la computadora electr6nica. 

( 9 ) Linares, Mar1a Teresa. "La Materia Prima en la -

Creación Musical.". l\retz, Isabel. América Latina 
en su Müsica. Siglo XXI Editores. México, 1977 
p. 73. 
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La producci6n musical implica al mismo tiempo --­

cierta base material instrumental relacionada con el -

mensaje de 1a creaci6n arcistica en si, en su caso, la 

delimitaci6n de los factores vocales que pueda traer -

aparejados, en un contexto de interrelaci6n funcional 

de alturas, duraciones e intensidades. Las alturas o 

frecuencias musicales han adoptado la forma de escalas, 

las duraciones se traducen en pautas rítmicas y las i!;_ 

tensidades pueden ser plasmadas en tesituras, en censo 

nancia con los elementos anteriores. "La producción -

sonora se hace objetiva al elaborar el hombre los tres 

grandes planos en que tienen lugar las formas concre-­

tas de la creaci6n musical: las del dibujo, d.el color 

y del relieve sonoros". (10) 

Entre tanto, si la materia prima que constituye -

toda obra musical es producto de los factores enumera­

dos, es pertinente afirmar que responde por lo mismo a 

las prerrogativas de cada tiempo de gestaci6n, es un 

producto hist6rico. Cada mGsico de cada época ha uti­

lizado los recursos que ha tenido a la mano, respon--­

diendo a los requerimientos expresivos en que se sitGa 

su creaci6n. De esta forma es pos~ble distinguir a un 

rnt1sico de determinada época y de un lugar a otro, en -

funci6n de los elementos utilizados. 

(10) Idem. 
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Los factores socioecon6micos permiten también di~ 

tinguir a un creador, en re1aci6n de la instrumenta--­

ci6n musical a que tiene acceso, aunque esté sometí-­

do a multitud de influencias internas o externas a la 

sociedad que le da origen. Por 10 mismo, a la materia 

prima de la experiencia musical debemos ubicarla en el 

terreno de la cimentaci6n de_ su propia forma de expre­

sión, es decir, en los determinantes existenciales que. 

1a conforman. En este marco, a la mdsica sinfónica 

resultado de una notaci6n precisa producida para el 

gusto de un público selecto debernos ubicarla en el 

contexto de la sociedad clasista que creaba música pa­

ra el solaz de la clase en el poder. Por e1 contrario, 

a la mdsica popular, la base del folklore actual pod~ 

mos encontarla en_e1 ámbito del pueblo dominado, sin -

mayores recursos técnicos, pero con una enorme capaci­

dad sentimental de expresi6n. El blues, por ejemp1o,­

emana de un ritmo laboral que utilizaban los negros en 

las plantaciones sureñas de los Estados Unidos en los 

tiempos del esclavismo. 

La música es en ese sentido una expresi6n de las 

relaciones sociales de producción. La actual música -

de protesta, con un mensaje de alto contenido critico, 

sólo podemos conceptua1izarla como resultante de un PE.º 

ceso de diferenciaci6n social derivada de contrastes 
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marcadamente econ6micos. La inspiraci6n musical puede -

emanar de manera directa de un sentir opresivo que la m~ 

tiva y quizás a eso se debe el dejo triste que genera~ 

mente delimita el ámbito del blues. La müsica de las 

clases dominadas se manifiesta, por lo tanto, como expr~ 

si6n de las leyes de desarrollo social de una sociedad -

en donde se aprecia un desequilibrio sectorial en el n~-

vel distributivo. "Es el pueblo en su base, el que dec~ 

de {en este contexto) la creaci6n, la evoluci6n o la -

desaparici6n de los g~neros musicales nacionales". (11) 

La materia prima de la creaci6n musical se ve suped~ 

tada a los factores socioecon6micos que configuran la 

sociedad en turno. En este terreno la comunicaci6n mus~ 

cal expresa una diferenciaci6n social que necesariamente 

va a adoptar pautas disimiles, respecto al sector pobl~-

cional que la origina. La base econ6mica que le da cab~ 

da a la formaci6n social condiciona y delimita los dif~­

rentes perfiles expresionales a nivel musical. El mas~­

co compositor no está al margen de esta dinlimica sino 

que se haya tan circunscrito a ésta que s61o puede refl~ 

jarla en su particular forma de expresi6n. 

(11) ~.p. 78 
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La müsica, por lo mismo, al emanar de una dinatni­

ca social que la sobredetermina, adopta pautas diver-­

sas en función de los objetivos del compositor. Mien­

tras unos buscan sustraerse a dicha dinámica que estra 

tifica a la población, otros buscan sustentarla musi-­

ca1mente: para unos compositores la situación social -

les da pie para la euforia, la exaltaci6n y el triunfo 

existencial; para otros la müsica se convierte enton-­

ces en un móvil expresivo que busca dinamizar la situa 

ci6n existente. 

Para un priiner código comunicativo representativo 

de un nivel superior de la sociedad estratificada, el 

mercado es la función de su posible difusión. Para un 

código cr~tico, minimizado generalmente por el carác-­

ter de clase de los medios de comunicación, el objeti­

vo es una dinrunica de cambio que conlleve al establee! 

miento de una alternativa popular. Este ültimo código 

de expresión musical, al margen de una difusión cons-­

tante y generalizada en el seno del capitalismo inter­

nacional, prosigue, no obstante, la büsqueda de nuevas 

fórmulas de planteamiento cr:t tico social. 

Este tipo de expresi6n musical de vanguardia, con 

carga social revolucionaria "podrá tener la intención 
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y 1a buena vo1untad de dirigirse a todos, pero no todos -

aceptarán como suyo ese código, no todos se identificaran 

con ~1, es decir, e1 logro de los propósitos de1 compos~­

t9r, del int~rprete, o de ambos, va en relación directa -

con·su capacidad para encontrar e1 código de comunicac~ón 

del pdblico a1 que desee 11egar". (12) Lo loable de 

este tipo de expresión musica1, es que tanto intérpretes­

como compositores no pretenden quedarse en los parfunet~os 

de1 condicionamiento comercial, sino. que continnan 1a ba~ 

queda de opciones enriqueciendo, al mismo tiempo, posib~­

lidades. Como elemento anecdótico, estas formas cr1ticas­

de expresión musical no han quedado al margen de un pr~ 

ceso mercantil, ••• "En la medida en que el comerciante 

vea que existe mercado, implementará 1os caminps para 

satisfacerlo, aprendamos su juego y utilic~moslo a nue~ 

tro favor'! •. ( 13) 

(l?> Diazmercado, op. cit. pág.8 

(13) ~- ~~14. 
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MUSICA Y SOCIEDAD 
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2.1 La Función de la Mdsica en la Sociedad. 

Para ahondar en el proceso de comunicaci6n que desde 

su g~nesis ha constituido la mdsica en el desarrollo hum~ 

no, es pertinente definir c6mo se ha adecuado a dicho 

proceso a nivel funcional. La funci6n musical a nivel so­

cial no es una función casual, emana de una serie de d.!_ -

rectrices que para una cabal comprensi6n a nivel estructu 

~ conviene intentar interpretar o, por lo menos, ~-

~ 

La mdsica ha formado parte siempre de una necesidad­

existencial humana, que no es fácil describir, pero que -

ha estado presente desde mucho tiempo, que es casi impos! 

ble determinar cuantitativamente. 

La funcionalidad de la dinámica musical mencionada,­

en relaci6n al desarrollo musical, es muy diversa, pero -

se desprende de una necesidad vivencia! que no puede ese~ 

par a nuestra comprensi6n, con respecto a determinantes -

discerniblemente objetivas. 
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La mtisica ha sabido expresar la capacidad de movi­

miento hist6rico en la mayor1a de sus facetas, ha sido 

una expresi6n dimensional para la que no es posible e!!. 

contrar paralelo alguno. La evoluci6n humana se ha m~ 

terializado en t~rminos generales en las pautas music~ 

les derivadas de ella misma: un arte que conlleva el -

sello de nuestro propio desarrollo. I.a funcionalidad 

musical, es preciso afirmar, ha plasmado la determina-­

ci6n del movimiento social ~poca tras ~poca. 

Estratificada la expresi6n musical, en un contex­

to de maltiples interacciones sociales, en relaci6n a 

la diversificaci6n econ6mica que ha caracterizado a la 

historia, se ha convertido en una manifestaci6n cre--­

ciente en el rengl6n funcional. Como consecuencia, -­

"la funci6n de la masica, a la larga, determina su fo.E 

ma y su estilo¡ cuando la funci6n cambia, nuevas for-­

mas y nuevos estilos surgen, y los viejos tienden a mo 

dificarse y desaparecer". ( 14 

Entretanto, la mtisica fue siendo configurada por 

una serie de factores socioecon6micos gue la indujeron 

a adentrarse en determinadas pautas conductuales. Es­

tas pautas podemos considerarlas atendiendo al origen 

(l.4) Siegmaste~, op. cit.,p. 22. 
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~ue le dio forma a la manifestaci6n musical, en t~rminos­

de su composici6n, objetivos, y directrices, as1 como a-­

sus posibilidades de ejecuci6n en el terreno meramente -­

instrumental. 

El sentido de las composiciones vari6 socialmente de 

una clase a 'otra, el auditorio tambi~n y los instrumentos 

que fueron utilizados en su composición no escaparon 

tampoco a la determinante enunciada. Por lo mismo, la 

mQsica se fue convirtiendo en una expectativa art1stica 

fomentada contextualmente, asumiendo en esa medida la for 

ma de los requerimientos sociales que la conformaban. ~­

uso determin6 consecuentemente la forma que hist6ricamen­

te asumió. 

Las necesidades sociales de los estratos que config~ 

raban la sociedad en turno, determin6 la producci6n de 

to.do tipo de b:i.enes y servicios en sus diversas formas, 

as1 la mQsica tuvo un caracter mercantil; lleg6 el tiempo 

entonces en que el parámetro conductual de la producci6n­

musical vino a sumarse a una economía de mercado tan maní 

fiesta como generalizada. La rnQsica se convirti6 en una -

mercancía, comenzó por ende a compenetrarse en los patro-
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nes del móvil de las relaciones sociales de producción, 

La m~sica condicionada por la diversidad de elementos 

que la conforman, qued6 a disposición de la evolución de 

diversos intereses, pero, en especial, de la cantidad de 

trabajo que era socialmente necesario para producirla. El­

comercio, por lo mismo, se manifestó cada vez y en mayor -

medida determinante esencial de un proceso que la convert~ 

r!a -la convirtió- en una mercanc!a susceptible de adqu~ -

sición en términos monetarios. 

"La m~sica ha pasado a ser as! una mercanc!a que n~ 

tre el in.~enso arsenal de las naciones más desarrolladas 

dentro de las formaciones capitalistas". (15) Se convirti6 

en un articulo de consumo y muchas de sus manifestaciones­

se separaron del arte propiamente dicho.. 

(~5) Aretz, Isabel, op. cit., p. 238 



27 

Slsceptible de real.izarse en un nivel comercial, se ha 

vuelto valorable cuantitativamente en el terreno mer--

cantil¡ se puede vender y comprar. "Hasta su enseñan-

za se somete tambi~n a un proceso de venta que se con­

creta en vender a más o menos precio una mayor o menor 

trasmisión de conocimientos". (l.6) 

En la actualidad existen instituciones dedicadas­

espec1ficamente a la impartici6n de la enseñanza musi­

cal, valorizada esta al.tima en estrictas disposiciones 

contractuales cuantificables monetariamente. Al mismo 

tiempo, una posibilidad de consumo final ha hecho ala~ , 

de en su diversificación expresiva, convirti€ndola en 

una mercanc1a sumamente redituable. Es un disco, un -

cassette, una videograbaci6n adquirible en el mercado. 

La determinante funcional, la masica como medio de 

lenguaje se diluye en t€rminos generales constituyen-

do en much1simos casos un patr6n de condicionamiento 

existencial orientado por la clase de dominación en 

funciones. Condicionada por el factor mercantil de la 

mayor parte de los medios de comunicación, la masica -

se ha dejado llevar por la dinámica del consumismo ge­

neralizado. 

(16) ~, p. 239 
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"Para ello, enclavada en el desarrollo del capita­

lismo internacional en la dltima de sus fases, la müsi­

ca se compenetra en e1 contexto a través de las qran--­

des compañ!as capitalizadoras del afán de armonizar la-

secuencia art!stica··. En este consumo del producto ma-

sica lo que hace que ésta concrete su materialidad, que 

implique en ello el complejo de acciones que lleva a su 

conocimiento, y que se le pueda tener, acumular y ates~ 

rar como cantidad, ya sea en e1 repertorio de un aut.or, 

o en el catálogo de una casa impresora o editora de dis 

cos, o en esos mültiples impresos que las empresas de -

contrataci6n de artistas hacen circular". .O. 7} 

De esta manera 1a müsica se adecüa al ritmo de ac~ 

mulaci6n de capital que rige al sistema; un móvil de a~ 

mulaci6n de la müsica como producto o del producto musi­

cal que reduce a la manifestaci6n art!stica en un art!~ 

lo más sujeto a consumo püblico que minimiza al mismo -­

tiempo las expectativas de la creaci6n. Lo anterior se­

traduce en una 6ptica de competencia creciente de 1os ~ 

tistas ante la posibilidad de generar demanda en 1a for-

ma de producciones espec!ficamente tipificadas. Se ven-

de desde la creaci6n musical hasta los insumos para pro­

ducirla. 

~i1~ Ibidem, p. 240 
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Los m6sicos se movilizan sobre la base de la pers-

pectiva de la posible gana~cia, la comercializaci6n del 

producto musical determina la generaci6n de composicio-

nes, ejecuciones e interpretaciones. La esencia cultu-

ral adopta una palpable cosificaci6n progresiva y gene-

ralizada. De requerimiento cultural se traduce en nece 

sidad artificial fomentada a nivel social. 

La m6sica en el nivel industrial se expresa al 
( 

igual que la gama de mercanc~as, bienes y servicios, su 

jetos a su adquisici6n. 

En el ámbito de la división del trabajo esta ten 

dencia se proyecta en una ~scala m~s ilustrativa: El 

nivel de consumo de un pa1s industrializado con respec-

to a uno de marcada dependenr.ia económica externa, en -

términos de bienes de capital, se manifiesta en las po­

sibilidades de comercialización musical. 

Mientras tanto, el factor de los costos de art~cu-

los musicales se proyecta en la elasticidad de la dernan-

da detectada, la estética e~ un elemento secundario que-

no trasmite mayor valor a la producción. El valor de 

una producci6n musical lo determina directamente la pro­

babilidad de cornercial.izaci6n. En el precio queda al 
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margen la calidad del compositor, pero queda impl1cito el 

referencial del patrón modal. 

La müsica ha devenido as1 en todo un sector indus 

trial que considera desde la producción musical hasta su­

forma de rcproducci6n sonora. El trabajo acumulado para­

escuchar una obra art!stica determina el nivel del pre 

cio: · .coj!lposic.íflQ., _. · instrumentaci6n, equipos de gr_abación 

y medios de difusión. 

2.2. El papel de los medios masivos de comunicación. 

La difusión masiva, en particular, encuentra eco may~ 

ritario en el s·entido de la propiedad de los medios de di­

fusión. "El desarrollo de la difusión, dirigida as! desde 

los medios masivos, conduce a la aceptaci6n y asimilación­

de una cultura de masas que, en los pa1ses capitalistas 

(en particular los) altamente desarrollados, producen el 

complejo industrial-ideológico destinado a justificar y 

perpetuar el régimen capitalista, y en particular el esta-­

blishment norteamericano, o sea, el complejo financiero 

politice-militar que constituye la médula del imperialis 

mo ••• " •• (18) 

(.l.8} Ibídem p. 247. 



31 

La publicidad es la decisiva promotora y receptora 

de cuantiosos excedentes econ6micos provenientes de to-

das las gamas de actividad. Determina la forma asumida 

por la distribución de la producci6n musical 1 es decir, 

la orientación del consumo poblacional. "La publici 

dad recurrió a los resortes cient~f icos de la persua 

ción y dominó todos los sectores sociales". (19) En 

un proceso en el cual la música no qued6 al margen si­

no que se adaptó. 

Y-fueron los medios masivos de comunicación los 

promotores de la dinámica conductual que se reproduce 

en nuestros tiempos. "La máxima concentración de_ la 

mercanc~a mt1sica se alcanza en el sector de la mOsica --

popular, donde la competencia autoral se disuelva en 

un mayor n11mero de aspirantes, donde los cambios al 

gusto de las clases medias se facilita a través de las­

fórmulas de imposici6n de modas, y donde, en realidad,-

el mercado consumidor es. mayor" (,20.) Pese a ser mino ~ 

ritaria, la música clásica no escapa tampoco ~ la pau­

ta conductual. 

En este contexto, para ejemplificar, al disco, a -

la cinta, se les tipifica con la presentación, con la 

(19) Ibidem, p. 249 

(20) IbfdP.m, n. 251 
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forma gráfica de l.a portada, al. .igual. que cual.quier 

otra forma de mercanc'ía tipificada. Los int~pretes 

han derivado en mera materia prima de l.as compañ'ías 

grabadoras, enfocados a, dirigidos por y para el. consu 

mo tentativo detectado. 

Por su parte, tomando en consideración que l.a te­

l.wisión es un medio de comunicación rel.ativamente re-

ciente, podemos establ.ecer que fue l.a radio l.a que con 

tribuyó a crear el. panorama de amplia difusión, en par 

ticul.ar en el. nivel. musical.. La radio marc6 l.a pauta -

del avance tecno16gico que ha caracterizado a este s~­

gl.o en el. terreno de l.as comunicaciones masivas. 

Aunque el. invento encuentra sus ra'íces en l.as po!!_ '\ 

trimer'ías del. sigl.o pasado, fue s61o después de l.a Pr_! 

mera Guerra Mundial. cuando l.as empresas radiof6nicas 

se mul.tipl.icaron. Con el.l.o l.a müsica encontró un c~ 

nal. de expresi6n prácticamente insuperabl.e aün en 

nuestros d'ías. Las primeras emisiones tuvieron tal. r~­

* percusión que el. nú.~ero de radioyentes se multipl.ic6 -

con cel.eridad pasmosa.· 

La industria radiofónica es en l.a actualidad una-

del.as pr6speras e insustituibl.es. En ese sentido, es 

el. sonido lo que l.e aporta tal. viabil.idad empresarial-
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al radio, sonido que se presta con una perfecci6n casi 

ilimitada al desarrollo musical. La trasmisi6n del s~ 

nido por este medio fue lo que verdaderamente empuj6 -

a las compañtas grabadoras a su vertiginoso crecimie~­

to. El auditorio dej6 de contarse por miles para co~­

vertirse en millones. 

La radio permitió al mismo tiempo la diversific~­

ci6n estiltstica musical, pues entre los millones de -

oyentes los gustos pueden ser de una diversidad total. 

Por lo mismo, al diversificarse la posibil.idad de e~ -

presi6n la mdsica ha encontrado el canal id6neo de ma­

nifestación. Otro elemento que hace a la radio un m~­

dio de difusión de extensi6n incomparable, es la fac~­

lidad para la recepción. Un aparato receptor puede 

ser sumamente reducido, se puede oír en casa, en el 

autom6vil, en el trabajo o en cual.quier lugar, aparte­

de que continG.a siendo relativamente econ6mico y por -

ende, accesible a un sector mayoritario a nivel. pobl~­

cional. 

Otro elemento distintivo de la radio es que, a d~ 

ferencia del cine o la televisi6n, permite ser escuch~ 

da mientras se ejecutan todo tipo de tareas sin pre~ 

tarle mayor atención. Por lo nwneroso de las em~s~ 
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ras, permite asimismo una emisi6n cuantitativa de m~ 

sajes sin paralelo. Como ejemplo de lo anterior ba~­

te mencionar la cantidad de es~aclones que trasmiten-

ininterrumpidamente las 24 horas del d!a. 

Para la difusi6n musical la radio ha sido la 

enorme coyuntura, .dada la capacidad de emisi6n - av~­

lada comercialmente la mayor parte de las ocasiones -

seleccionada con que cuenta. "La radio éomercial ~-

pone modas, gustos y objetos de consumo". {21) 

Por su parte, miis recientemente la televisi6n ha 

colaborado de forma ostensible al desarrollo y la d~­

fusi6n musical. Tanto la televisi6n privada como ~­

tatal dedican espacio considerable a la expresi6n m.!:!_­

sical en sus distintas variedades. 

Es en el principal reng16n en donde podemos s~ 

tuar con facilidad a la difusi6n de programas music~­

les en la TV, que divierten y distraen al espectador. 

Lo anterior puede ser altamente positivo, en fun 

ci6n de la posibilidad del alcance popular masivo que 

(21) Ciencias de la Comunicaci6n. Varios autores. 
UNl'.M. MGiico, 1978, p. 128'. 
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t.:i.ene generalmente una em.:i.si6n. Por desgrac.:i.a, "Este­

t.:i.po de cultura implica un~ nivelaci6n que, en materia 

de arte, y concretamente en rnGs.:i.ca, frecuentemente co~ 

duce a una caracterizaci6n, mecan.:i.zando, un.:i.forrnando y 

estereotipando sensaciones y expresiones musicales pr~ 

paradas de antemano, con f6rrnulas casi s.:i.empre forá 

neas, creadas ex profeso y en serie". (22) Ejemplos 

de ello podernos encontrarlos en la televi6n privada n~ 

cional, todos los d!as y a todas horas. 

Dado su caracter altamente comercial, la televi -

si6n pr.:i.vada en términos generales, no tiene como fin­

la elevac.:i.6n de la cultura popular, as! la educaci6n -

y la cultura quedan al margen del proceso de difusi6n. 

Pese a ello, las desviaciones en la orientaci6n no mi­

nimizan el alcance del med.:i.o, en términos de audiencia. 

"Lo malo del caso es que ni el campesino, ni el ind!g~ 

na, reciben jamás información acerca de los valores de 

su propia cultura, manifestaciones educativas y artts­

t.:i.cas debidamente planificadas que lo ayuden a mejorar 

su situaci6n". (23)' 

Los medios televisivos nacionales que se interesan 

realmente a la tarea de concientizac.:i.ón cultural, apa~ 

(22) 

(23) 

Aretz, op. cLL. 286 

Ibidem, p. 289. 
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te de limitados en sus proyecciones, no cuentan con el 

n1lrnero de televidentes que suele tener la TV comercial. 

El ptllilico cae en una 6rbita mediatizante con una orie~ 

taci6n comercial que escapa en un sinntirnero de ocasio-­

nes a las posibilidades de consumo de un porcentaje p~ 

blacional mayoritario. 

" ••• Para que los medios de comunicaci6n de masas 

sean verdaderamente litiles, es necesario tomar de ante­

mano una decisi6n !ntima y comprender perfectamente cu; 

les son las ideas sustanciales, las ideas b§sicas que 

se han de propagar. De otra manera, se llega a lo que 

sucede actualmente en ciertos pa!ses altamente evoluci~ 

nados en los que la radio y la industria de'! disco des­

truyen el gusto latente del pablico musical, difundien-

do una mlisica de calidad muy mediocre". (24). 

2.3 La radio y la televisi6n al servicio de la difu-~­

si6n cultural. 

En el contexto de la difusi6n cuitural, es perti-­

nente profundizar en lo tocante a la industria de la r~ 

dio y televisi6n, en consonancia directa con las posib!_ 

lidades de educaci6n y desarrollo del plibl~co. Es nec!;_ 

sario determinar qu~ papel deben o debieran jugar los -

medios enunciados. 
t24) Be1:io, Luciano. Citado por Aretz, op. cit. p. 290 
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Los medios de comunicaci6n mencionados, por su a_! 

canee, se han convertido en el principal mecanismo r~­

gulador de los niveles culturales de las grandes m~ -­

sas. Pueden, como señalamos, constituirse en un motor­

del avance cultural, más que un freno o un mediatiz~ -

dor de conciencias como todo parece indicar que son en 

la actualidad. En el peor de los casos "ya no existe­

punto de orientaci6n, red ordenadora, camino real, 

sino O.nicamente probabilidades, el.ementos más frecu~­

tes que otros, fragmentos del saber, resul.tador sin 

base e ideas generales sin aplicaci6n, palabras clave-

y puntos de altura en el paisaje cultural". (25) 

Los medios modernos de comunicaci6n, como son la­

radio y l.a televisi6n en el contexto cultural, están 

contribuyendo a la desorientación masiva en términos 

de la dirección comercial de sus programaciones. Per­

lo mismo, parece más que nunca urgente la tarea de 

reorientar el camino tomado por los mismos, con la f~­

nal.idad de fomentar, en t~rminos generales, una viabi:_­

l.idad cultural y educativa adecuada a l.os requerirnie~­

tos de l.as grandes masas y, en especial., de una cul.t~­

ra musical. que responda a l.a riqueza de nuestras trad~ 

ciones, sin desvincul.arl.a del. conocimiento de causa-

(25) Goded, Jaime. Los Medios de comunicaci6n. UNAM. 

M~xico, 1976, p. 236. 
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del movimiento internacional. Debemos propiciar e1 

incremento del acervo intelectual~ difundiendo una 

rea1idad cultural que est~ quedando al m_argen del pr,2_ 

ceso de comunicaciOn con orientaci6n comercial. 

Lo anterior es decisivo en relaci~n al hecho de. 

que tanto radio como televisi6n emiten peri6dicamente_ 

toda una serie de mensajes de 1ndo1e diversa, mismos 

que sobredeterminan el nive1 de conc.i.encia y por con­

siguiente 1a conducta de1 tele y radioauditorio. El 

público se manifiesta sumamente receptivo a las emi-­

siones de 1os me_dios, copiando contextos, actividad es 

y 1enguajes. Lo pe1igroso del caso es que ambos me--

dios contienen en ~! mismos un arnp1io poder de suges­

tiOn sobre 1as grandes masas, por su enorme accesibi-

1idad y su penetraci6n constante en el seno de 1as cé 

1u1as socia1es, las fami1ias, que "_constituyen uno de 

1os factores fundamentales de 1a cu1tura de masas y 

concentran en las manos de unos pocos, la educaci6n 

adu1ta de 1a mayor1a". (26) 

Dichos factores concurren en disti~tos nive1es~ 

en épocas diversas, a la generación de un status quo~ 

intelectual en el que predominan prejuicios y malas -

.interpretaciones de una realidad social que configura 
(26). Ibidem, p. 240 
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la existencia pGblica global y que urge sea comprendí-

da a cabalidad. Repercuten asimismo en la toma de de-

cisiones de la sociedad en cuesti6n. 

La dirección de los medios de difusi6n elabora --

sus programaciones, tomando pautas de comportamiento -

emanadas de un conglomerado ideol6gico que destaca por 

contradictorio. Este conglomerado ideol6gico se trad~ 

ce en concepciones arbitrarias de la realidad que lo 

conforma. Entre las prerrogativas de la orientaci6n 

programática interviene "un gran nthnero de considera--•. 
ciones muy prácticas que polarizan su juicio; la actu~ 

lidad, la facilidad, el car&cter espectacular, la rap.f_ 

dez de ejecuci6n, la preocupaci6n por terminar una pr2 

ducci6n juegan un papel por lo menos tan grande como -

el de todos los imperativos culturales". (27) 

A juicio de los especialistas los lineamientos di 

reccionales de los medios comunicativos son derivados-

de varios niveles de adoctrinamiento: uno demag6gico,­

otro dogmático, un culturalista y un socicxlin~co .• En -

un primer nivel el objetivo primordial queda plasmado 

en el inter(l;s por obtener un alto "rating", un alto -­

índice de radioescuchas y televidentes, sin importar -

escala cultural. Se busca con ello incrementar o sos-

(27) Ibid. p. 242. 
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tener un a1to ritmo de ventas por concepto de anuncios. 

Un segundo nivel puede estar condicionado por la emi 

si6n de cierto tipo de va1ores socia1es no evaluados 

con la profundidad pertinente. Este tipo de valores 

doctrinarios asumen la forma de conocimiento de causa,-

en torno a la sociedad objetiva, partiendo de 1a premi­

sa de 1a necesidad de imp1ementaci6n de enfoques a su 

juicio coyunturales de tipo po11tico, "cu1tura1 y re1i 

gioso, entre otros. 

La orientaci6n cu1tura1ista, por su pa.rte, preten­

de uti1izar 1a radio y la T:V como instrwnentos de avan­

ce cu1tura1, surgidos de1 beneficio concreto del progre 

so social detectado. La meta diseñada es afirmar los --

principios de posibilidad de acceso, de accesibilidad,­

ª una din:1mica cultural manifiesta en el renglón social. 

Se plantea adecuar al individuo a su propio :imbito cu1-

tural. 

Finalmente, el enfoque sociodin:1mico obedece al r!':_ 

querimiento de bdsqueda de una acción directa sobre una 

formación social. Este enfoque es el tinico que puede -

tornarse productivo, en términos de un proceso de evol~ 

ciOn cultural, ya que promueve el surgimiento de nuevas 

expectativas en el marco social. 

Toda esta serie de orientaciones se conjugan en 
la práctica de la comunicación masiva, complementfuldose 

unas a otras. 



C A P I T U L O III 

~ LA DIFUSION DE: MUSICANTE. 
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3.l.. La Difusi6n de Musicante. 

La MQsica de Cámara. 

Se llama "masica de cámara" a la mdsica compuesta para 

ser interpretada por un pequeño conjunto instrumental. Esta­

müsica se caracteriza porque crea un ambiente sonoro de m~ 

yor intimidad que la escrita para gran orquesta. 

La mdsica de cámara nació para ser interpretada en los 

salones de los antiguos palacios; su origen esta en los p~ 

queños ensambles que en las cortes los reyes y los nobles 

acogieron a partir del Renacimiento, consolidándose en el 

siglo XVI y culminando con la época del gran esplendor de la 

müsica clásica de cámara en los siglos XVII y XVIII. 

Como hemos dicho, los arist6cratas y la nobleza de 

aquella época formaban pequeñas orquestas y conjuntos instr~ 

mentales para su entretenimiento, estos grupos, además de 

presentarse en conciertos participaban en otros actos, tales 

como ceremonias religiosas, fiestas, bailes de cortes, 

etcétera. 

A lo largo de la historia, el rasgo esencial de la ma­

sica de cámara, es su intimidad y refinamiento. Su lugar Il!!.­

tural es el recinto pequeño, el hogar, la recámara; es aqu1-

justamente de donde se deriva su nombre, mOsica de cámara, -

es decir, rnOsica interpretada por una pequeña orquesta y d~ 
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tinada a un reducido ntlmero de auditores. 

Así pues, 1a mOsica de cámara permite una estrecha -

re1aci0n de intimidad entre e1 interprete y e1 espectador, 

es por e11o que durante varios sig1os se 1e ha considerado,, 

como la mnsica de 1os amigos y para los amigos. 

Los conjuntos de mOsica de c:imara y su instrumentación 

Tradiciona1mente 1a orquesta de cámara es un conjunto 

de instrumentistas que va de dos a ocho o nueve instrume~ 

tos. 

E1 esti1o de estos ensamb1es consiste en estab1ecer 

una amistosa conversación entre iguales, en donde cada ej~­

cutante funciona como parte de un equipo. 

En la mdsica de cámara cada instrumentista toca un 

tema, a diferencia de la mnsica orquesta1, donde cada tema­

puede ser interpretado por dos o hasta dieciocho mnsicos. 

E1 conjunto m~s coman dentro de 1a mdsica clásica de­

c~ara, es. e1 c~arteto de cuerdas y está formado por: Vi~ 

lín 1° 1 Violín 2°, Viola y Violoncello. 

Para esta agrupación se han escrito las obras de Ill!!, -

yor perfección técnica y artística, esta combinación in~ 

trumental produjo una mOsica de gran pureza esti11stica. 
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Otra agrupaci6n favorecida fue e1 quinteto de a1ientos, 

integrado por f1auta, clarinete, oboe, corno y fagot; exis­

ten as! mismo, los trios, genera1mente formados por piano y 

algún instrwnento de cuerdas o a1ientos; cabe destacar aquí 

la sonata a duo, para piano e instrumento de cuerda o a1ien­

to. 

Adem~s de estos conjuntos instrumenta1es considerados 

tradicionales, la época produjo varios ejemplos memorab1es 

de mt\sica de ctimara para ensamb1es mtts extensos como: sex­

tetos 1 septetos .y octe•os, en donde e1 compositor el.eg!a l.i­

bremente aquel1os instrumentos que segt\n su criterio mejor 

conven!an para conseguir l.os fines de su obra; estas obras 

exig!an i~térpretes de gran ca1idad artística y t~cnica, e1 

compositor hab!a de consegui·r l.a perfecta expresi<Sn de sus 

ideas. a través de pocos ejecutantes, menos elementos de cO!!_ 

traste y timbres distintos de l.os tradicionales util.izados 

en l.as grandes orquestas. 

La música de c:imara sigue practicttndose en nuestros -­

d!as, y 1os compositores de hoy contindan escribiendo obra.S 

para este género. E1 p:royecto Musicante es un ejemp1o de 

e1lo en 1a mt\sica de Crunara contempor~nea, pues redne las 

características esencial.es de éste géne:ro musical. 
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MUSICANTE, LA OTRA MUSICA DE CAMARA. 

·MUSICANTE es un ensamb1e de m(isicos mexicanos forma-

dos en 1as escue1as superiores de mOsica de1 Distrito Fed~ -

ra1 ) 1 cuyo objetivo esencia1 es introducir a 1a m(isica ac~­

d~mica e1ementos que tienen su origen en 1a m(isica ~tnica 

mexicana, e1 fo1kl.ore 1atinoamericano, e1 rock, el. jazz, en­

fin: en el. producto sonoro de MUSICANTE coinciden infl.ue~ 

cías muy diversas, particul.armente de 1a müsica mexicana, y­

se integran tambi~n instrumentos europeos caracter1sticos de 

1a müsica de climara tradiciona1 e instrumentos mexicanos y -

l.atinos como l.a guitarra y l.as percusiones, entre otros. 

El. resultado atractivamente ec1€ctico de esta combin~­

ci6n, es 1a OTRA MUSICA DE CAM!\RA, l.a cual. representa 1a 

apertura hacia diferentes g€neros y tendencias musica1es. 

MUSICANTE interpreta obras de su director Guil.1ermo 

Diego, as1 como de otros compositores mexicanos; ademas i~ 

cluye en su repertorio arreg1os y transcripciones a obras de 

reconocidos autores, tanto contemporaneos, como de otra €p2-

ca. 
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GENES IS 

MUSICANTE, LA OTRA MUSICA DE CAMARA, surge de la neoes!_ 

dad vital de Guillermo Diego Director del Grupo ) de expr=. 

sar su propio sentir musical; a través de 1a formaciOn cllisi 

ca recibida en el Conservatorio Nacional y de sus aptitudes 

cano guitarrista y compositor adquiridas durante diez años. 

Contin~a con la idea b4sica de dar a la mdsica popular, so-­

bre todo a la Mexicana, el valor que le corresponde~ pues --

como ~1 mismo dice: " La mO.sica popular, lejos de degradar 

o minimizar al mt1sico_, lo hace crecer en su formaciOn • 

con firme convicciOn, en 1981 se empiezan a probar son~ 

ridades e instrumentaciones_, hasta llegar a la combinaci6n -

que hoy nos presenta MUSICJ\NTE; en ese año_, Diego cristaliza 

las primeras composiciones hechas especialmente para el 

grupo. 

Desde entonces acogieron el proyecto con gran 2ntusias­

mo, Norma Chargoy ( Percusiones ) y Carlos Hernlindez en la -

coordinaci6n Artística, as!, MUSICANTE cobr6 vida en Mayo de 

1982, con su primera presentaci6n en la esquina de ~nova y 

Londres: en plena Zona Rosa, de la Ciudad de México. 
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Desde ese momento MUSICANTE, abriO sus sentidos a un -

camino de bdsqueda 1 hacia una sonoridad propia. 

TRAYECTORIA 

A partir de la significativa y singular primera presen• 

taciOn, MUSICANTE ha desa.rro1lado una intensa labor recorrie~ 

do diversos foros de la Repdblica Mexicana. 

MUSICANTE ha participado en los siguientes festivales -

Internacionales: !!'estival Intenaciona1 Cervantino.~ en dos -

ediciones consecutivas: XI y XII_, correspondiente a 19 83 y 

1984, y el Festival Internacional de Arte " Primavera Potos~ 

na " en San Luis Potos!. MUSICANTE fue invitado cano hués--

ped oficial., para representar a México.~ en el Segundo Encuen 

tro Latinoamericano de Orquestas Juveniles.~ Compositores.~ -­

Cr1ticos y Directores de Orquesta, a celebrarse en La Plata, 

Árgentina: la organizaciOn del evento estuvo a cargo'de la -

DirecciOn de Cultura de la Municipalidad de La Plata. 

MUSICANTE se ha presentado en los principales teatros. y 

foros culturales de gran parte del pa!s, como son: Auditorio 

Nacional, Poliforum· Cultural Siqueiros ~ El Granero_, Jiménez 

Rueda, Ciudadela, Félix Azuela, Galer!a José Guadalupe Posa-

da, Foro Isabelino, Museo Universitario del Chopo, Museo Na-
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ciona1 de1 Virreinato, Museo en More1ia, .Teatro Principa1 en 

Guanajuato, Teatro de 1a Ciudad en Moterrey, Temp1o de 1a 

Compañ!a en Guanajuato, Temp1o de San Agust1n en San Migue1 

de· A11ende_, etclitera. 

Adem~s, ha co1aborado con diversas Instituciones Cu1tu­

ra1es en e1 programa de difusiOn cu1tura1 que 11evan a cabo 

a nive1 naciona1: SEP, l:NBA 1 CREA, l:MSS_, l:SSSTE, etc. 

Asimismo, ha participado en 1os eventos promovidos por 

1as Universidades: Naciona1 AutOnana de ~xico, AutOnana -­

Metropo1itana, AutOnoma de Guanajuato, AutOnoma de Pueb1a, -

AutOnoma de Querétaro con e1 :Instituto Tecno10gico de Ce1aya 

y e1 Co1egio de Postgrado de Chap~ngo, entre otros. 

MUSICANTE,ha rea1izado giras en e1 interior de 1a Rep~­

b1~ca, por 1os Estados de: México, Querétaro, Guanajuato, -

·Michoacan, San Luis Potos1, Aguasca1ientes, Nuevo LeOn, Pue­

b1a, More1os, Guerrero, Campeche, Yucatan y Quintana Roo. 

Con motivo de 1os sucesos ocurridos en nuestro pa.!s e1 

19 y 20 de septiembre de 1985, e1 grupo Musí.cante se dio a 

1a tarea de rea1izar una serie de presentaciones en varios 

a1bergues; posterio:cmente participO en e1 concierto " Una -­

RazOn para Juntarnos " organizado por e1 Ccmi. t€ Mexicano de 
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la Nueva Cancidn, el objetivo de este evento fue recaudar fon­

dos para los damnificados de la cat~strofe. 

Por su parte, cuatro instituciones estatales ( IMSS, ---­

ISSSTE, INBA y CREA ) , efectuaron con el mismo fin un acto -

titulado " Lo Mejor de Nosotros con Ustedes ".• el concierto 

tuvo lugar en e1 Auditorio Nacional y el grupo Musicante 

hizo acto de presencia en este magno festival artístico. 

INSTRUMENTACION 

La dotación instrumental de MUSICJINTE constituye en bu~ 

na parte l.a peculiaridad de LA OTRA MUSICA DE CAMARA, y es -

virtualmente una síntesis del color de la orquesta sinfdnica 

representada por las tres familias de instrumentos: Alien-­

tos_~ Cuerdas y Percusiones. 

En las cuerdas frotadas: violoncello y contrabajo. 

En las cuerdas punteadas: la guitarra y una amplia 

variedad de percusiones: vibrafono, .plati11os.~ tumba­

doras_, pandero, trifulgulo, maracas, cabaza. 

Cano elemento fundamental de su bGsqueda sonora MUSI~ 

TE ha incluido·,. ademtts de guitarra y percusiones, instrumen­

tos mexicanos, de grandes posibilidades timbricas como: las 

flautas ocarinas ( de barro cocido J, la guitarra chamula ae 
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Chi.apas¡ en l.as percusiones: el. hu~huetl._, el. teponaxtl.e_, el. 

tambor de agua, l.os huesos de frail.e, l.as conchas de tortuga 

y l.os tambores redobl.antes de Tabasco. 

La ampl.ia gama expresiva en col.or y carácter y sobre 

todo el. manejo de l.a instrumentaci6n.". provee de un estil.o 

propio y pecul.iar a LA OTRA MUSICA DE CAMARA. 

ª-! Pdbl.ico 

MUSICANTE real.iza una actividad de conjunto". en donde -

todos l.os integrantes deben desarrollar su trabajo.~ en c::anlin 

acuerdo, para l.ograr el. objetivo final.¡ l.a difusi6n del. p:co­

pio proyecto. Cada el.emento humano es en s! necesario, no -

p()r s:t mismo, sino porque es una pieza del. todo. Este trab!!. 

jo de equ_ipo_". pretende hacer de l.as personas:". individuos con 

sentido grupal. y por l.o tanto social.. 

MUSICANTE concibe cano parte de su práctica musical. no 

sOl.o al ejecutante, sino también al. observador". pdbl.ico que 

reacciona emocionalmente ante el. est!mul.o sonoro. Esta prá'.E 

tica musical. no existe sino est~ conformada de dos el.einentos 

indispensabl.es, Musico-Emisor y PO.bl.ico-.Receptor. 
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El. sentido de Musicante de conformar l.a fo:rmaci<Sn musi-

cal. del. ptibl.ico, surge de este fen6meno: yo-mdsico deseo m~ 

nifestar mi concepci6n musical.. Yo-pl1bl.ico ante tal. manife,!!_ 

taci6n participo y estoy de acuerdo.~ me conmuevo o rechazo -

y manifiesto mi 'desacuerdo, pero fui inquietado, seme ha 1le 

vado a pensar. 

De una manera u otra.~ el. pl1bl.ico es encauzado a tomar -

conciencia de su probl.l!!m:itica cano ser humano y como ser so­

cial.. Yo mdsico aprendo 1a discipl.ina est~tica necesaria en 

el. ejercicio de mi trabajo y me supero art1stica e ideo16gi­

camente. Yo-ptiblico me sensibilizo., me informo y me hago -­

consciente de l.a realidad social.. 

La din~ica de 1a práctica musical. del. proyecto musican 

te ( ejecutante - espectador ) , se convierte en el.amento in­

dispensabl.e en l.a educación del. individuo. El. mtisico apren­

de a manifestar.su profesión y enseña al. espectador a parti­

cipar en el. especttlcu1o. 

LA PROMQCION CULTURAL A TRAVES "DEL-ESTADO. 

A continuaci6n abordaremos situaciones neur~l.gicas para 

el. presente de 1a vida ideol.Ogico - cul.tural. en M~xico sobre 
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1 

J.a J.ucha de el.ases en el. campo de l.as percepciones y J.os se!!. 

timientos, que en realidad es una J.ucha ideol.6gica a J.a que 

se l.e ha l.J.amado cul.tura y que ahora se manifiesta en J.a --­

l.Ogica capital.is1:a:., a travtls de J.os medios de difusidn masi-

va. 

El. probl.ema de J.a cul.tura en México tiene_, en princi.pio 

que ser pl.ural.izado Y- asumir qÍJ.e J.ejos de haber una cul.tura 

unitaria_., hay por el. contrario_., una diversidad de posiciones 

tradicionalmente l.J.amadas cul.tural.es. 

En l.a pranociOn cul.tural. que hace el. Estado_". se advier­

ten tres grandes l.:Lneas: una que representar!a J.a pr0nioci6n 

de J.a J.l.amada al.ta cul.tura y que estar!a a cargo del. INBA_¡r -

entre otras instituciones encargadas de promover el. arte_~ su 

difusión y su investigación. 

Adem:is entrar1:an ·en el. juego al.gunas otras paraestata-­

l.es_, cano l.as universidades, que procuran pl.antear una cul.tu 

ra por encima de J.os confl.ictos social.es_., aswniendo l.a uni-­

dad nacional. mediante una cul..tura integrada qu_e pueda ser ~ 

partida a todos J.os habitantes del. pa1:s ena:cbol.ando J.os va--

l.ores. sexenal.es y cosas por el. astil.o. 
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La ley que creo el INBA durante el gobierno de Miguel. -

Alem~ expresa que éste pranover~ y difundirá la cul.tura na­

cional., asesorado por un consejo de 9.randes creadores., es -­

decir, que se sobrepone l.a tesis del. humanismo burgués, sos­

teniendo una cultura sin conflictos, ya que representa a una 

cultura que esttl por encima de los conflictos sociales, pol.f 

ticos y econOmicos, manifestando que sOlo ésta puede ser de­

sarroll.ada por artistas con caracterrsticas de seres genia-­

les para ser recibida por grupos selectos o por un P.G.blico -

de seres excepcionales, grupos que si no los hay.~ liabrtl que 

procurar formarlos. 

En la pr~ctica, el INRA ha resultado un proyecto disti~ 

to al. diseño que se pretendió real.izar con su creación en el 

perrada de 1946-1952, durante estos años, la institución ha 

padecido abatimiento, en combate real. con l.a producción ~~-­

art.!stica, ejemplo de el.lo son l.os cambios o.e directores que 

tuvo el INBA en el. sexenio echeverrista, esto demuestra la -

incapacidad del. Estado para l.levar adel.ante sus programas de 

al.ta cultura. 

Ante l.a crisis del. aparato de l.a al.ta cultura., el Esta­

do mexicano ha procurad~ abrir cam,inos para llevar al puebl.o 

urfa~cul.tura menos elitista, mlis accesible, no tan burguesa, 



54 

aunque estos intentos est~ condenados a1 fracaso,. debido a -

la actual crisis econOmica que azota a la naci6n en estos --

tiempos, en que el imperialismo ha tomado actitudes muy le-­

sivas para 1os pueblos del. tercer mundo principa1mente, ~ ~ 

~ que nada de ~ que pueda elevar l.a cultura :l abrir los 

caminos ~ la superaci6n, crista1ice porque un hombre cu1 

to_, despierto_, atento a los acontecimientos no es presa fa-­

_cil. para el. dominio y la sumisiOn. 

El. oo:JW\CURl'1 creado en 1976, tenía la intenci6n de proI!12_ 

ver y alentar una cu1tura a base de trabajadores_, impu1s6 

una producci6n editorial. rescatando documentos hist6ricos 

sobre todo el movimiento obrero mexicano y l.os intelectua1es 

participaron en el. seno de 1as organizaciones tratando que 

1os trabajadores produjeran su propia cultura_, el proyecto 

·se real.iz6 en ciudad Sahagún~ Lázaro Cárdenas, Michoacán y 

Monclov;¡i, Coahuil.a; Sin embargo, a medida que se acentuab·a 

l.a crisis econ6nica del pais, los proyectos en este sentido 

tuvieron que ser cancelados por l.a imposibilidad de seguir-­

l.os promoviendo ya que el. Estado qued6 materialmente imposi­

bil.i tado de seguir sosteniendo estos proyectos y lo mismo -­

que pas6 con CONACURT, pasa actualmente con el CREA y tam-.-­

bién con otras instituciones similares. 
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Paral.el.amente a la altr, cultura se encuentra l.a cultura 

masiva o cul.tura popular, ~sta es en realidad una cultura -­

elaborada desde el poder para inculcar sentimiento y mitos -

que facil.iten la explotaci6n del pueblo. 

El Estado advierte que l.a industria cultural. de la gran 

burguesía, es un peligro para su propia estabilidad, por su 

propio poder equilibrador entre los diferentes grupos. 

Sin embargo, a pesar de todos estos enfrentamientos y -

diferencias ha tenido que al.iarse a ella y entregarle la di­

fusi6n de sus propios eventos, de esta manera ahora l.a cult,!:! 

ra de la iniciativa privada y la del Estado caminan parale-­

l.as ~ por eso vemos que Guillermo Cañedo, presidente de l.a -­

FederaciOn Mexicana de Fut Bol, es tambi~n dirigente de Tel.~ 

visa. Tel.evisa ya l.o sabe todo el. mundo, es un consorcio -­

l.igado a l.os grandes intereses del. imperialismo internacional 

y por eso, esta empresa puede util.izar l.os satél.ites artifi­

cial.es 1 propiedad de consorcios internacional.es". y hace pos!_ 

bl.e que se transmitan por l.os canal.es estatal.es en M~xico., -

simul.ando un juego de emu1aci15n y competencia, cuando en la 

real.idad es sometimiento a l.a gran burguesía. 
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Hay una tercera tende•,cia en los aparatos ideol.6gicos -

del Estado, conocida como cultura popular, que designa ~lo 

referente al col.oniaje interno o también conocidas ~ cul­

~ populares, para indicar que los ind!genas son muy ri-­

cos en su cultura, cuando en realidad lo que se pretende es 

que sigan prevaleciendo las mismas condiciones de represión 

econ6mica y política sobre indígenas y campesinos; esta ten­

dencia puede traducirse en la represi6n de sus etnias y sus 

valores tradicionales abatidos constantemente. 

Para aclarar el panorama de cómo opera el Estado frente 

a la cultura llamada popular, -no de las culturas populares 

campesinas sino de lo que el Estado llama popular-, diremos 

que se trata evidentemente de un campo que ofrece posibili-­

dades de manipulación popular muy amplias. El énfasis en -­

este aspecto, hace ver que atrás del aparente caos que hay -

en las promociones culturales, existe una posici6n de clase, 

claramente marcada, que en última instancia apunta al abati­

miento, a la represi6n de todo intento de emergencia de una 

cultura verdaderamente popular. 

El Estado mexicano debe hablar de culturas populares -­

para el caso de los indígenas, aunque sería mucho pedir que 

ausmiera toda la complejidad y toda la riqueza de las tradi­

ciones autóctonas • 
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Hay que tener cuidado de no seguir repitiendo lo que di 

cen los artistas, de que el Estado mexicano no tiene pol!ti­

ca cultural, porque ésta existe, en la medida en que dicho -

Estado tiene que asumir la represión de ciertas posiciones e 

impulsar las relaciones sociales que le convienen., de tal m~ 

do que todo va hacia la necesidad de una producciOn favora-­

ble al predominio y a la hegemonia de la burgues!a. 

Este es un problema muy singular, muy revolucionario, -· 

fundado en las etnias, que constantemente tratan de rec:Upe-­

rarse para formar una identidad nacional, que la burguesía -

~ incapaz de reproducir por ~ depc~dencia ~ el imperia-­

~ y~ ~ algo gue instituye ~ Estado mexicano, aunque 

no tenga ni las ciencias de la historia, ni las posibilida-­

des teóricas de producir tesis al respecto, en cuanto abate 

de manera constante cualquier emergencia de una cultura pote~ 

cialmente proletaria. 

Hay que adevertir 1 que no basta con pluralizar el térmi 

no cultura, es preciso entender que se trata de la lucha de 

clases en los sentimientos, las percepciones, las ideas, los 

mitos y los ritos necesarios para la reproducción de ciertos 

intereses sociales. Este es el campo, el de la lucha ideo-­

lOgica, donde trabajan artistas, editores, quienes escriben 
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en los diarios, producen revistas, los que hacen programas 

de televisión, etc., y en este illnbito no puede delimitarse 

una estrategia precisa, lo que sí puede definirse son tenden 

cias. 

una tendencia represiva, patrocinada por el Estado y 

sus aparatos ideol6gicos asi aparenten tenr independencia 

privada, que en el fondo sólo es eso, apariencia, y por otra 

parte la tendencia que trata de rescatar nuestras tradiciones 

culturales y asumir con ello la posición de una conciencia -

nacional, que no limita el rescate de algunos trajes o cier­

ta música más o menos inventada por los aztecas, sino una -­

conciencia nacional a partir de la alternativa socialista, y 

claro también de la alternativa anti-imperialista. 

Este es el marco que la burguesía no puede asumir, dada 

su incapacidad teórica para comprender el problema de la cu!_ 

tura y de su incapacidad práctica para ejercer algo distinto 

a la represi6n de los intereses nacionales, en cambio, noso­

tros si debemos tener una clara idea de esta característica 

de lucha ideológica y estar ciertos de que no pueden poner 

obstáculos en dode está perfectamente ubicada una posición 

burguesa, una proletaria y una ca~pesina, ya que solamente 

habría que señalar tendencias, aunque tales tendencias impl~ 

can realizar una posición alternativa a la del Estado y es--
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tando conscientes de que en la lucha ideol6gica de tendenci­

as, sOlo es posible la construcciOn de una posici6n de clase, 

estableciendo las diferencias que existen entre unas y otras 

y abriendo con ello una alternativa de lucha muy importante 

en lo que comunmente se llama frente cultural, que en reali­

dad es m~s un frente ideolOgico, ya que mantienen una cons-­

tante critica a las posiciones del Estado y que en realidad, 

no es una crítica puramente teórica o sentimental, sino que 

ello implica la apropiación de la ciencia de la historia. 

En este caso es necesario tener conocimiento de las le­

yes dialécticas de la historia y la sociedad y también de el 

problema del nacionalismo en nuestros paises del capitalismo 

periférico ya que éste ofrece complejidad y opciones pr~cti­

cas mucho más viables que en Europa. 

El combate a afrontar para conseguir el rescate de nues 

tras etnias y sus culturas tiene que ser encarnizado, ya que 

~ trata de nuestra nacionalidad, de una posición antiimperia 

~a__y socialista, que implica una posición te6rica, y una 

posición de acci6n, ~ ~ ~ práctica, que desde luego ya -

ha sido ejercida desde 1968, por los grupos productores de -

cultura, donde la orientación de tendencias se encamina ha-­

cia la construcciOn de una posición alternativa. 
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Musicante junto con otros grupos de trabajadores de la 

cultura ha establecido una posición alternativa frente al -

Estado en el tradicional frente cultural, caracterizado por 

una constante cr!tica a las posiciones del Estado, pero de 

ninguna manera una cr!tica te6rica sino una cr!tica desde -

el an~lisis hasta una concreción, que implica la apropia--­

ción de nuevos foros y espacios escénicos y el acercamiento 

a un mayor n1'.mero de espectadores. ~el ~ espec!fico -

de Musicante, !!3! ~preciso ~ conocimiento~~~­

yes dialécticas ~ ~ la historia de nuestra sociedad para -

afrontar ~ ~ estética nacionalista que rescata ~-­

~ tradiciones culturales ~ musicales, estética que impli 

~ ~ teoría~~ práctica para~ acci6n. l'lusicante 

viene a sumarse a esta tendencia ( asumida por diversos gr~ 

pos de artistas e intelectuales ) orientada a la construc-­

ci6n de una posición alternativa frente al Estado. 

A estas alturas de la partitura, resultar!a ingenuo -­

para Musicante o para cualquier otra agrupación articular 

una declaración de principios dogm~tica y plantearla como 

ttnica solución frente a los obstáculos y las posibilidades 

de negociaci5n que da el Estado: desde esta perspectiva, -­

los principios tendrttn que ser tan flexibles como sean las 

ideas reguladoras fundamentales que se van concretando en -

la acción. 
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Sobre esta base es posible ir definiendo una posición -

que permite negociar con el Estado desde posiciones de fuerza, 

asumiendo que el Estado no tiene opciones nacionalistas y -­

Musicante s!, mientras que aquél necesita manifestarlas en 

el juego político para dar una imagen falsa de democracia, 

que nosotros podemos revertir por una democracia tendencial­

mente real, 

De lo anterior puede deducirse que cualquier gremio --­

artístico que bajo la actual crisis económica desee trabajar 

con el Estado, debe asumir una posición de fuerza frente a -

éste; sólo tales resquicios ideol6gicos nos ofrecen asumir-­

nos como trabajadores de la cultura. 

LA DIFUSION A TRAVES DE LOS MEDIOS DE COMUNICACION 

Podemos afirmar que los conceptos " cultura y comunica­

ci6n " abarcan ™ enorme variedad de problemas, lo cual di­

ficulta sobremanera ~ exposición por lo que ~ remitiremos 

!:!_~~muy~ de estos aspectos. Para ello, usare­

mos afirmaciones que m~s tarde pasaremos a comprobar. 

1. - El t~rmino " comunicación " tiende a ser entendi­

do como sinónimo de difusión. 
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2.- La difusión implica un difusor y un receptor. 

3.- La difusión que se real.iza en nuestra sociedad est~ 

dividida por sectores sociales. 

4.- Esta diferenciación significa en la practica una -

discriminación selectiva en los mensajes, en su di 

seño y en su tem~tica. 

5 .- g an:ilisis gue ~ realiza ~ ~ pllblicos ~ quien 

~ dirigido el mensaje se basa asimismo en ~ diª 

criminación, segan la naturaleza de los grupos. 

6.- Cuando la difusión va a los grupos superiores en -

la presentación de los temas y sus aspectos forma~ 

les. 

7.- En la difusiOn para mayor1as se tiende a utilizar, 

por lo general, un diseño mediocre que no es de 

nivel siquiera aceptable, adem~s de que se echa 

mano de exageraciones, contradicciones entre los -

personajes y redundancia en las acciones. 

8.- Esto significa que los horizontes culturales de la 

difusión son muy restringidos, toman en cuenta --­

sólo una parte de un proceso social mucho m~s rico 

y complejo. 

9.- Cuando se transmiten mensajes a los sectores mayo­

ritarios de la población, algunas difusiones no 

son transmitidas por los canales de difusión en 
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poder de un grupo reducido. 

10.- El grupo en el poder ejerce su fuerza al buscar 

los sectores mayoritarios de la población como 

consumidores y por ello sustenta un control ideo-

16gi co sobre ellos para mantenerlos dentro del -­

sistema. 

También caben 1.as siguientes aclaraciones·: 

Los mensajes aún siendo los mismos, 1.legan a distintas 

clases sociales que los descodifican de modo particular, -­

dándoles un uso distinto. 

A continuación usaremos el t~rmino " difusiOn colecti-­

va " para habl.ar de 1.os grandes medios de comunicación col.es_ 

tiva. También mencionaremos los el.amentos que constituyen -

el concepto de comunicaci6n, aunque sin ahondar mucho en --­

el.1.o. Los el.ementos fundamentales son ocho: emisor, cl5digo, 

medios, mensaje, receptor, referente, marco de referencias y 

·forrnaciOn social. Ninguno se explica simpl.emente, sino por 

s•.is indefiniciones y entonces tendremos distintos mecanismos 

educativos, publicitarios, propagandísticos, científicos. 
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La Difusi6n. 

Cuando un grupo no cuenta con la suficiente posibilidad 

de expresi6n, cuando no existe la relación entre sus inte---

grantes, cuando carece de organizaci6n la consecuencia 

l6gica es la anulaci6n de la manifestaci6n individual y gru­

pal, debido a la constante ernisi6n de mensajes de los medios 

masivos y la formaci6n tradicional en los pa!ses latinoamer~ 

Ca."lOS. Es decir que el modelo norteamericano domina y es --

" diseñado desde fuera ", ya que es un modelo de diversión -

que no pide esfuerzo alguno. 

Cuando hablamos de difusión intentamos abarcar todos --

los sectores de la población para alcanzar las manifestacio-

nes grupal e individual. 

En esta forma el análisis, podemos ~que aquellos que 

sustentan los medios ~ comunicaci6n poseen sin duda los -----
elementos de poder determinado ~ las personas ~ quienes 

~ dirigido el mensaje, YJ! que éste ~ permitira decidir ~ 

ofrecer distintos campos de expresi6n que, de una forma u 

otra, percihir~ el pdblico receptor. De esta manera la di-

fusión aparece como una auténtica forma de dominio, en el -

sentido estricto del término. 
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~ ~ que ~ ~ medios de comunicación ~ ~ --­

~ la distorciOn de la realidad ~ ~ aguello gue trans 

mi ten, ~ ™ gue lo que ~ buscando ~ producir !:!!!. ~­

pect:iculo. 

Esta verdad no puede afirmarse como algo absoluto, ya -

que no es posible creer en esta satanizaciOn; no hay medios 

especialmente malignos. No podemos encontrar lo maligno en 

la unidireccionalidad del sistema comunicativo; mas bien po­

dernos afirmar que las estructuras, las formas en las que se 

va desarrollando el mensaje: el tratamiento del terna y los 

matices diversos que éste va tomando, pueden darnos una idea 

de lo que se trata. 

As1 pues no podernos guiarnos por las carater1sticas 

esenciales de un medio, ya que si bien la T. V. puede ayudar 

como un medio que favorezca la dominación, lo mismo puede -­

suceder con un libro. La combinación que se realiza con --­

otras formas de comunicación intermedia ( como en el caso de 

una campaña de alfabetizaci6n ) a partir de un proceso de 

cambió, desarrollado por los medios de difusión colectiva 

podr1a propiciar un acercamiento mayor al servicio de reales 

necesidades de las mayor1as. 
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~ acercamiento ~ las comunidades ~ experiencias -

~ se han desarrollado ~ distintas ocasiones ~ América 

Latina llegando ~ niveles asombrosos ::'.. logrando la particip!! 

~~pueblo. 

Afirmamos que la actividad del intelectual no puede qu~ 

darse en el contexto de la teoría: tiene que llegar a la p~~~ 

tica cotidiana. 

populares. 

La participación a través de experiencias -

Llegamos entonces a la conclusión de que la cultura y 

la comunicación van ligadas en su principal inter~s por lo 

human1stico y s6lo as! podemos entender la acciOn social de 

los medios de comunicación colectiva, ya que por eso son me­

dios •. Medios para lograr su esencial acción mediante el 

acercamiento y realización y no como una forma de poder. 

La comunicación y la cultura en América Latina, deben -

desarrollarse más hasta lograr la culminación de un proceso 

de constante bdsqueda. 
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3.2. El Coordinador Artistico y su Participaci6n en la-

Organizaci6n, la Planeaci6n y la Difusi6n Cultural. 

El Coordinador artistico es la persona que estirrula 

la é'.ctividad cultural, su canpo de acci6n se encuentra -

dentro de lo caracterizado col!O necesidades espirituales 

del horrbre. Se podr~ decir que la cultura por ser un p~ 

trillDnio social est:"a de hecho difundido, pero el nivel o 

grado de difusi6n de sus diversos elerrentos es nuy varia 

Ole; de lo anterior puede deducirse la inportancia en --

las actuales circunstancias, que la tarea de difusi6n co~ 

siste "en arrpliar la base social de un conocimiento de-­

terninado, o sea, el nútrero de personas que participan -

del r;.isrro". ( 28) 

Es frecuente que artistas entusiastas fracasen en -

el intento de difundir su trabajo ante un público nasivo, 

por faltarles el apoyo de un coordinador artistico. E:xc~ 

lentes intentos creativos, artísticarrente hablando, no -

tienen ninguna proyecci6n por carecer de alguien preocu­

pado por difundir su actividad. 

Captar y pror.over a estos grupos es el objetivo pr~ 

nordial del coordinador artistico, quien ordena rretodica 

( 2a¡ t·lanual del Prorrotor Cultural, Ediciones del Centro 
cuftüra:l-i:fazahüa,°"'-To'i"ucaMé"Xico., 1980. P. 20. 
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te la organización interna de un grupo o un artista. Ade­

más es responsable de promover y difundir el trabajo de -

~stos a través de los medios de comunicación. 

El Coordinador Artístico debe conocer los princi 

pies básicos de las expresiones artísticas, para benefi 

cio de una mejor planeaci6n, organizaci6n y difusión de 

eventos artísticos¡ es importante que conozca los elemen­

tos que conforman el lenguaje de las disciplinas artísti-

~· 

Es fundamental para e1 Coordinador Artístico co~ 

prender en_ su totalidad e1 even 10 de promover, pues de no 

ser así, ~ste resultará intrascendente. 

La labor que desempeña un Coordinador Artístj.co ha­

de ser eminentemente creativa, ll.ena de constantes búsqu!: 

das y proposiciones, no debe ajustarse a las condiciones­

creadas sino cambiarlas en la medida de sus posibilidades, 

toman:Io siempre en cuenta l.as necesidades sociales. 

El Coordinador Artístico debe participar en la toma 

de decisiones para orientar al grupo de la conveniencia 

o inconveniencia de emplear determinada estrategia para 

comunicar con ma~•or eficacia el. evento artístico. 
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El. Coordinador Artíst.ico no debe actuar sol.o, pu es 

las acciones aisladas nunca tendrán trascendencia ni ca~ 

biarán el. estado de cosas, lo importante es generar e ~ 

pulsar promoviendo y difundiendo el movimiento cul.tural. 

Para desarrol.lar actividades de promoci6n y dif~ -

si6n cultural, es necesario que el Coordinador Artístico 

"Conozca l.a cultura de su pueblo y tenga fe en sus val.2_­

res, que crea en sus posibilidades de desarroll.o y en l.a 

conveniencia de su preservaci6n, esto parece evidente 

pero si carece de seguridad en su cul.tura, mal puede di-. 

fundirl.a entre su gente, de ser así correrá el grave 

riesgo de servir a los fines de l.a penetraci6n econdmica 

y cultural.". (29) 

LAS FUNCIONES DEL COORDINADOR ARTISTICO 

Se señalan a continuaci6n l.as funciones más fre -­

cuentes que debe atender el Coordinador Artístico de m~­

nera general, pues habrá innumerables posibil.idades de ~ 

variaci6n en estas actividades que depender~n de l.as 

características propias del. evento. 

Revisa la informaci6n indispensable para ca 

( 29) Ibidem. pág. 12 
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da evento, de acuerdo al motivo, terna, necesidad 

y las disciplinas art1sticas a utilizar. 

Elabora la calendarizaci6n peri6dica (anual o 

como se considere conveniente}, mediante una gr! 

fica clara y objetiva de los eventos y sus cara~ 

ter!sticas. 

Coordina las funciones administrativas, recursos 

materiales y humaros. 

Conduce la planeaci6n del evento y sus distintos 

aspectos en colaboraci6n con los participantes. 

Gu1a la organización del evento conjuntamente 

con el grupo. 

Asesora las distin ns etapas de la creación del­

evento. 

Controla la efectividad de los recursos t~cnicos 

junto con_ los encargados. 
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- Comprueba el desarrollo del evento en todos sus 

aspectos de acuerdo al cronograma. 

Asiste a los responsables de los aspectos·adm~­

nistrativos, de difusi6n y promoci6n. 

Revisa el cumplimiento de los objetivos propu~ 

tos en cada caso. 

- Verifica si se logr6 la comunicaci6n. 

Dirige el foro en donde se determine la forma y­

rasgos a evaluar en cada evento art!stico. 

- Orienta la evaluaci6n del evento realizado. 

Señala aciertos y errores en beneficio de los s~ 

guientes eventos a realizar. 

Redacta cartas, oficios, proyectos, peticiones -

informes y otros escritos necesarios. 

- Clasifica los documentos por áreas de trabajo. 



72 

Archiva con orden los papeles que han dejado de­

tener utilidad. 

Elabora un archivo hemerográfico, fonográfico, y­

videográf ico sobre las actividades del grupo. 

Ordena una guta de clasificaci6n sobre el archi 

vo. 

Organiza un fichero sobre los contenidos en base­

ª dicha guta. 

Redacta boletines de prensa y los distribuye en -

los medios de comunicaci6n (prensa, radio y T.V.). 

Gestiona entrevistas en los medios de comunic~ 

ci~n para mantener informado al auditorio sobre 

las actividades recientes del grupo. 

LOS PROCESOS ORGANIZATIVOS 

Se sugieren a continuaci6n algunas normas generales­

de trabajo basadas en los procesos adecuados a seguir para 

la planeaci6n, organizaci6n y elaboraci6n del evento, con-



73 

el prop6sito de lograr una mayor eficiencia en tiempo, ·, 

energ1a y recursos huma?X>s y materiales. 

Precisar el evento de que se trate. 

Definir lugar y fecha. 

Definir con detalle a quién va dirigido. 

Lograr la mayor informaci6n acerca del motivo 

del evento. 

Precesar las características más importantes que 

lo enmarcan. 

Detallar qui~nes participarán. 

Proponer varias alternativas. 

Analizar las alternativas de soluci6n propuestas, 

mediante la discusi6n en los participantes. 

Seleccionar una soluci6n después de la discusi6n. 

Bosquejar la realizaci6n de manera más explícita. 

Analizar qué recursos humanos y materiales son in 

dispensables y averiguar con cuáles se cuenta. 

Determinar las distintas partes que estructurarán 

o conformarán el evento de acuerdo a los recursos 

disponibles. 

LA ORGANIZACION. 

- Informar a los participantes. del grupo acerca del­

evento y su estructuraci6n. 

Registrar todas las actividades complementarias 

del evento corno.pueden ser: las administrativas 



74 

(permisos legales, peticiones diversas, boletos.), 

de difusi6n (volantes, programas, informaciones, 

anuncios en la prensa, radio, televisi6n .•• ) pro 

moci6n (ejecuci6n del evento en si en diversos si­

tios y ante diferentes pablicos) y t~cnicos (tra -

moya, sonido, iluminaci6n). 

Distribuir a los participantes de acuerdo al ev~­

to, en equipos de trabajo, considerando las incl!_­

naciones y posibilidades de cada uno de los mi~ 

bros del grupo. 

Registrar si existe personal t~cnico que guie la -

ejecución del evento en colaboración con los part! 

cipantes y delimitar las funciones y recursos mat= 

rial.es. 

Programar l.as discipl.inas que confluyen en el ev~ 

to, precisando tiempos de elaboraci6n. 

Programar la distribuci6n de horarios y secuencias 

de ensayos. 

De l.o anterior se deriva, que la organizaci6n de un­

evento, siempre es un trabajo colectivo, que el grupo que­

va a elaborarlo puede tener oportunidad de participar en -

todas las etapas .del trabajo: proposici6n del. te.."lla a des~­

rrollar, el proceso a seguir para su ejecuci6n, los ju! --
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cios de la soluci6n tomada, la evaluaci6n del trabajo te~ 

minado. De esta manera quedarán más convencidas de las 

decisiones adoptadas, que si solamente reciben 6rdenes y­

juicios de valor de las autoridades o del coordinador del 

evento. A continuación se señalan algunas pautas para la 

organizaci6n de este trabajo: 

Propiciar el inter~s de las tareas del grupo, y -

controlar las actividades de aquéllos que quieren 

imponer su opini6n sin escuchar a los demás. 

Diálogar con todos, interesándolo~ a iPtervenir -

en las ideas, proposiciones, discusiones •.• 

Conciliar opiniones contrarias, aliviando las te~ 

sienes y estimulai:rlo la colaboración. 

Estimular el interés de los participantes hasta -

llevar a buen término su colaboraci6n, interc~ -

biando informaciones aportando opiniones, aclara~ 

do dudas o problemas, evaluando lo logrado, revi­

sando el desarrollo del trabajo con el cronograma 

elaborado. 

Analizar criticamente el propio comportamiento, -

corrigiendo actitudes equivocadas o demasiado a~­

tor itarias. 
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Orientar la interacci6n y estimular un clima en~­

cional de mutuo reconocimiento para que todos se­

sientan integrados al grupo. 

- Facilitar toda la informaci6n que pueda. 

- Escuchar con atenci6n a los dem~s. 

- Apoyar las ideas acertadas. 

Buscar incentivos para la participaci6n de quienes 

no participan. 

- Encontrar las divergencias entre las opiniones. 

Resumir lo logrado cuando lo considere necesario. 

Principios de Organi zaci6n de Grupos. 

Llevar a cabo, como primera etapa, dinfunicas de 

grupos para destacar las características de cada 

uno de los participantes y canalizarlos al lugar 

adecuado (creativo, interpretativo, administrat~ 

vo, elaboraci6n de materiales ••• ). 

- Ratificar o rectificar a cada .uno de los partic~ 

pantes en el lugar que le corresponde de acuerdo 

a su determinaci6n, características y posibilida 
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des de trabajo. 

Mecanismos de Incentivaci6n y Estímu1os. 

Propiciar en cada uno de 1os grupos de desinhibi -

ci6n de 1os participantes, mediante diversas act~­

vidades creativas co1ectivas, con motivaciones ceE_ 

canas a1 tema de1 evento. 

Ro1ar a 1os participantes, modificar 1os grupos p~ 

ra equilibrarlos, repartir 1os 1íderes que hayan -

surgido, de acuerdo a lo observado en 1a actividad 

anterior. 

Aceptar otras sugerencias para involucrar a todos­

en las actividades creativas. 

CALENDARIZACION DE ACTIVIDADES. 

La calendarizaci6n anual de los eventos ordinarios y­

eventuales, son con el propósito de visua1izar clara y obj~ 

tivamente e1 periodo que puede adjudicarse a cada uno de 

ellos y detectar con 1a anticipación suficiente su plane~ 

ci6n, organización y elaboración. 

Se sugiere que la gráfica contenga: un 1istado gen~ -

ral de los eventos, las necesidades específicas globales de 
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cada uno de ellos, la fecha, ~1 tipo de evento, a quién 

se dirige, quiénes participan, en qué 1ugar se 11evará­

a cabo, requerimientos técnicos que hacen falta, pres~­

puesto aproximado, necesidades de recursos humanos (i~­

térpretes, técnicos, administrativos, promoci6n ••• ), 

publicidad. En esta gráfica es conveniente el empleo de 

s1mbo1os, colores, diversidad de letras para lograr una 

,mayor claridad y rápida lectura de la misma. 

La Organizaci6n de Ensayos. 

De acuerdo con el director del grupo, se estab1~ -

cerá un ca1endario de ensayos y los sitios y horarios en 

los que se realicen, prestando particu1ar atenci6n a los 

ensayos generales en e1 lugar de la funci6n. 

La Administración. 

El Coordinador Art1stico administrará los recursos 

econ6micos, pues con parte de esos fondos se habrá de 

crear una caja de ahorros para recurrir a e11a cuando 

sea necesario, además el Coordinador se hará responsable 

de la contabilidad, a~otando los ingresos por un lado y-

1os egresos por el otro y presentará a1 t~rmino de cada­

mes un estado de cuentas·· 
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EVALUACION. 

La rea1ización de eventos requiere de una eva1u~ -

ción constante, tanto de1 trabajo especifico, en sus d~­

ferentes fases o etapas, como de sus resu1tados. 

La continua y sistemática evaluaci6n de los dif~ -

rentes aspectos que intervienen en la planeación, organ~ 

zación, elaboración, difusi6n y ejecución de 1os eventos 

permite 1ocalizar sus aciertos y sus fa1las. 

Se debe tener sumo cuidado a1 precisar los rasgos­

ª evaluar en cada uno de 1os eventos, puesto que pueden­

ser tantos y tan variados como coordinadores, creadores­

y participantes que intervengan en su realización. 

Por 1o tanto, 1os aspectos de evaluación depend~ -

rán en gran parte de 1os objetivos y caracter1sticas de­

cada evento, as1 como de 1os participantes y pdblico a1-

que est~ dirigido. 

Rasgos Genera1es de Evaluaci6n. 

Objetivos 

Comunicación con el observador. 
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- Tareas de los participantes 

- Tareas de los organizadores 

- Din~ica del trabajo en equipo 

Efectividad de la promoci6n.y difusi6n 

- Utilización del espacio en que se ef ectGa el evento 

y ubicación del ptiblico 

Efectividad de recursos t~cnicos 

Empleo adecuado de los recursos materiales.y hum~ 

nos 

Inter~s de los participantes 

Apoyos otorgados al evento. 

La Creatividad en el Evento. 

Una de las actividades fundamentales y frecuentemente 

ignorada, de un Coordinador Art!stico es su capacidad cre~­

tiva la cual desarrolla al poner en juego su destreza, hab~ 

.lidad y talento en el concepto creativo al concebir un e~ 

pectáculo; he aqu! una descripci6n de estas labores. 

Define la estructura del evento y la secuencia de -

sus diferentes partes. 

Determina las tareas precisas a resolver de cada 

uno de los participantes. 
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- Seña1a y establece 1as transiciones entre 1as di~ 

tintas partes de1 evento. 

Diseña y ejecuta 1os recursos materia1es de apoyo 

a1 evento. (Bo1etines de Prensa, Programas de 

Mano y Carte1es). 

E1abora 1os recursos técnicos (p1an 1uminico, in~ 

ta1aciones diversas, te1ones, y sonorizaci6n). 

Hace 1as modificaciones, ajustes y afinaci6n nec~ 

sarios de1 evento. 

- Rea1iza ensayos genera1es con todos 1os recursos­

materia1es, maquil1aje y apoyos técnicos. Todo -

esto para acceder a 1a ejecuci6n de1 evento term~ 

nado. 

E1 Evento y e1 Espacio Escénico. 

La idoneidad de un espacio escénico para rea1izar un 

evento artistico, en este caso musica1, varía de acuerdo a 

las caracteristicas y necesidades del mismo¡ en ocasiones­

las circunstancias nos hacen realizar presentaciones no 

s6lo en teatros y sa1as de concierto, sino en diferentes 

foros cuyas instalaciones no se encuentran en 6ptimas co~-

diciones. Sabemos que 1a elecci6n que se haga de1 espacio 
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influirá sin duda alguna en el espectador, por esta raz6n 

es necesario insistir en una adecuada elecci6n de los f~­

ros y espacios alternativos a los que se puede recurrir -

para la realizaci6n de espectáculos musicales. 

La experiencia en la práctica nos ha demostrado que 

un criterio a tener en cuenta es la divisi6n en espacios­

abiertos y cerrados, a continuaci6n señalo algunos de es­

tos lugares posibles en los que el grupo MUSICANTE se ha­

presentado con frecuencia: Xioscos, jardines, atrios, te!!!_ 

plos, iglesias, auditorios de escuelas, casas de la cult~ 

ra, plazas pablicas, patios, fachadas y oficinas de edif~ 

cios ptíblicosf etc~tera. 

Como estos espacios no han sido construidos pensa~­

do en que ahi se realizarian actividades culturales, se 

necesita disponer de los requerimien~os t~cnicos y las 

instalaciones adecuadas, por eso es conveniente revisar 

y adecuar las condiciones acüsticas y visuales, el esp~ 

cio para ejecutantes y espectadores, las necesidades de 

equipo de sonido e iluminaci6n, las necesidades de tr~ 

moya y escenográficas y los camerinos. 

Las caracteristicas del espacio· esreru.ro· g.ieden alte.rar -

subordinar o transformar el evento artistico y condici2_ 
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nar el espectáculo cambiando su disposici6n, debido a su 

importancia; se enumeran a continuaci6n las principales: 

Las condiciones acüsticas 

Los ángulos visuales 

Los recursos lumino-técnicos 

Las caracter~sticas físicas del estrado 

(calidad y nivel del pisof. 

Tipo y forma del espacio escénico 

Ubicaci6n de los espectadores 

Foros abiertos y cerrados 

Dimensiones de la boca del escenario 

Altura del foro y existencia de escotillones o no 

~ Existencia de piernas, bambalinas y ciclorama 

Existencia y nfunero de varas 

Entradas y salidas del espacio escénico 

Tipos de tel6n de boca 

Dimensiones de espacio escénico 

Ubicaci6n del equipo sonoro (transmisi6n y repr~­

ducci6n). 
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LA DIFUSION Y LA PROMOCION 

C~ndo se p1anea un evento hay que pensar inmediata 

mente que e1 mismo va dirigido a un pab1ico y por 1o tanto 

que es necesario que ese ptib1ico se entere con ant.e1aci6n­

Y precisión de 1as caracter1sticas de1 acontecimiento, 

esto es ¿qué c1ase de evento se va a efectuar? En cua1qui~ 

ra de 1os casos podemos especificar c1aramente las activi­

dades a efectuar, por medio de carte1es, de vo1antes, por­

radio y te1evisi6n. Para 1a debida uti1izaci6n de cada uno 

de 1os medios disponib1es es necesario ana1izar exactame~­

te a quién va dirigido, de tal suerte que si, por ejemp1o, 

e1 evento será difundido mediante carte1es se tomarán en -

cuenta 1os .aspectos espec1ficos de este medio, desde su d!_ 

seña, formas, co1ores que resu1ten atractivos, hasta los 

1ugares donde se exhibirán; es evidente que los 1ugares 

gue frecuentan los estudiantes no son los mismos que fre 

cuentan 1os obreros, 1os campesinos o un gremio profesio 

na1 como el de 1os médicos. 

En e1 caso de vo1a~tes para ser repartidos de mane­

en mano habrá que hacerlo en 1os principales lugares de 

reunión masiva de la comunidad, corno la plaza o el jard1n­

más frecuentados, el cine o la ig1esia o, ta1 vez, el ca 

rredor de1 pa1aéio rnunicipa1. 
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Debernos solicitar el apoyo de estaciones radiodif~­

soras para que den a conocer las caracter!sticas del eve~­

to, el lugar y la fecha de su realización. Este tipo de -

anuncio debe ser claro, además de conciso y atractivo para 

motivar a quienes lo escuchen a asistir al evento. 

Para grabar un mensaje para que sea transmitido con 

frecuencia, el texto debe organizarse con masica que se r~ 

lacione con el evento a realizar y, en algunos casos, co~­

viene que participe alguno de los integrantes del espe~ 

táculo o evento de que se trate. 

En el caso de los medios impresos de difusión, si -

se cuenta con presupuesto, se puede adquirir un espacio en 

la pa~ina cultural de los periódicos o revistas que se ed~ 

ten en la localidad para publicar el anuncio. 

Para este tipo de difusión es conveniente buscar 

una ilustración fotográfica o dibujo que concrete la idea­

del evento, as! como tener en cuenta ·tipo y tamaño de l~ -

tras a utilizar que se adecuen a las caracter!sticas de la 

actividad y a las personas a quienes esta dirigido el me~­

saje. 

Si la difusión del evento se va a realizar a través 
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de 1a televisi6n que es el nedio de comunicaci6n masiva­

nás penetrante y eficaz ya que conjunta imagen y sonido, 

se debe tener cuidado, dado que presenta caracter~sticas 

espec~ficas para su manejo. Se tiene que pensar y pla--

near ltUlY bien lo que se demostrará ante 1as cámaras, pa­

ra l~grar el efecto exacto que interesa dar a los te1evi 

dentes. 

La labor de1 coordinador, en cuanto a la difusi6n -

de1 evento se refiere, termina en el nonento en que €sta 

se efectaa, pero en la nedida en que e1 pablico siga co­

nentando aspectos del evento con otras personas que no -

asistieron, 1a difusi6n continaa, por s~ misma, hecho -­

que conduce a que ~sta se anpl~e, repercuta y vaya nás -

allá de 1o planeado. 

En funciones repetidas de un espectáculo, 1a difu-­

siOn deberá continuarse hasta el término de1 evento. E!!; 

to permite tambi~n que se pueda, en un nonento dado, 

corregir posibles errores, conetidos durante 1a difusi6n 

previa o, si el evento está resultando un ~xito, incent~ 

var aan más 1a canpaña para 11egar a un mayor pQb1ico. 

( 
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~ partir de ~ premisa básica ~ g_~ ~ ·md.sica ~ .!!!'.!. -

~ de comunicaci6n socia1, determinante ~ ~ cu1tura1 

~ !:.! contexto histórico ~ que ~ desenvue1ve, =.:!.menester 

~ ~ ~ estrategia que contribuye & desarro11o ~ 

tico :l. po11tico; !:.::!. ~ factor po1:ttico ~~~formas 

de manifestarse repercuten ~ !:.! l1mbito s=. ~ soci.edad ~ -­

puede, por 1o ~' ~.!:!!!~~enajenación !::!..trascen­

~ ~ ~ veh:tcu1o ~ superación cu1tura1, ~ imFrescindi-­

~ renovación. 

E1 estudio ~ 1a mtlsica dentro ~ ~ cu1tura ~ ~ 

~ sonido musica1 ~ ~ resu1tado ~ .!.2:!, procesos humanos -

de1 comportamiento, ~~por 1os va1ores, actitudes, y 

creencias de 1as personas que conforman una cu1tura espec:t­

fica. 

~ funci6n ~ !2 seña1ado ~~momento ~que !2::. ~­
~ ~ comunicación ~ ~ de ~ expresiOn musica1 ~ -­

va1 uarte de~ denominaciOn ideo16qica, ~mediatizaci6n 

cu1tura1. Es preciso abrir 1os cana1es para 1a difusi6n 

apropiada de proyectos musica1es acordes con 1os verdaderos 

requerimientos p·opu1ares. La ml'.5.sica es cu1tura y posibi--

1idad de desarro11o socia1, por 1o misrao es una nece---
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sidad palpable extender los medios de expresiOn que permitan 

difundir diversas manifestaciones musicales. 

Los diccionarios dicen que la mnsica es el arte de con­

jugar los sonidos y el.. silencio, podríamos agregar que l.a -­

mrtsica lleva impl.1cita una vol.untad de comunicaciOn7 más que 

ningrtn otro lenguaje art1stico, l.a mrtsica se acerca a l.a ex­

periencia de un arte puro, al.ejada de la connotaciOn figura­

tiva, se expresa a s;[ misma y comunica al rec~ptor vivencias 

sensorial.es abstractas. La mdsica es, pues, un l.enguaje de 

sensaciones y de atmOsferas, que crea ambientes, subraya si­

tuaciones emotivas, estimul.a estados anímicos en el especta­

dor y al-~ escuchada induce cambios fisiol.Ogicos ~ 12!!_ -­

oyentes. 

En cuanto a l.as funciones que l.a mdsica desempeña, la -

que más se l.e reconoce es como fuente de entretenimiento, -­

pero además ~e para expresar ~ liberar emociones -muchas 

~ expresamos ~ travt!Os ~ ~ mllsica lo gue ~ podemos ,2 

!!2. queremos ~ ~ el l.enguaje-. Es sin duda una fo:r:ma 

de comunicación y contribuye a l.a continuidad y estabilidad 

de la cultura, as1 como a la integraciOn e identificaciOn -­

del grupo social. 
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Pero ¿a que se debe que la misma müsica se perciba -

de manera diferente por personas de diferentes culturas?. 

La müsica como las demás artes es una expresión simb6lica 

y subjetiva de una idea o de una emoci6n y esos simbolos­

traducen la forma de pensar y de sentir de la cultura de­

la cual forman parte. 

Una sociedad sin arte es una sociedad que no se pro-

Yecta ni se cuestiona, cada sociedad crea su propio arte, 

el cual emana de su propia conflictiva y de su natura1 -­

concepción estética. 

En este sentido, MUSICANTE es una forma de expresi6n 

que busca solidificar los procesos culturales del propio­

pueblo y por e1lo es urgente la difusi6n de su proyecto -

en medios de comunicaci6n idóneos. S6lo de esta forma po --------
~ trascender el sin6nimo de dependencia ideol6gica 

.9:!ill configura nuestro proceso de desarrollo cultural. .§~ 

J& ~ con proyectos afines, podremos aspirar al ~­

tico desarrollo, ~ por el ~ ha luchado nuestra ~ 

dad~ los ültimos ~ siglos. 

MUSICANTE ha encontrado un punto de concordancia en-­

tre la rndsica acad~mica y la mdsica popular, la instrume~ 
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taci6n del grupo resulta "suigeneris", pero el manejo de 

ella es de importancia vertebral para el estilo de grupo. 

Si dicho estile logra tener sello propio, si la obra 

de MUSICANTE puede ser identificada como mexicana y si 

adn más, el pfil>lico lo sigue apoyando con igual decisiÓn­

MUSICANTE habrá encontrado su raz6n de ser; por ahora si­

gue BUSCANDO UN TESORO. 

El diseño de un programa de difusión no s6lo permite 

conocer la naturaleza de ~ste, sino también asegura que -

ese ·proyecto general cubra realmente todos los objetivos-

deseados. Si se descuida alguna área de trabajo del pro-

yeqto, la acci6n en conjunto perderá eficacia, pues todas 

las areas se relacionan estrechamente entre sf, como par-

tes de un proyecto total. 

~ importante que el Coordinador Artfstico ~ el­

discernimiento necesario al estructurar arm6nicamente las 

partes z el todo dentro ~ ~ actividad art1s~ica, ~­

~ para que ~ actividad conserve unidad tanto temáti­

.s2 E2!!!2 ~ cuanto 2.! necesario equilibrio ~ tratamiento­

y estilo; debe as1 mismo haber congruencia entre el cont~ 

nido, el concepto y las t6cnicas de comunicaci6n a utili-

zar. 
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A partir de esta experiencia profesional, puedo defi-

nir el perfil de Con;unicador de Arte o Coordinador Art1s­

tico coITD un profesional que debe: 

Conocer los principios cient1ficos y técnicos que­

le permitan elaborar alternativas de comu.nicaci6n­

de contenidos art1sticos, tomando en cuenta los --

conponentes del proceso comunicativo. 

Manejar los principios b~sicos de las expresiones­

art1sticas en beneficio de una mejor planeaci6n, -

organizaci6n y elaboraci6n de las actividades ar-­

t1sticas, en vista a su difusi6n. 

Reconocer las posibilidades de comunicaci6n de ---

ideas, pensamientos, sentimientos y experiencias -

a través del arte, cono veh1culo de cultura y es-­

parcimiento. 

Valorar las experiencias de identidad que se mani­

fiestan a través de la actividad comunicativa. 

El hombre es un ser social y su necesidad de comuni-

caci6n crea el lenguaje cotidiano; al misno tiempo, re,.:--'­

quiere comunicarse a otros niveles con sus -semE!jantes y CQ_n 

el Unive.so, que en un principio no entiende, pero que tr~ 

ta de conprender. Siente también la necesidad de expresar 
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su concepci6n del mundo que habita, transformándolo, re-­

creándolo y trascendiénroolo a través de las manifestacio­

nes art1sticas. Por esta necesidad de comunicaci6n que -

trasciende lo cotidiano, en un tiempo lejano, en una si-­

tuaci6n desconocida, elabora el primer evento art1stico.­

Posiblemente recrea la cacer1a, relata una historia, ---­

transfiere la imagen de un animal pint~ndolo en la cueva, 

reproduce el sonido de la hembra llamando a su compañero, 

invoca la lluvia o exalta al fuego una danza ritual. 

Para expresarse art1sticamente el hombre fue motiva­

~º por la naturaleza y aprovechando los elementos que lo­

rodeaban eligi6 sus temas. También la naturaleza lo pro­

vey6 de recursos para instrumentar las técnicas a utili-­

zar. 

~ través ~ la historia ~~ comprender gue .=!, 

hombre ~ expresa art!sticarn•'1nte ~ .!.!! elocuencia que su 

desarrollo le permite, pero siempre ~ plenitud. No pode­

mos decir que el arte llamado primitivo sea de menor va--

11a que el arte de una cultura supuestamente desarrollada. 

La perfecci6n no estriba en la complejidad, sino en la c~ 

lidad. (De la capacidad de elegir elementos adecuados de 

expresi6n, dependen la efectividad y validez del hecho a~ 

t1stico) • 



94 

El arte reproduce la realidad, recrea la fantas1a, -

ordena y desordena, conpone y desconpone el orden de las-

cosas. Una gran novela, un pequeño cuento, un I1U.1ral, una 

min~atura, un solo de danza, un gran ballet, una escena -

aislada, una gran tragedia, una canci6n con guitarra, un­

poema sinf6nico, pueden ser manifestaciones que alcancen­

la misma calidad, plenitud y trascendencia. 

El suceso artístico trasciende su intenci6n, pero p~ 

ra lograr su objetivo requiere de un proceso organizado,~ 

sistematizado selectivo y congruente con su realidad. Es-

fundarrental utilizar eleirentos propios y conocidos 

pues ~ .!!2 ~ conprende ~ su totalidad el evento l! ~~ 

~' ~ resultar~ intrascendente. 

El hombre de cualquier nonento hist6rico es el habi­

tante de un ITl.lndo donde sus conflictos, su tecnolog1a, su 

ciencia, su manera de relacionarse con sus congl!ineres co~ 

dicionan su quehacer artístico y esto se revierte en una­

manera de pensar y sentir de una forma mas COll1Pleta y co­

herente. 

Por ello el honbre, cono espectador frente al hecho­

art1stico est~ también frente a hechos psicosociol6gicos­

que en su conjunto nos hablan. de la historia de las cultu 

ras. s~ que hizo por ende sé como es. 
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Habrá que buscar dentro de nosotros misnos y en --­

nuestra real.idad ,.-hist6rica, l.os el.ementos con l.os cuales 

habrenos de trabajar¡ nuestras circunstancias y experie~ 

cias determinarán que nuestras creaciones, sierrpre per-­

fectibl.es, sean renovadoras, transformadores y por l.o -­

rni.sll'O, nás trascendentes. 

CRITERIOS Y' LINEAMIENTOS GENERALES. 

El. Coordinador de Eventos debe conocer de manera -­

global l.os aspectos nás sobresal.ientes de l.as artes, ya­

que constituyen l.a base que conforma los criterios y l.i­

neamientos con que se realizarán los eventos art1sticos. 

Entre l.os el.exrentos que confluyen en l.as artes­

(novirniento, tienpo, ritrro, col.ar, sonido, for1ra, espa-­

cio), existen algunos que intervienen de manera Ereponde 

rante en determinadas disciplinas. Estos elexrentos exi.!! 

ten y se manifiestan de nanera distinta en cada una de ~ 

e11as¡• en al.gunas ocasiones se apl.ican y funcionan de ~ 

nera símil.ar, proporcionando una relaci6n Irás estrecha -

entre, tal.es artes, en otras, 1os distinta°s elementos uti 

l.izados.en l.as diversas discipl.inas se enriquecen y com­

pl.exrenta~ dando distintos matices de significado a las -

ideas que se desea comunicar. 
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El efecto que originan las interrelaciones, hace que 

las fronteras de cada disciplina art!stica se pierdan pa­

ra fundirse. 

~ importante ~ el Coordinador de Eventos Art!sti­

.2.2.:!. posea el discernimiento necesario para la estructura­

~ arm6nica ~ las partes :l. ~ todo dentro de !!!!. !.!!!:.g, 

mo evento arUstico. Esto significa que el. evento conse_:: 

ve la unidad, no s61o tem~ticarnente, sino trunbién un ---­

equilibrio en cuanto a tratamiento y estilo. Al. mismo -­

tiempo debe contener suficientes contrastes entre las di­

ferentes partes que integran el evento, para lograr una -

din~ica y un ritmo convenientes, que mantengan el inte-­

r~s del espectador. 

El Coordinador debe temar una. posici6n oijjetiv~, .ob­

servando y analizando cada una de las partes, sus transi­

ciones y el todo, para captar el impacto visual posible -

que obtendrá el espectador. De esta manera se podrlin re!; 

lizar los ajustes que requiera el evento, con el objeto -

de optimar los resultados. 

Por lo tanto, es necesario que el Coordinador tenga 

conocimientos b~sicos de cada una de las disciplinas ar-­

t~sticas para poder organizar y conjuntar los aspectos -­

creativos que conforman el evento. 
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Entrevista con GuiJ.lerrno Diego, Director del grupo MUSICANTE. 

MUSICANTE es el nombre de un grupo de jovenes mexicanos 

con más de cinco años en la escena del panorama musical en -

nuestro pa!s. Su trayectoria ha demostrado fidelidad al ve~ 

dadero oficio del MUSICANTE, es decir del hacedor de mt1sica, 

del que anda de pueblo en pueblo, de foro en foro y de plaza 

en plaza, compartiendo con el ptlblico su pensar y su sentir 

musical; de este recorrido y de la consolidación de la pro-­

puesta que nos hace MUSICANTE·' la otra müsica de ctunara nos 

habla Guillermo Diego, director y guitarrista del grupo. 

Desde sus inicios MUSICAl'TrE manifesto gran inter~s por 

diferentes g~neros musicales pertenecientes a diversas ~po-­

cas, escuelas y tendencias, ¿ a qué se debe esta inquietud ? 

" Considero que tanto cuartetos de cuerdas como trios de --­

Jazz, tienen cada cual su valor y su belleza musical, inde-­

pendientemente del g~nero que se trate " 

¿ Esta premisa justifica el amplio y variado repertorio 

del grupo ? " S!. 1 sc:5lo acerc&ndose a cada género con el mis 

mo respeto sea, Jazz, Rock o Müsica Clásica, se comprenderá 

el esp1ritu de la otra Müsica de Cámara. 
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" De aquí que 1a idea fundamental, de MUSICANTE haya -­

sido el no especializarse en un género determinado sino acu­

dir a diferentes g~neros y estilos para brindar al p11blico -' 

un amplio repertorio con variedad en colores, texturas y ma­

tices " 

Entendiendo lo anterior, se comprendera porque en un r~ 

cital de Musicante se interpreta música con rarees prehispa­

nicas y de ah1 se continúa con música popular de la India, o 

se prosigue con algún tema clasico; desde luego, sin faltar 

el Rock, interpretando a los Beatles y asr hasta llegar a la 

música Contemporanea con obras de los BrO\lWer o H~ctor Villa 

lobos. 

Todo esto sucede porque en Musicante " no caben los se~ 

tarismos o las minimizaciones musicales, para mi dice Diego, 

" todo género es bello y vtilido siempre y cuando se le abor­

de con respeto, entrega y profesionalismo " 

¿ El subtitulo de la~ Música de camara ~ ligado, 

~ ~ espíritu místico de Musicante ? 

" creo que el proyecto de Musicante ha sido posible Pº!. 

que mi afan nunca ha sido la vanguardia o la moda, sino por 
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el contrario; el camino, ha sido siempre ia mttsica misma y 

el enorme cariño y respeto por los valores que expresa el -

hombre en el campo musical. 

¿ ~~que~~ opini6n de los cr1ticos acerca 

de la diversidad de géneros ~ que ~ expresa la ~ ~­

ca de Cámara ? 

" Tanto cr1ticos como musicos han dividido a la mttsica 

en tajadas de pastel ( los pedazos grandes y los pequeños, -

los que tienen fresas y los que no tienen esta met~fora la 

hago porque hay quienes hablan de géneros mayores y menores, 

de géneros serios y de géneros chuscos. 

Aqu1 yo preguntarla ( menciona Diego ) ¿ tiene acaso -­

menos val_idez ese extraordinario arreglo de " She' s Living -

Home " que alguna Lied de Franz Shubert, o es mas serio in-­

terpretar algan cuarteto de Mozart que una pieza de Duke --­

Ellington ? 

Todas_ estas reflexiones surgen porque fue justamente -­

este cuestionamiento lo que dio origen a la otra MGsica de -

Cfunara " 
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Sabemos que ~ de ~ preocupaciones fundamentales es 

~ inquietud ~ el que hacer de ~ rnusicos mexicanos 'L 

~~riqueza rnusica1 ~nuestro pa!s~ descríbenos ~ 

concibes el panorama de nuestra rn~sica. 

" La idea de difundir e interpretar a ccmposi.tores rnexi 

canos es fundamental para rn:t_, estoy convencido de que en --­

México los hay con talento y considero necesario di.fundir -­

sus obras. 

Los mexicanos nos damos gusto aplaudiendo a los grandes. 

genios, a los virtuosos_, a los directores de1 " Jet Set " 

musical, inc1usive nos aferramos a formas_, caducas_, y a rnovi 

mientes musicales estancados y hasta petrificados. 

Se habla en ocasiones de que en México hay malinchismo, 

de que hay que hacer a1go, de que hay que buscar una identi­

dad naciona1 1 pues bien, ¿ de d6nde saldrá todo esto y en -­

donde encontrarla de no ser en nuestras ratees_·, en nosotros 

mismos, los que vivimos y sentimos este pa!s ? ¿ d6nde ese~ 

char lo que se est~ produciendo en esta época ? ¿ ddnde --­

esta la mdsica de los jOvenes que estamos viviendo la crisis 

de las actuales circunstancias ? 
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Musicante no desdeña la música que nos legaron nuestros 

antepasados,· ni las obras de nuestros maestros de la genera-­

ciOn nacionalista, a ellos los admiramos y respetamos, por -­

eso también los interpretamos, por eso también caben en Musi­

cante. 

Pero Musicante también quiere decir que hay jovenes mús~ 

ces profesionales con talento y creatividad, con deseos de -­

dar sus puntos de vista; ya lo he dicho en otras ocasiones: -

¡ Musicante es un instrumento para los compositores mexica---

nos ! ,, 

Sin embargo, en el repertorio de Musicante no sOlo tie-­

nen cabida obras de compositores mexicanos; también existe un 

amplio repertorio formado en gran medida por obras de composi 

tores extranjeros, tanto contempor:ñ\eos cano de otra época, 

h&>lanos sobre como desarrolla Musicante esta tendencia. 

" Es indudable que la música de m~s all~ de nuestras --­

fronteras es muy bella y atractiva e igualmente valiosa, Musi 

cante lo ha reconocido desde sus inicios y como una fo:i:ma de 

ser congruentes y no caer en sectarismos o interpretar sola-­

mente la müsica nacional ( para ser muy patriota ) , también -

nos acercaremos a música de otras latitudes. 
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De aqu1 que tanto autores contemporáneos como de otras 

~pocas y de una diversidad de géneros, sea Jazz, Rock, Fol-­

c1ore, o musica contemporánea, han tenido cabida en nuestro 

proyecto. 

Es.ta faceta de Musicante ref1eja una aportaci6n musica1, 

sin embargo encuentra ciertos 1~ites por tratarse de trans­

cripciones, pues aqu! no se trata de hacer un trabajo de md­

sica origina1, sino de interpretar con un se11o particu1ar, 

a un autor determinado. 

No debe enten~erse que esta faceta es menos importante 

o de re11eno en nuestro repertorio; simp1emente 1a preocupa­

ci6n fundamenta1 de Musicante es e1 trabajo de composiciOn. 

Por eso considero que entre un arreglo o transcripci6n a una 

composici6n, hay una marcada diferencia " 

Gui11ermo, sabemos ™ .!:!!. formaci6n., musica1 adguirida 

~ e1 Conservatorio Naciona1 .!:!:. ~ permitido desarrollar un 

trabajo de co~posici6n, transcripción -:f. arreglos .e_~ de 

~ autores, ésta formaci6n aunada a tu interés por 1a ma­

sica mexicana ~ prehispánica como mestiza, te ha llevado 

a rea1izar investigaciones en este campo 1as cuales han dado 

como fruto una obra que puede inscribirse dentro de un neo--
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nacionalismo¡ esta obra aún sin estrenar, titulada " Suite -

Mexicana ", representa la culminación de una etapa en tu tr!! 

yectoria musical. ¿ Cuál es el esp1ritu que .re.fleja esta 

nueva obra tuya y cual es su relaci6n con el nacionalismo ? 

" Mucho han insistido quienes entienden de la vanguardia 

musical, que el nacionalismo como fuente de inspiración y de 

creación está agotado, yo no lo creo. Mi experiencia con la 

música de nuestros ancestros me ha demostrado, por el contra 

rio, que ésta música está ah! latente corno una fuente llena 

de secretos y misterios¡ como una tremenda gama de riquezas 

y posibilidades musicales a las que debernos acercarnos para 

crear nuestra propia expresión. 

No me estoy refiriendo a popurries folcloroides de estarn 

pas nacionalistas con sombreros de charro de. tarjeta postal 

y chinas poblanas de sanborns¡ sino a una pr.ofundizaci6n --­

hacia el verdadero significado de nuestras expresiones musi­

cales y humanas como pueblo. 

Comprendamos la música ritual en su· verdadera magnitud, 

escuchemos la riqueza mestiza que hay en lo que ahora somos, 

veamos en los ind!genas no a un mont6n de seres ex6ticos, 

sino a nuestra misma voz interior que nos habla de J.o que 
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realmente· somos y hemos sido; entendamos sus anhe1os, sus -­

tristezas su humi11aci6n y humi1dad, su a1ma sin hipocresias¡ 

reconozcamos 1a enorme sensibilidad y ternura de sus expresi~ 

nes musica1es • 

Todo 1o anterior refleja e1 esp1ritur con que be aborda­

do 1a composici6n de esta suite. Un gran recorrido musica1 -

sin rebuscamientos ni grand~s pretensiones de vanguardia, sim 

p1emente una traducci6n a nive1 espiritua1 y sensoria1 de 1a 

que para mí representa este universo sonoro. No hay af.án de 

sensacionalismo, s61o reconocimiento y respeto por lo que e1 

.mundo indígena y mestizo representa y mientras m~s senci11o -

se muestre, es m:is veraz. 

Las piezas de 1a suite mexicana esttm basadas en cantos 

religiosos, danzas y sones indígenas de diferentes regiones -

de nues-tro país, as1 como también en la inf1uencia de 1a masi 

ca mestiza¡ mas este conjunto de piezas no son arreglos, 1a -

mGsica es composici6n origina1 ª 

El estreno de esta suite resulta sin lugar á dudas de -­

gran importancia pues resume justamente 1a crista1izaci6n de 

una proposici6n sonora, auténtica y nacional; la proposici6n 

de la otra mtísica de clhnara. 
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Guillermo Diego ha desarrollado su proyecto recreando en 

Musicante toda su infonnaci6n, su cultura y ·su bagaje musical 

en una fantas1a que el llama " La Otra M1Isica de Cmnara " 1 la 

cual nos entrega colmada de sus propias vivencias y experien­

cias en un concepto que expresa de muy particular forma, su -

pensar y su sentir musical. 



l.08 

LA CRITICA 

MUSICANTE ha sido objeto de controversia en el ~'1\biente 
musical. y de una cr!tica halagadora, ejemplifiquemos con --­
estas l.1neas. 

" .nqui no hay riesgo en la calificaci6n, el grupo MUSI­
CI\NTE es magnifico ". 
EL NACIONAL - enero 30 1984 1 D. F. 

" Si a usted ahora no le convence MUSICANTE, tendrá que 
reval.uar su propia concepción del. arte y someterse por 
voluntad propia a una autocr!tica franca • 
EL DIA - febrero l.4 1984, D. F. 

"El. grupo MUSICANTE es un' digno representante del.a -­
producci6n musical. de México, tiene sin duda un futuro 
con grandes perspectivas " 
CONTAcrO - septiembre 29 l.984.1 Guanajuato ( XII FIC ) 

" No es fácil. que a un grupo se l.e invite por segunda -
ocas.ión consecutiva al Festival Internacional. Cervanti­
no, para l.ograrl.o se necesita cal.idad y desarrol.l.ar un 
trabajo constante y renovador, el. grupo MUS:tCANTE, re---
11ne estos requisitos ". 
EXCE:LSIOR - octubre l.9 l.984, D. F. 

" Prodigioso, poético, innovador, rebel.de, el. grupo MU­
SICANTE, es todo ésto y adn m&s. Su género novedoso en 
forma y poco' ortodoxo en su enfoque provoca reacciones 

extremas, raz6n por l.a cual. el gru1•:> l.l.ama l.a atención". 

EL DIA - octubre 31 l.984 1 D. F. 



R A D I O Y T E L E V I S I O N 

La obra de MUSICANTE ha sido utilizada como rtíbrica -

en varios programas radiof 6nicos de emisiones corno Radio 

Educación, Radio Casa de la Cultura de Aguascalientes, Ra­

dio Universidad de Durango, y en otras más y también de t~ 

levisi6n corno en la trasrnisi6n del Festival Internacional-

Cervantino, XI edici6n. 

MUSICANTE ha tenido una constante presencia en las --

trasmisoras culturales de toda la reptíblica, de ellas pod~ 

mas mencionar: Radio U.N.A.M., Radio Mexiquense, Radio Te~ 

nol6gico de Celaya, Radio Universidad de Querétaro, Radio-

Universidad de Guanajuato, Radio Universidad de Michoacan, 

Radio Universidad Veracruzana, Radio Universidad de San --

Luis Potos1, Radio Ayuntamiento de Canean. 

MUSICANTE se ha presentado en varios programas para -

los canales: 2,9, 11 y 13 del Distrito Fe~eral. 

BUSCANDO UN TESORO 

Buscando un Tesoro es el t1tulo de la pieza que da -­

nombre al primer Disco de larga duración del grupo MUSICA~ 

TE, LA OTRA MUSICA DE CAMARA, pieza que Guillermo Diego, -
director de éste dedic6 a esa btísque_da una sonoridad part~ 
cular y un camino propio en la composición: la idea de lo­

grar lo "OTRO" en la m11sica de cámara. 

Buscando ~ Teso,,5.2..t producción independiente, fue apo 
yado econ6rnicamente por el mismo público; este acetato vio 
la luz en enero de 1984 y seis meses más tarde el tiraje -
quedó agotado, gracias a la magnifica respuesta del públi­

co a esta proposici6n musical. 



El disco incluye: 

Lado 1 

Buscando un Tesoro 

Escenas Comunes 

Concurso del Tiempo 

Canci6n 

Lado 2 
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Guillermo Diego 

Guillermo Diego 

Osear Reynoso 

Jesas Peredo. 

Vera-Cruz Milton Nascirniento 

Divertimento Guillermo Diego 

Fantas1a de los Ecos Leo Browver 

Andinismos Guillermo Diego 

Costo aproximado de la producci6n, del Disco Buscando -

.!:!!! Tesoro tiraje tres mil discos. 

GRABACION 

Gastos de producci6n del "master". 

Especificaci6n 

* 5 d1as de grabaci6n a raz6n de 
5 horas promedio por dia, precio 

de estudios "Lagab": 
$9 1 384.00 por hora (IVA Incluido) 

* 3 sesiones de mezcla, edici6n y copi~ 
do a razón de 5 horas por sesi6n 

* Ingeniero de sonido: $2000.00 por hora 

* Productor musical {dependiendo de 
quien sea). 

* Renta de la cinta de 2 pulgadas: 

* 4 cintas para el master $ 10 350 c/u 
T O T A L 

Costo 

$ 234 600.00 

$ J.40 760.00 

$ 80 ººº·ºº 
$ 200 ººº·ºº $ J.5 ººº·ºº $ 41 400.00 
$ 71.l 760.00 
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PORTADA E IMPRESION DEL ACETATO. 

Impresi6n. 

*Maquila: $110. 00 por unidad. $ 330 ººº·ºº 
*Corte y estampadores $ 30 ººº·ºº 

.*Diseño y negativos de la etiqueta $ 10 ººº·ºº 
Portada. 
*Diseño $ 40 ººº·ºº 
*Armado del original $ l.5 000.00. 

*Negativos $ 60 ººº·ºº 
*Impresi6n por unidad: $50.00 $ l.50 ººº·ºº 

TOTAL $ 635 ººº·ºº 
Nota: En caso de realizar una producci6n, se recomienda -­

iniciar con la impresi6n de la portada ya que este proceso 

es mucho más largo que la obtenci6n del propio disco. 

Estos datos fueron r.ecopil.ados. entre el. 5 y 9 de no-­

viembre de 1984. 

Estilos y Tendencias 

La idea básica de Musicante desde sus inicios ha sido 

J.a composici6n, en donde coinciden varias influencias y -­

puntos de vista: 

La clásica; con formas e instrumentaciones tradici2 

nales, como por ejempló "Divertimento" de Guillermo 

Diego. 

- La sutil infl.uencia de la música folkl6rica latino-

americana como "andinismos" del. mismo autor. 
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"Buscando un Tesoro" es el canino hacia la cor.pos:!:_ 

ci6n propia, sin seguir forrras, instrurrentaciones 

o estilos anteriorrrente establecidos en el &rrbito 

nusical. 

La interpretaci6n de r.usicos rrexicanos. Musicante­

estixra. fundarrental dar difusi6n a la obra de auto­

res rrexicanos contenporaneos, quienes corro el gru­

po misrro, han recogido influencias de la rríisica ~ 

pular, ejenplo de ellos son: "Tres piezas para or­

questa da cl!irrara" de Osear Reynoso y "Sac Nicte u' 

Sayil" dedicada por Gerardo Durán a el. Grupo Musi­

cante, quienes l.a estrenaron en el xra.rco del XII -

Festival Internacional Cervantino. 

Sin eI!'bargo Husicante no solo t:<= interesa por difun-­

dir el trabajo de Músicos Contenporaneos, sino tarrbi~n le­

interesa hacer arreglos y transcripciones a piezas de corr­

positores c11isi.cos en nuestro pa1.s, por ejenpl.o: "Tarahu~ 

ra" de Mario Kuri Aldana, "Horrenaje a Federico Garc1.a Lar­

ca" de Sil.vestre Revuel.tas y "Huapango" de Jos~ Pabl.o Mon­

cayo. 

-La interpretaci6n de rrúsicos extranjeros. Musi.cante -

qui.ere interpretar a su rranera a conpositores que han in-­

cursionado en di.versos géneros, del Jazz al Rock y de la -
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Música Popular a la Música Contercporánea; as:!'. Musicante -

ofrece en su repertorio Mtlsica Popular de la India "Colo­

raci6n en Raga" y obras Contenporáneas "Acerca del Cielo, 

el Aire y la sonrisa", del Conpositor Cubano Leo Brouwer, 

en Musicante tienen cabida el Jazz "Icaro" de Ralph Tow-­

ner, "El Otro Rock" un esbozo de Errerson, Lake y Palrrer-­

y la Mtlsica Popular Brasileña "Veracruz" de Nascimiento,­

sin faltar desde luego los Beatles, "Evocaci6n Inprescin­

dible" arreglos de Guillerno Diego a "Ella se va de Casa" 

de John Lennon y "B:>sques Noruegos" de Paul Me. Cartney. 

La incursi6n de Husicante en estos_~neros, corrien­

tes, estilos y tendencias, ilustran la apertura del con-­

cepto "La Otra Mtlsica de Cárrara". 

- La revaluaci6n de la Música Mexicana. La riqueza -

ITUsical de nuestro pa:ts representa una fuente inagotable­

de elementos para e:xplotar y desarrollar creativamente, -

representa también una gran gana de riquezas y posibilid~ 

des nusicales, a las que es necesario acercanos para crear 

una nueva e:xpresi6n que refleje lo que sonns y henos sido, 

una nueva e:xpresi6n que a partir de nuestra núsica de ra~ 

ces prehispánicas y nestizas refleje nuestro e:xplendor -­

hist6rico y cultural, para ello utilizando la instrunent~ 

ci6n tradicional de diferentes regiones del pa:ts, as:!'. co­

no forrras y estructuras de la rrúsica popular, errpleadas -



en un nuevo contexto. 

Guillerno Diecp ilustra este concepto de revoluci6n­

sobre nuestra níisica, con su obra "Suite Mexicana", pieza 

en cinco partes: "Alabanza Charrula" (Chiapas); "Venado, -

Monocordios y P;;>scolas" (Sonora)¡ ."Liristmica "(Oaxaca) ,­

"Enigna Nayar" (Nayarit) y "Cofrad1as" (Estado de México). 

A continuaci6n danos una descripci6n de esta obra. 

•Alabanza Cha nula" hace referencia a la mísica de ado 

ración religiosa producida al rededor de San Cristabal de 

las Casas, especialmente a los cantos.y danzas rituales -

cuyo objetivo prirrordial es rendir culto a los santos pa­

tronos de la conunidad de la zona de los altos de chiapas, 

zona que en su nonbre lleva inp11cita su descripción: tie 

rras altas, sobre 1,400 rretros de altura, poblados de bos 

ques y quebradas, con una delgada capa de tierra, frecue!!. 

terrente envueltas por neblina y en el Verano inundadas -­

por intermitentes lluvias que suspenden los cultivos dei­

na1z y acrecientan la pobreza agr1cola. 

·Esta conposición se basa en un género de la región -

que utiliza una reiteración temática con un misno patr6n­

r1tmico y nel6dico y que por lo tanto ofrece un reducido­

nürrero de variantes¡ sin embargo estas caracter1sticas de 

uniformidad o lejos de convertirse en una limitación, pe!:_ 

Id.ten una gran expresividad en su estructura, confiriénd~ 



115 

l.e un car~cter casi hipnotizante a la gente, el. cual. es -­

cautivado por estas rrel.od1as que l.o transportan a l.a na-­

gia y el. misterio del. rrara'l:il.l.oso mundo ind1gena rrexicano. 

En esta pieza destaca l.a guitarra chanul.a (de l.2 cuer 

das de rretal.) perteneciente a l.os grupos ind1genas Tzel.tza 

l.es y Tzotzil.es. 

"Lir1stmica". En l.a Tierra Cal.iente y seca de l.a Par­

te Sur Oaxaqueña del. Istno de Tehuantepec se han desarro-­

l.l.ado varias tradiciones nusical.es por distintos. grupos é~ 

nicos, estos grupos deuido a un contacto prol.ongado en un­

medio arrbiente simil.ar, han desarroll.ado una cul.tura nusi­

cal conún conservando cada. grupo rasgos propios incorpora­

dos a una gran diversidad de elerrentos nusical.es, l.o que -

hace del. Istrco Oaxaqueño una región poseedora de una exten 

sa. gama de natices y contrastes sonoros gracias a su riqu~ 

za instrurrental.. 

En l.a variada -núsica tradicional. del. Istno predominan 

l.os siguientes géneros nusical.es: de origen prehispánico,­

l.a núsica para fl.auta y tambor aco¡¡pañada por un carapacho 

de tortuga percutido con dos astas de Venado; de origen -­

rrestizo l.os sones de cuerdas con sus dos variantes predo~ 

nantes, l.os sones itsrreños y l.as canciones l.1ricas, ejem--
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p1os de una tradici6n virtuosa en la interpretaci6n de -­

la guitarra, que sirve de acompañamiento a una tradici6n­

poética culterana en lengua zapoteca y en español y fina.!_ 

mente las b·andas de alientos, conjuntos cuya formaci6n se 

origina en el si"glo XlX, su principal repertorio son las­

marchás y Valses Tradicionales y por otra parte los Sones 

Itsmeños, Fandangos y Peteneras surgidos de las tradicio­

nes más antiguas de la zona. 

Guillermo Diego resume en Lir1stmica la diversidad­

de la mGsica tradicional Oaxaqueña del Istmo de Tehuante­

pec inc"orporarido la mt:i.sica de or1gen preh1spánico, la in­

fluencia de la mGsica esp.añola (especialmente las "Zandu!!_ 

gas") y la mt:i.sica para Banda de Alientos, añadiendo a la­

dotaci6n instrumental de Musicante el saxof6n en los a1ie!!_ 

tos y la concha de tortuga en las percusiones, todo esto­

acentGa en la pieza el carácter melanc6lico de los pobla-. 

dores de esta regi6n de nuest:ro pa1s. 

"Venado, Monocordios y Pascolas", .es fruto de una i!!_ 

vestigaci6n realizada por Guillermo Diego en torno a un 

género de nuestra cultura musical, la pieza reGne en una -

misma unidad y sentido de interpretaci6n la mt:i.sica para -­

monocordios y las danzas de las pascolas y la del Venadoi­

estas danzas representan un ·género tradicional de la mt:i.si-
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ca indigena del noroeste de México y son interpretadas por -

dos grupos étnicos de las tribus de sonora, los Yaquis y­

los Mayos. 

Estos grupos ind:l'.genas nantie11en similares caracte-­

r:l'.sticas en su identidad, pertenecen a la rana Taracahi-­

t:in de la familia Yute Azteca y hablan el misno idioina, -

sus dialectos se derivan de una misna lengua, la cahita;­

poseen el misno territorio geogr:ifico y su nodo de subsif!_ 

tencia es la agricultura, conparten también un nodelo co­

ráln en su forma de vida: habitaci6n, vestuario, festivida 

des y creencias religiosas. 

Después de la conquista Yaquis y Mayos fueron evan~ 

!izados por los jesuitas, quienes los influenciaron cult~ 

ralnente; la religi6n que practican es el catolicisno, lf._ 

. gado a algunas reminicencias de la religi6n que antigua-­

nente profesaban. 

E~. sentido religioso de estos grupos está muy arrai-

. gado en sus tradiciones y su alto grado de religiosidad -

se manifiesta en cantos y danzas y otras festividades co­

lectivas; su tradici6n m.lSical es considerada cono una -­

instituci6n de tipo social ligada a las actividades reli·· 

. giosas, un ejerrplo de ello son las danzas de los pasoe>;las, 

que derivan su nombre justarrente de la "pascua". 



Las danzas que practican estan asociadas con el cere 

nonial religioso de contenido y forma católico, institui­

do desde el siglo XVII por los rrisioneros jesuitas, su -­

ejecuci6n ha perrnanecido con pocas rrodificaciones hasta -

nuestros d:tas. 

Por lo que respecta a la núsica, los géneros rrAs --­

usuales por Yaquis y Mayos son los trisnos, los sones con­

nunocordios; las danzas que manifiestan conceptos religi~ 

sos (Pascolas); sones que reflejan rerrembranzas y sucesos 

de la vida cotidiana y danzas que ilustran actitudes de -

los aninales, cono la del Venado. 

Para recrear la atn6sfera de esta regi6n ind!gena -­

de Sonora, Gui~leri:ro Di~g6 incorpor6 al ensanble tradicio 

nal de Musicante, la instrunentaci6n caracter!3tica de -­

los grupos de la zona; para representar al Venado utiliz6 

raspadores de madera estriados, y tambores de agua, as! -

cono una anplia gama de percusiones corro sonajas rectan9';!_ 

lares de nadera con placas circulares de netal rellenas -

de frutos secos; tambores cuadrados de doble parche manu­

facturados con piel de tuza y Venado; pezuñas de Venado -

(que suenan al ser golpeadas entre si) ; cascabeles de ne-­

tal y·"Tenavaris" (sartas de cascabeles de capullos secos 

de mariposas) • 
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"Cofrad1as". cuenta la tradici6n que el 25 de Julio -

de 1531 en el Cerro de Sangrernal en las cercan1as de lo que 

hoy es la Ciudad de Querétaro, peleaban ferozmente los con­

quistadores hispanos contra los aztecas; se dice que en lo-

·rnás arduo de la batalla apareci6 una cruz en el cielo y tras 

ella santiago Aposto!, quien infundi6 terror y derrota a -­

los nativos idolatras, estos decidieron desde entonces ado­

rar la imagen de la Santa Cruz. 

A partir de estos hechos, las "Cofra61as" (corporaci2 

nes de danza azteca), o simplemente "Concheros", se convir­

tieron en soldados de conquista espiritual en pro de la fé­

cat6lica, quienes para propagar sus creencias religiosas, 

utilizan en vez de armas, instrumentos musicales. 

Los danzantes de hoy en d1a se consideran descendien­

tes de los antiguos pobladores de México , estas agrupacio­

nes de concheros se reunen en torno de SU fé religiosa y SÚ 

admiraci6n por las culturas mexicanas prehispánicas, para -

danzar, cantar, tocar y orar a sus santos patronos, conti-­

nuando as1, fieles a su tradici6n, ce1ebrando las ceremonias 

rituales originadas en las danzas de la conquista. 

Guillermo Diego asisti6 a las festividades religiosas 

de los Estados de México, Querétaro, Guanajuato, Morelos, -
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Puebla y en la misma ciudad de México; este encuentro le­

permiti6 eoncebir "Cofrad:Las" pieza en cuatro partes: Ron 

da Ceremonial, Toques de Ceremonia, Presencia de Animas,-

y Danza Cardinal. 

Ronda Ceremonial, simbo1iza una melod:La utilizada 

por los concheros como un saludo Y.en donde a la vez pi-­

den permiso a sus santos para iniciar la ceremonia de ve-

laci6n; esta ce1ebraci6n se efectúa por la noche y con --

e11a se rinde homenaje a los santos patronos, a las ani-­

mas de los guerreros y a los esp:Lritus de los concheros -

muertos. 

- Toques de Ceremonia. La Ceremonia di6 inicio con-

1a presentaci6n y la "petici6n de permiso", para proseguir 

con una danza de alabanza frente al altar principal del -

templo en donde los danzantes forman un c1rcu1o en el atrio 

y de'spu€s de trazar una cruz con el pie, continúan con la 

"danza de agradec.imiento" • 

- Presencia de ~nimas. Este es el momento culminan~ 

te de la ceremoni~ mediante e1 cual se pide la presencia­

de los protectores, es el llamado de ánimas a los esp:Lritus 

de los viejos concheros muertos para que protejan a sus -

descendientes espirituales. 



- Danza Cardinal. Los concheros danzan a "los cuatro 

vientos" o puntos cardinales, de los cuales Chalma y la­

Villa de Guadalupe son los principales, con esta "danza­

de despedida" concluye la cererronia. 

La i~strum=ntaci6n de esta pieza tiene gran inpor-­

tancia pues contribuye a recrear una atn6sfera ritual; 

en "Cofradj'.as" se utiliza la guitarra de "concheros'. 

es una variedad de_ guitarra de diez cuerdas de netal he­

cha con un. gran carapacho de arrra.dillo o tortuga, a ella 

se agrega la mandolina para realizar funciones rrel6dicas 

de adorno; por los instrunentos de percusi6n se utiliza 

el Teponoztle, tanbor horizontal de nadera con dos len­

guetas resonantes en diferente tono, el huehuetl, tanbor 

vertical de Iradera con un parche de piel el cual se per­

cute con dos huantes o baquetas también de piel y los ~ 

sos de F.raile, sartas de semillas de frutos secos que 

producen sonido ?l golpearse entre si; finalnente Gui--­

llerno Diego añadi6 las ocarinas, flautas de barro coci­

do, para sinbolizar el. f.ragnento correspondiente a la -­

"presencia de ~nirra.s". 
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La Creatividad en la Puesta en Escena. 

Una inquietud fundamental de MUSICANTE desde sus ini­

cios, ha sido presentar un espectáculo con una imagen pro-­

pía; para ello, el grupo recurri6 a la utilizaci6n de dive~ 

sos elementos esc~nicos (escenograf:í.a, v·estuario, ilumina-­

ci6n, puesta en escena y lectura de textos) que aunados a -

la' propuesta musical de la otra música de cámara, contribu­

yen a crear una atm6sfera que le permite al espectador apr~ 

ciar un evento único y original. 

Para muchos conocedores resulta extraño encontrar en-

el escenario a un Grupo de Cámara que por sus característi­

cas conce~tuales esta fuera de la convenci6n; la finalidad­

de MUSICANTE al respecto, es establecer con el público un -

C6digo en donde el músico - emisor, informe, estimule y mo­

tive al espectado~ no solo con la música, sino incorporando· 

a la escena elementos teatrales, e introduciendo con expli­

caciones, textos·y narraciones, el esp1ritu de cada pieza. 

MUSICANTE parte de la premisa de que el espectador 

asiste a un concierto, no solo a escuchar, sino tambi~n a -

ver; solo considerando este aspecto como una axioma funda-­

mental en la plasticidad y la presencia esc~nica de MUSICAN 

TE, se podrá entender el concepto de lo otro, en la música­

de Cámara. 

A manera de ejemplo reproducimos algunos textos tanto 

originales, como de autores reconocidos utilizados por MUSI 

CANTE, en sus presentaciones. 
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ESCENAS COMUNES 

Escenas Comunes en cada cuadra 

hombres sin rostro, voceadores de venganzas, 

dragones indigentes, niños l.inpia todo 

que se nul.tipl.ican en cada crucero; 

sol.o unas rronedas y ••• sanearemos la conciencia 

tras una maraña de concreto 

somos transeuntes enpedernidos 

con :rruchas ganas, o a veces pocas 

de perdernos en medio de una permanente 

borrachera de ciudad. 

Ya es tan familiar la podredunbre, 

el hastío, la roisnif.sima indiferencia 

y la falta de cariño, 

que nos verros a diario 

urgando nuestros bolsillos 

para subsidiar el absurdo cotidiano 

y sentirnos solidarios con la infelicidad. 

Escenas Conunes que aqui esl:oza."lOS ne1ódicanente. 



VERA - CRUZ 

Brasii cuanto arror quisiera 

para extenderne en tu regazo 

para envoiverne en tus hojas gigantes 

acecharte Brasii desde ios r1os 

sacerdotaies que te nutren 

y repartirne por tu bQsque 

de verde tropicai. 

Brasii orna~nto saivaje 

de ia naturaieza 

inundas tu sueio de sarrbas, 

saudade y batucada, 

acaiiando ei grito nonotono 

de un roaracana repieto 

que no es toda ia patria. 

Brasii donde se estrenece 

ia lTUchachada 

a ia voz de un Poeta 

dei sonido fundanentai 

de negras raices 

y de acordes éafetaies 

en candentes neiod1as. 

Pabio Neruda 
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ICARO 

Dice la leyenda 

que aan el cautiverio m1s intrincado 

no fue capaz de vencer la voluntad de ;:¡:.caro: 

su amplio reto a lo inposible. 

Para escapar del laberinto 

y su temible minotauro 

rearo y su padre construyen alas 

de pl.uma y cera que les ayudan 

a sobrevolar el espacio indigo 

de los cielos. 

conforire se elevan, Icaro se torna 

resplandesciente, cercano a 1a belleza del. sol 

que fulminante derrite sus al.as 

y lo precipita al vacío. 

Icaro cae al mar y nuere cono un mito 

para sobrevivir cono el. rnismsixro alas de angel 

que pajarea nundano los veinte soles. 

Icaro, el desnudo conp1ice de lo imaginativo 

desde su derretida casa de altos vue1os 

se fortalece ahora que ha pegado sobre papel puntado 

las vibraciones de sus alas rotas 

para surcar de nuevo el. firmanento 

en un desp1iegue de inrrensa nusicalidad. 
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SEMBRADOR DE ESTRELLAS 

¿SABE ALGUIEN DE DONDE PROVIENE EL SUEflO QUE REVOLO­

TEA EN LOS OJOS DEL NiflO; RUMORASE QUE TIENE SU MORADA -

DONDE CUELGAN DOS TIMIDOS CAPULLOS DE ENCANTAMIENTO. 

¿SABE ALGUIEN DE DONDE SURGE LA SONRISA QUE ALETEA -

EN LOS LABIOS DEL NINO CUANDO DUERME? 

lAS I TAN PEQUEfilO? CUANDO TE BESO EL ROSTRO PARA HACE~ 

TE SONREIR ENTONCES COMPRENDO, NiflO MIO, EL PLACER QUE -

EMANA DE LOS CIELOS EN LA LUZ DE LA MANANA. 

AUN NO HAS APRENDIDO A DESDEf;lAR EL POLVO Y A CODICIAR 

EL ORO, CORRES EN LA ORILLA DEL MAR DE MUNDOS INTERMINA­

BLES Y HACES DE ARENA TUS CASAS, CON HOJAS SECAS CONSTRt¿_ 

YES GRJ\NDES NAVIOS Y LOS LANZAS SONRIENTE A LA VASTA PR2_ 

FUNDIDAD, CON MENSAJEROS QUE LLEVAN MANDADOS SIN CAUSA -

A REINOS DE REYES QUE NO FIGURAN EN LA HISTORIA. 

¡QUE FELIZ ERES SENTADO EN LA TIERRA JUGANDO CON UNA 

RAM.ITA DE ARBOL TODA LA M.ARANA! LOS HOMBRES YA HAN OLVI­

DADO EL ARTE DE ABISMARSE CON RAMITAS Y PELOTAS DE BARRO, 

ELLOS CLAMAN Y LUCHAN, DUDAN Y DESESPERAN, NO ACABAN N~ 

CA SUS DISPUTAS Y PERSIGUEN JUGUETES COSTOSOS. 
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VE Y LEVANTATE ENTRE SUS CORAZONES Y QUE EN LA MIRA­

DA DE TUS OJOS APRENDAN AS I EL SENTIDO DE TODAS LAS CO-­

SAS. 

ASI DE PEQUE1'1IN DUERME SIN PRISAS Y JUEGA EN DESOR-·­

DEN, ALLA EN LA ORILLA DEL MAR DE MUNDOS INTERMINABLES ••. 

EN DONDE LA RAZON HACE COMETAS CON SUS LEYES Y LAS ECHA A 

VOLAR Y LA VERDAD LIBERA A LOS HECHOS DE SUS GRILLETES ••• 

Rabindranath Tagore 
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EVOCACION IMPRESCINDIBLE 

VEINTE ANOS ATRAS SE HIZO LA REVOLUCION DEL ESCARA~ 

JO. LAS GUITARRAS ELECTRICAS COLGARON COMO ARETES DE MU 

CHACHAS MINI. EL ROSTRO MASIVO PEINO SU MELENA EN LA NO 

CHE DE UN DIA DIFICIL. LOS PADRES ESCANDALIZAN Y PONEN­

EL TWIS Y GRITOS EN EL CIELO DE DIAMANTES, TAN SOLO POR­

QUE ELLA SE VA DE CASA. YA DESPUES NO LES QUEDO MAS RE 

MEDIO QUE ENTRAR A LA ONDA AQUI ALLA Y EN TODAS PARTES. 

FUE UN VUELCO GENERACIONAL DE AMOR Y PAZ, PERO TAM­

BIEN DE REBELIONES INCESANTES, DE CAMBIAR EL MODO DE VES 

TIR Y AMAR, DE ABRIGARSE AL PROJIMO QUE NO SIEMPRE ERA -

EL MAS PROXIMO, DE REVENTARSE LA CUERDA PRH1A A LA MENOR 

PROVOCACION. 

FUE UNA HISTORIA QUE SE ESCRIBIO CON CANCIONES E -­

IMAGINACION, FUERON ANOS LUCIDOS DE ORIENTALES PREGUNTAS 

Y OCCIDENTALES RESPUESTAS, DE SUMARSE A UNA FANTAS IA TAN 

PROPIA COMO COMUN, DE SUBIRSE A UN LP DE LOS BEATLES Y -

VIAJAR CON SU MUSICA POR UN LARGO Y SINUOSO CAMINO. 

ENTONCES LIVERPOOL ERA LA CASA DE TODOS, EL EOSQUE­

NORUEGO DE PERDIDA GEOGRAFIA, EN DONDE ROQUEROS FANTAS-­

MAS UNIVERSALIZARON EN UN VIAJE MAGICO Y MISTERIOSO SU -

EXPLOSIVA INCONFORMIDAD CON LA CONSERVADORA FORMA DE LL~ 

VAR LA VIDA. 



BEATLES SIEMPRE BEATLES. LA COMPLICIDAD DE LA MUSICA 

Y LA POESIA SE INSTRUMENTA HOY EN ALIENTOS Y CUERDAS EN­

UNA REUNION DE AMIGOS, DE DONDE SURGE COMO UNA EVOCACION 

IMPRESCINDIBLE EL ROSTRO APACIBLE Y ESPIRITU VIRULENTO -

DE JONH LENNON, PARTE LIBERADORA DEL ROCK Y FIN DEL SUE­

~O, EN DONDE TODOS NOS SUMERGIMOS PORQUE A FIN DE CUEN-­

TAS, TODOS TENEMOS BEATLES QUE NOS PISEN. 
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ENIGMA NAYAR 

MURALLAS, BARRANCAS INTERMINABLES, ARIDAS TIERRAS -

CORAS Y HUICHOLAS. HOMBRES DISPUESTOS A COMBATIR AL CON 

QUISTADOR ESP~OL DE LA SIERRA NAYAR; PERO NI EL ENTON­

CES, NI NADIE HASTA AHORA HA Cl\MBIADO EL HERMETISMO QUE 

LOS CARACTERIZA. 

TIEMPO Y CALENDARIO PARECEN PETRIFICADOS. CUALQUIER 

INTRUSO LES REPRESENTA UN CONQUISTADOR QUE PRETENDE UI~ 

PAN IZAR AL CORA O HUMANIZAR AL HUICHOL ••• Afl l SI SUPIE-­

RAN QUE EL INDIO TIENE MUCHO MAS QUE DARLES, PERO SON -

TAN CELOSOS DE SU ENIGMA ¿QUE PODEMOS ENTENDER LOS CIV!_ 

LIZADOS DE SU ESPLENDOR ANCESTRAL? ¿QUE SON PARA NOSO-­

TROS SUS CEREMONIAS O QUE N S REPRESENTA UN MARACAME, -

APARTE DE UN FOLKLORISMO SENSACIONALISTA Y PRECIOSISTA. 

EN LA SIERRA NAYAR, LOS RIOS EXTINTOS IMPONEN SU SI 

LENCIO, LAS VASTAS EXTENSIONES SE ASOMAN IHPLACABLES A­

LA INFINITA ARIDEZ Y AL VIENTO MORDENTE DE LOS CAMINOS. 

SU CIELO MOJADO DE ESTRELLAS PRESIDIDO POR LA ANCESTRAL 

METZERI, LA LUNA Y POR LA CANAHUE, DEIDAD OMNIPOTENTE;­

VEN CON- PROFUNDA TRISTEZA COMO SE VIOLENTA SU HISTORIA­

y LA GRANDEZA DE SU PASADO. ARENAL SIN LIMITES, IMPENE­

TRABLE ENIGMA NAYAR. 
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COFRADIAS. 

EN UNA RONDA CER&~ONIA~, AL A~AR LA LUZ DE LA LUNA, 

LA DANZA sm: CONVIERTE EN UN FESTIN MAGICO DE DOLOROSAS CO 

RONAS Y RITMICAS PROCESIONES. 

COFRADIAS DE NOSTALGICA CARAVANA EMERGEN DE SUELOS AZ 

TECAS Y AHORA MESTIZOS SE ROMPEN EL ALMA EN UN RITUAL A -

SANTIAGO APOSTOL. EL TOQUE DE CEREMONIA INVADE CORAZONES­

SANTOS Y EL RESONAR DEL CASCABELEO DE PIES DESCALZOS, HA­

CE FERTIL LA TIERRA DE LA QUE EMANA LA IDENTIDAD DE UN -­

PUEBLO CONQUISTADO. 

HUEHUETL Y TEPONAZTLE FUNDEN SUS GRUESAS MADERAS SO-­

BRE LAS QUE SE DIBUJAN MULTIPLES ROSTROS DE CABALLEROS Y­

MUJERES DANZANTES / CUYA COLORIDA \""ESTIMENTA SE CALCA EN -

SU PIEL MORENA. 

EN UNA SUITE DE ALABANZA A SU DIOS PADRE / ARMONIZAN -

SONIDOS DE MA..~DOLINA, QUE SON ECO DE TRANSFIGURACIONES Y­

EN UN SUAVE CANTO DE FLAUTAS OCARINAS SE ANUNCIA LA PRE-­

SENCIA DE ANIMAS EN QUE ESPIRITUS DE VIEJOS COCHEROS LLE­

GAN PARA PROTEGER A SUS DESCENDIENTES. CONCl!E~OS EN DANZA 

CARDINAL, APUNTAN SU VIVA MIRADA INDIGENA A LOS CUATRO -­

VIENTOS Y SE LLENAN DE MUSICA HASTA ALIVIAR SU ALMA HERI­

PA POR EXTRA!itOS CONQUISTADORES. 
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El. Repertorio 

Buscando un Tesoro 

PROGRAMA 

Andinismos Guillermo Diego 

* Concurso del. Tiempo 

Divertimento 

* Canci6n 

Buscando un Tesoro 

Osear Reynoso 

Guill.ermo Diego 

Jesus Peredo 

Guill.ermo Diego 

INTERMEDIO 

* Col.oraci6n en Raga Musica Popul.ar de 

Escenas Comunes Guil.l.errno Diego 

* Evocaci6n Imprescindible Lennon Me. Cartney 

Sembrador de Estrel.l.as Guil.lermo Diego 

* Veracruz Mil ton Nas cimiento 

Cofrad1as Guil.lermo Diego 

* Arregl.os: Guil.lermo Diego. 

l.a India 

(Ingla-
terra) 

(Bra- -
sil.) 
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Musicante Interpreta a Musicos Mexicanos 

PROGRAMA 

Tres Piezas para orquesta de Cámara Osear Reynoso 

Cicl.o 

Mariposas 

Concurso del. Tiempo 

Sac Nicté u Sayil. 

(La ciuead maya de 
l.a música encantada) 

Gerardo Durán 

I N T E R M E D I O 

Tarahumara 

Homenaje a Federico 
García Lorca 

Huapango 

Mario Kuri Al.dana 

Sil.vestre Revuel.tas 

Jose Pabl.o Moncayo 

* Arregl.os: Guil.l.errno Diego (exepto Sac Nicté u Sayil.) 
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Musicante Interpreta a Mús:i.c~s Extranjeros 

PROGRAMA 

:rearo Ralph Touvner (EUA) 

Acerca del Cielo Leo-Brouwer (Cuba) 

el aire y la sonrisa 

Entreacto Jacques Ibert (Franc:i.a) 

Pepperland George Martin (Ingiaterra) 

I N T E R M E D I O 

Coloraci6n en Raga 

Evocaci6n Imprescindible 
-(o todos tenemos 
Beatles que nos pisen) 

El- otro Rock 
(un esboza de E.,L.,P.) 

Veracruz 

*Arreglos: Guillermo D:i.ego. 

Mus:i.ca Popular de la India 

Lennon-Mc. Cartney (Ingla­
terra) 

Ernerson, Lake y Palmar. 
(Inglaterra) 

M:i.lton Nasc:i.m:i.ento (Bra­
s:i.l) 



Suite Mexicana 

PROGRAMA 

A1abanza Chamuia 

Venado, Monocordios y Pascoias .• 

Lir!strnica 

Enigma Nayar 

Cofrad:tas 

Ronda Ceremonia1 

Toques de Ceremonia 

Presencia de Animas 

Danza Cardinai 

* Obras de Gui11ermo Diego. 

(Chiapas) 

(Sonora) 

(Oaxaca) 

(Nayarit) 

(Estado de M~xico) 
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Recital Didactico 

PROGRAMA 

Andinismos 

* Concurso del Tiempo 

* Canci6n 

* -~vocaci6n Imprescindible 

sembrador de Estrellas 

* Veracruz 

Buscando un Tesoro 

* Arreglos: Guillermo Diego. 

Guillermo Diego 

Osear Reynoso 

Jesus Pereda 

Lennon- Me. Cartney (Ingla 
terra) 

Guillermo Diego 

Milton Nascimiento (Bra -­
s:!.l) 

Guillermo Diego. 
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TRIKI - TRIKI - TRAN. 

{Espectáculo didáctico de introducci6n a la núsica-­

para niños) • 

TRIKI - TRIKI - TRAN es un espectáculo didáctico re~ 

lizado con la idea de introducir, sensibilizar y notivar­

a los niños en el campo de la núsica. 

Se trata de un espectáculo núsico - teatral en el -­

cual la música tiene vital inportancia, intervienen ade-­

nás otros elerrentos cono: actos de rragia, narraciones, -­

vestuario especial e iluminaci6n. 

El objetivo del cue.nto es proporcionar al niño eºle-­

rrentos de apreciación nusical, rrediante la vivencia direc 

ta con la núsica, ésto es, poner al niño en contacto con­

las distintas familias de instrur.entos {cuerdas, alientos 

y percusiones) , para que los escuche y los pueda identif~ 

car por su for111a, tint>re y vol13.rren. 

Por rredio de canciones, narraciones y adivinanzas, -

se ejemplifican conceptos de Teor1a Musical coJIO rrelod1a, 

arnon1a y contrapunto; todo esto narrado con un lenguaje 

accesible a los niños e ilustrado cada aspecto con fragne~ 

tos nusicales. 
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El cuento esta dirigido a niños de entre cinco y doce 

años de edad y fué estructuradn tambi~n con la idea de --­

brindar elementos de apreciaci6n musical a maestros y pa-­

dres de familia interesados en esta disciplina artística. 

Este espectáculo ofrece la posibilidad de escuchar -­

fragmentos musicales de autores clásicos como: Luwdig Van, 

Beethoven, CAmil Saint Saens, Serguei Prokoffiev, José Pa­

blo Moncayo; as1 como autores clásicos de la müsica infan­

til. mexicana como Francisco Gabilondo Soler "Cri Cri" y 

los hermanos Rincón. Cuenta además con müsica original de 

Guil.lermo Diego, Director del. Grupo Musicante. 

Sinopsis del. Espectáculo. 

La niña Sof1a Mel.od1a acompañada de sus amigos musi-­

cos, animal.es y magos, pl.atican a los niños sobre el mara­

villoso mundo de la mdsica. 

Sof1a Me1od1a va introduciendo los instrumentos que -

integran a musicante, mientras los müsicos ilustran las -­

sensaciones y efectos que estos pueden producir, como por­

ejemplo: misterio, alegria, tristeza, etc.; o 1os ruidos -

que pueden imitar de animal.es, veh1culos, risas, etc. So-­

f1a invita a los niños a formar una orquesta y a identifi­

car y adivinar instrumentos y canciones. Final.mente Sof1a­

y sus amigos se despiden tocando y cantando con 1.os niños. 
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" TRIKI - TRIKI - TW'N " 

ESPECl'.l\ClJID DIDACI'IOJ DE lNI'IDOOCCION A I.A MIJSICI\ PARll. NI&:s. 

PERSONAJES. 

Sof :l:a Melod:l:a (narrador) 

El toro flautero "Torol6n" 

Re-La-Mi-Do Clarinete 

El Mago del Oboe 

- Cotorra Percusiones 

Tortuga Guitarrera 

- Changuito Violoncello 

Tecolote Contrabajo. 

MUSICA DEL CUENTO: 

AUTORES POR ORDEN ALFABETICO 

L. Von Beethoven 

Guillerno Diego 

Ibañez - Goytisolo 

Pablo Moncayo 

Serguei Prokofiev 

Hnos. RincOn 

(OBRAS (FRAGMENTOS). 

• H IlllO. a la ale gr:[a 

.Divertirrento 

.Erase una vez 

(canci6n). 

Huapango 

Pedro y el Lobo 

La orquesta (canci6n) 

La rrelod!a y la ar­
non:l:a. (canci6n). 
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Saint- Saens 

Feo. G. Soler "Cri-Cri" 

.El carnaval de los ani 

males. 

.El rat6n vaquero 

Los Cochimitos 

El zapatero reioondón 

Bombón :r. 
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