=) "?.z
2

ZE/‘
/3

= ‘*' UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXIGO

México, D. F.

FACULTAD DE CIENCIAS POLITICAS Y SOCIALES

MUSICA Y COMUNICACION
(Musicante, un Estudio de Caso)

T E S I S
OUE PARA OBTENER EL TITULO DE :
LICENCIADO EN CIENCIAS DE LA COMUNICACION
P R E S E N T A
CARLOS HERNANDEZ GUZMAN

1986



pr—

%‘g Universidad Nacional
:‘\-A

2%  Auténoma de México
UNAM

UNAM — Direccién General de Bibliotecas Tesis
Digitales Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADOS © PROHIBIDA
SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta
protegido por la Ley Federal del Derecho de
Autor (LFDA) de los Estados Unidos
Mexicanos (México).

El uso de imégenes, fragmentos de videos, y
demas material que sea objeto de proteccion
de los derechos de autor, sera exclusivamente
para fines educativos e informativos y debera
citar la fuente donde la obtuvo mencionando el
autor o autores. Cualquier uso distinto como el
lucro, reproduccién, edicion o modificacion,
sera perseguido y sancionado por el respectivo
titular de los Derechos de Autor.



BIBLIOGRAFIA.

" ANEXOS .

Pagina

PROLOGO
INTﬁODUCCION P R R R R L R I T I
CAPITULO I. MUSICA ¥ COMUNICACION. ceveeraassasacnasn 1
1.1. La misica como medio de comunicaci®n.
1.2, E1l proceso de comunicacifn en la mdsica.
1.3. La materia prima de la creaci6n musical.
CAPITULO IX. MUSICA Y SOCIEDPD. cuscscanssnssnacsnacse 23
2.1. La funcifn de la mtisica en la sociedad.
2.2, El papel de los medios masivos de coﬁu—
nicacidn. ' l
2.3. La Radio y la Televisidn al sexvicio de
la Difusién Cultural.
- CAPITULO IXI. LA DIFUSION DE MUSICANTE ... cveuasnosassa 42
‘ 3.1. La difusi6n de Musicante.
3.2. El Cocordinador Artistico y su participa
cibfn en la Organizacifbn, la Planeacidn
y la Difusidn.Cultural.
k;éONpLUS:ONES.



PROLOGO

Enfrentado a la tarea de elaborar mi tesis para obte-
ner el titulo de Licenciado en Ciencias de la Comunicacibn
y después de haber pensado en distintas opciones, llegué a
la conclusiétn de que la mejor alternativa era plantear la-
sistematizacifn tebrica y empirica de una experiencia pro-
pia en el campo de la comunicacibn; cémo es el programa de

difusibn del denominado proyecto MUSICANTE.

En 1982 surge MUSICANTE, con el prop&sito de realizar
un trabajo dentrxo del género definido por el propio grupo-
como " La Otra MGsica de Cémara ".;. es decir, una mfisica =-
de céméra en la que los elementos populares son parte vitaI/

del producto sonoro.

El sentido de proyecto en MUSICANTE va més allid de la
p?oduccién musipal, va que sé. sirve de &sta para alcanzar-
Objetivos nas complejos'como:.proéiéiar la.vihéulacién —
,entre el artista emisor y el pGblico receptor, expresar -
emociones b4 éstados de &nimo, informér y hasta cierto pun4v,

" to educar; produciendo ideas.

Esa dimensién comunicativa forma parte del proyecto -




MUSICANTE desde sus inicios. M1 participacifn en el pro-
yecto, tambifn desde su origen, sintetiza un conjunto de
esfuerzos expresados en este t&rmino: " Comunigador del

Arte o Coordinador Artistico "“. 1

La formaci6tn gue me pexmitié adguirir los conocimien-
tos puestos en la prdctica dentro de mi actividad profe———
sional rxealizada en el proyecto MUSICANTE; son, por un la-
do, el interés hacia la mGsica acompanado de estudios pro-
fesionalés en este campo y por otro, la Licenciatura en —-—
Ciencias de la Comunicacidn, en la Facnaltad de Ciencias =--
Politicas y Sociales de la Universidad Nacional Aut6Gnoma -

de México, concluida. en el afic de 1981.

La carrexra de comunicacifén " es importante por si mis

ma, por su propia naturaleza y por el producto que la dis-
tingue, gue es ésgajustamente: La Comunicacifn. Comunica
_cibn.que quiere decir: xadio, televisién, prensa, disefno

-grafico, multimedia y m&s. Y sin querer scbrevaluar su --—
?resencia en la comunidad, es la concretizacién'de un pro-
ducto socialmente Gtil, a través del cual se pueden apor--—

tar muchas cosas, experiencias y resultados concretos gue

1l Organizacibn para li Coordinacifn Y Ejecucitn EE_Even—
tos Artisticos, ( Mimecgratfiado ) 1984.




contribuyan a preparar un cambio en los conflictos humanos.“2

La formaci6n universitaria otorga conocimientos'tééri—
cos pricticos que permiten afrontar la problemidtica dé la-
comunicacitn humana, la gque puede ser abordada con distin -
tos intereses y desde diversas pérspectiVas. En mi c¢aso, -
acudi a estos recursos para realizar un programa de difu -

sibn del Proyecto MUSICANTE, que lograra expresar su dimen-

sibn comunicativa.

Asi 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 es;, entonces, el resultado de la practica de - .

aiguien, que se define como Coordinador Artistico y analiza-

-su rol como Comunicador orientado hacia " el ambito de la -

hegemonia cultural y encuentra su espacio de ejecucibn en la

‘industria de la comunicacifn masiva, tanto estatal como prif"

‘vada." 3

-2 Enrique Velasco, "La Carrera de Comunicacibn. en M$xico.",
en Casa del Tiempo, Num. 42, vol. IV, Julioc/1984, P. 12
3  Ibfdem. Pag. 13.




Presentar un modelo o sistema coherente permitir§ -

identificar los distintos aspectos que intervienen en el -

préceso de comunicacién, aplicado a una actividad artisti-

ca musical. El modelo resultante estard orientado a ser -

vir de . gufia en la organizacién, difusidn vy evaluacién de -~

la ‘comunicaci6én de la actividad artfstica en general y de- ‘{*

‘la. musical en particular.




INTRODUCCTION

En casi todas las comunidades humanas es posible cbser-
var un interés profundo por la produccibn y el consumo del -~
-arte. El tipo y contenido de la actividad artistica, elabo-
‘rada y difundida, varfa segGn las caracteristicas sociales, -

culturales y econdmicas de la comunidad a la que se refiera.

El hombre, en cualquier momento hist&rico vive una rea-
lidad cuyos conflictos, tecnologfa, ciencia y relaciones hu-~
ﬁanas, condicionan el quehacer artistico y &éste a su vez se-
convierte en una determinada manera de pensar y sentir; es -
decir, como .espectador del hecho artfstico se coloca frente-
‘a un conjunto de situaciones psicosociales que,en su conjhn—

to, expresan la cultura.

"La MGsica es un lenguaje qgue habla en sus propios tér-
“minos (musicales) de un pensamiento {(musical) especifico, a--

la sensibilidad especifica (musical) del hombre." 4

Sin embargo, la relacidn entre el creadcr}artistico y -

el hombre receptor del arte. se ve obstaculizada por distin~

"4 .Carlos Chdvez, El pensamiento musical, México, FCE, 1979,
-pag. 8, . L




tas citcunstancias como son: la complejidad de las relacio-
‘nes y la extensifén y densidad de los grupos humanos, alte -
rando la interaccifin social y creando barreras para la li =

bre trasmisién del mensaje artistico.

La reflexifn sobre la misica como mensaje no es f&cil,
pues aan entre los mismos criticos musicales, "... no hay -
un acuerdo general sobre la naturaleza y funcifn de la mGsi

ca; su lugar en la sociedad y en los problemas conteﬁpora -

neos."" 5

La circulacifn de la informacibn artistica se encuen -

“tra socialmente determinada, a medida que la creacibn artis

_tica - en este caso la mGsica - se ha transformado .en mexr -
cancia, su .realizacifn estd sujeta a las leyes generales de-

la produccion capitalista. |

En este sentido, la publicidad interviene entre la pro
 ~ducci6n Yy el consumo; " se trata de un engranaje muy impot— 

“tante en el mecanismo de la economfia de mercado, en la a&ag

jtaéiéh de la oferta y la demanda y de é&sta a la oferta."™ 6

-5 Elie Siegmeister, Mfisica y sociedad, México 1980 Siglo,
4xx1, (col. minima 76) p&ag. 4.

6. Colaboradores varios, La publicidad, Barcelona 1979, Ed.
.Salvat, Pag. 9.
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Para escapar de esa ley, el programa de comunicacién -
- del Proyecto MUSICANTE no toma en cuenta_el enfoque publici
tario, NO transforma el mensaje comunicado en " mercancta -

gue promocicna mercancfas ". 7

Es allf donde MUSICANTE ( emisor en el esquema’clasico
de la comunicacifén ), considera necesaria una actividad es-
pecializada destinada a facilitar el acceso del pﬁblicb a -
la produccién musical, planteando 1la presencia de una acti-
, vidad definida como la de Coordinador Artistico, dentro de
un programa de comunicacidn, que en su elaboracifn toma en
cuenta los requerimientos especfficos del Proyecto MUSICAN-

TE.

Scobre esta base, surge el planteamiento general gque --

B gufa el desarrollo del presente trabajo:

--¢& QUE ELEMENTOS DEBEN INTEGRARSE EN_EL DISEﬂb
DE UN PROGRAMA DE COMUNICACION, APLICADO A LA -
REALIZACION DE UNA ACTIVIDAD ARTISTICO—CULTU—‘"
RAL, EN ESTE CASO, MUSICAIL ? ' o

Para la mGsica denominada " comercial ", es decir, ammlla

7 Daniel Prieto, Disefioc y Comunicacidn. Ed. UAM~X, col.
ensayos, México, 1982, p. 13 ' '
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que se sujeta a la legalidad de la mercancia, la respues-
ta se encuentra en las estrategias de propaganda y publi-

cidad que sigue la difusidn de mercancilas.

Es aquif donde el creadoxr y ejecutor de mdsica, del -
caso aqui 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 mGsica en nuestra socie--
dad, MUSICANTE en pérticular, y cudles son las principa--
-les caracteristicas del contenido musical como hensaje de

" comunicacibn ?

=~ ¢ Qué medios son los id6neos para transmitir y di-
_fundir un proyecto musical especifico ( en este caso MUSI
CANTE ), y c6mo deben adecuarse a la naturaleza del conte

nido comunicado ?

Estas interrogantes se encuentran como base del pro=-
yecte MUSICANTE y son las gue orientaron el desarrollo de
la estrategia comunicativa, expuesta sistemdticamente en

este trabajo de tesis.



En cuanto al método de exposicién, cabe destacar gue-
el trabajo no consiste propiamente en una investigacibn, -
pues carece de hipétesis; esto obedece a que_nco interesa -

"poner a prueba las respuestas al planteamiento del proble

ma, desde el punto de vista cientifico", sino mis bien,

presentar una propuesta a partir de la reflexidbn tebrica -

y.de la experiencia concreta. El trabajo si bien tiene al-

gunos apartados en los que interviene la actividad dé estu
dio, sobre todo en el contexto bibliografico y documental,

que es en sSu mayor parte de naturaleza propositiva, desde-

el propio disefio hasta la implementacién pragmatica del -

programa en sus diversos aspectos.

Aqui se explicitan algunas proposiciones presentes -
en la realizacibn del programa de comunicacibn, a las que-
. he preferido llamar supuestos y no hipStesis.

En general, se denomina hip&tesis a una proposicidn. -
" de cardcter probable, aportadora de respuestas tentativas-—

fa preguntas que determinan una investigacitn.

AsS pues, el desarrollo del tema se va a guiar por su
puestos; o sea, proposicienes gue establecen una :elaéién-

probable entre factores o hechos gue se deben tener en
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cuenta en un razonamiento © en una accién.

Si bien un supuesto y una hipbtesis tienen algunas -

caracterfsticas comunes; por ejemplo, el ser reflexiones~

basadas en la teorfa, previas y orientadoras de la practi

ca, se diferencian en un aspecto crucial; los supuestos -

no estdn sometidos a comprobacifn experimental, por el. -

contrario_las hipétesis est&n sujetas a prueba, acepta -

¢ci6n o rechazo, con arreglo a las normas del método cien=-

tifico.

Los supuestos mds importantes gue entran en juego en

este trabajo son los siguientes:

-~ Debe haber una correspondencia entre el contenido-

a comunicar y la estrategia de comunicacifn, de -

modo gque &sta pueda expresar adecuadamente el -men-—

saje. Este supuesto se refiere a la corxrrelacibn en
tre el qué comunicar y el cOmo comunicar.

- La armonfa debe abarcar todos los componentes de =~

‘la estrategia comunicativa, que va desde el diseno

general hasta los aspectos mis concretos de la ac—

tividad artistica.

- Para lograr el disefio de un programa de difusi6n -.
se requiere de un proceso organizado, sistematiza-

"do, selective y congruente con su realidad social.
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- La efectividad y validez de un Proyecto de Difusién,

depende de la capacidad de elegir los medios de sg—-:

municacidn adecuados.

Se intentard articular tres tipos de comunicacibn: -~

" ... La propagandistica, la est8tica y la educativa ... *

teniendo en cuenta que la composicifén lograda en dicha arti-

‘culacidn, determinari el tipo de mensaje, el tipo de medio -

Yy €l tipo de resultado obtenido. En la medida en que se ---

distingan los diferentes procesos de comunicacifén se habria -

logrado el principal objetivo que dio origen a este trabajo.

‘En el Capftulo I. Me he referido a lo que significa la

nGsica como medio de comunicacidn, el proceso y 1o gue es --

la matéria prima para la creacifn musical. En el Capitulo -

II, me propuse explicar la funcifn de la mGsica en la socie-

-.dad, ‘el papel de los medios masivos de comunicacidn y lo gue

representa la radio y la televisidn en la difusidn cultural

y en el Capftulo III, la difusibn de Musicante, asi como la

la participaci6n del coordinador artfstico, en la planeacifn

.y difusibn cultural.



CAPITULO I

MUSICA Y COMUNICACION




1.1. La MGsica como Medio de Comunicacidn.

Considerada como un arte para Axristételes y como una
ciencia para Pitdgoras, la mGsica fue, desde sus inicios-

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

‘medioc de expresién de los m&s diversos sentimientos. Es-

“un hecho consabido que desde la m&s remota antilguedad, la

msica ocupé un lugar de relevancia en el contexto de -
las manifestaciones de la wvida ptiblica y privada de los -
pueblos y su papel histb6rico es determinante hasta nues -

tros dias.

"Ha sido un factor omnipresente en la mayoria de las
sociedades primitivas y tradicionales, estrechamente aso-
ciado a cada paso con actividades vitales bioldgicas y -

sociales.” (1)

. No sabemos qué manifestaciones musicales se gestaron
~en- el éntigué Egipto, pero si tenemos conocimiento pleno;
-de  instrumentos, cantantes y bailarinas participantes en-
’festividades v ceremonias religiosas, que aparecen en los -

-relieves petreous legados por‘esa cultura. Por su parte,- -

(1); Siegmeister, Elie. Mdsica y Sociedad. Siglo XXI. EdL
tores. México, 1980, pAagina. 28.




la Biblia contiene resefias especificas sobre la importan-—
cila de este arte para los hebreos, en particular en los -

niveles religiosos y hasta gubernamentales.

Con el desarrollo de su capacidad de expresiétn la -~
misica fue adgquiriendo cada vez mis nuevos eleﬁentos en -
la forma de instrumentos musicales diversificando al mis-
mo tiempo sis manifestaciones estructurales. Es en la -
edad media donde 1la mfisica esencialmente monddica y reli-
gioéa en un principio, descubre las leyes de la polifo -
nfa creando un sistema nuevo de notacifn. La mGsica con-
tinda siendo decisiva para la difusitn del culto cristia-

no en EBuropa perc cada vez con una notacidén mis exacta.

De hecho, atdn en la actualidad, "No se puede regis -
trar y entender de manera efectiva la mGsica de cualquier
grupo, si no se comprende el contexto cPltural dentro del-
cugi vive la mdsica; Asi como taméoco se pueden eséudiér’—
los usos gue la cultura hace de la mdsica, sus actitudes -
hacia ella y c6mo &sta refleja los valores de la sociedad-

sin entender la mGsica en sfI misma" (2).

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

(2) Bialik, Raquel. Un enfoque social de Campo Musical,
Heterofonia No. 89, abril<junio de 1985.




proceso, por el contrario se convierte en elemento escencial.
Son ampliamente conocidas las andanzas de los juglares por los
divididos reinos espafioles, relatando las hazanas de los ca -

balleros medievéles.

Casos ilustrativos podriamos citar muchos, pues la mGsi-
ca se volvid determinante en la difusidén de informacifn y tra
diciones, y para la evolucién cultural de los pueblos, una -~
forma de multifacética expresifén sin paralelo hasta hoy en -
dfa. A las manifestaciones iniciales como:.la 6pera, el ora-
torio, la sonata, elconcierto y la sinfonia se anadirfan si -
glos después, otras expresiones populares, hasta‘llegar al -~

jazz, el blues, o al controvertido rock.

Por lo mismor la misica tan pletSrica de particulaxridades
formales. es un medio de comunicacifn inconmesurable, en térxr
minos de difusién de ideas,sentimientos y todo tipoc de emo-
cicnes. No sobra sefialar dque 1la msica como medio de difu -
sién, no ha dejado. al margen pautas conductuales en relaciénr

a la estratificacién de las sociedades de clases.

"Mientras ‘que los compositores burgueses altamente adies‘
trados contin@an produciendo composiciones “serias" para un-—

pﬁblico cada vez mis reducido de conocedores Yy éspecialistas 



las masas populares,... toman come suyas las creaciones de-

msica popular.® (3)

Asf mismo, la multiplicacién y diversificaci6n de los
medios de comunicacifn permitif a la mGsica amplif icar el -
&mbito de su difusifn. Primeramente, con la aparicifbn del-
fonbgrafo, precursos de los tocadiscos y de los modernos =
equipos. modulares. Las diversas manifestaciones musicales-
encontraron eco creciente en un pGblico: tambié&n constante --

mente incrementado.

Hacia 1920 éparecié la radio y finalmente la televi -
si6n y los receptores se convirtieron en millones y con -
.ello el mensaje difundido asumié la amplia §ama de connbtg-—
: Aciones. conocidas.  El pfiblico se volvib iin especialista del
“estilo musical y convirtif§ a los misicos en figuras de re--
nombre mundiralr qﬁe ﬁodian competir en jerarquia ¥ pibpular_:'__—

dad’. con los propios gobernantes de los Estados Nacionales.

En ese sentide, hoy en dia es posible apreciar tanbién '

1# influenclia de'los preogramas televisivos de coxrte musi--

(3) iIbidem. P&gina. 97



cal, en el qusto de los espectadores. En el caso especi-
fico de México, son varios los ejemplos ilustrativos que-
podrfamos citar, péro para los efectos del inciso presen-
te es suficiente con su mera mencién. Lo cierto es que, -
avalados poxr la corrxriente comercial, numerosas formas de-—
expresidn musical han surgido,. al mismo tiempo gque otros-
" compositores han practicamente desaparecido al no con =

tar con el debido patrocinio.

A manera de ejemplo, si bien no es ese el caso, la -
llamada nueva trova latinoamericana, pese‘a continuar su-
proceso de desarrxollo, no ha podido enceontrar los canales
de difusibn apropiados para dar al conocimiento pGblico,-
el alcance de su obra y son pocas las estaciones radiofG-
nicas y escasos los programas televisivos dedicados al -
particular. Caso contrario lo podemos encontrar en aque-
llos . artistas que se han situado por no decir dedicado en

el seno de las expectativas del comercio musical.

No podemos desconocer los avances técnico; (cualitati
VOos ¥y cuanﬁitativos) de los medios de comunicacién social
en general, los avanceé en las técnicas de mercado y pro-
paganda y los avances en la produccidén y difusifSn musical

en particular; estos avances hay que analizarlos en fun -



cifén de los contenidoé y las formas utilizadas para la difu
sién nmusical y de todo tipo de mensajes a través de los me-
:ios de comunicaci6n y tambi&n en funcifn de la magnitud -
gque alcanzan dichos mensajes. En ese sentido es notorio que
los medios de comunicacifn juegan cada difa mis un papel de-

enorme importancia en la conformacifn de la opiniSn pGbli -

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

gustos, hibitos y costumbres, consumiendo a su vez dichos

medios gran parte del tiempo libre de los individuos.

En tal contexto, podemos sefalar que la misica es en -~
t&rminos generales, una forma de comunicacién que cobedece a
determinantés especificos de expresifn en.té@rminos de la -
orientacifn de los compositores e intérpretes, sin dejar a-
un lado el posible alcance de un pfiblico correlacionado di-

rectamente con los medios de difusidn.

Todos los Secfores sociales pueien en la actualidad ‘—-
elegir su propio ritmo y lenguaje, en relacifn a sus necesi
dades existenciales. Por consiguiente, los méisicos —-intér-
_prétes y compositores— hacen tambi&n lo mismo. La gama de -
variedades es muy amplia y estd8 en funcifn de la diferencia

cibn de las sociedades de clase, por lo mismo la diversidad



dé mensajes inherentes a la productividad musical, es enor
me. En ese &mbito social, muchos autores afin hoy buscan -
afanosamente el triunfo en funcién de la invencifn de un -
nuevo ritmo o de una nueva combinacifn instrumental que -
tenga una personalidad suficientcmente diferenciada como -

para imponerse en el mercado musical.
1.2. E1l Proceso de Comunicacifn en la Mfisica.

Determinada la funcifn de la msica como medio de comu
nicacibn, es preciso delimitar ¢8mo se gesta el proceso de-
comunicacién propiamente dicho; es decir, de d6nde proviehe'
v a gqui&n esti orientado. Por lo anterior es menester dilu
cidar el origen de la produccibfn musical respecto a sus  --
creadores, determinando difusores y receptores, en la medi-
--da.de que solamente de esta forma podemos evaluar la impoxr-

tancia de sus manifestaciones.

Partiendo de la premisa de que la composicibn musical-
es el arte de la articulacifn de las gamas tonaies de una -
obra determinada, misma que puede ser netamente instrumen -

“tal o0 acompafada del canto respectivo, el compositor es el-

creador de las composiciones. De ahi gue un compositor sea-



e)l artffice de la expresifn del terreno arxrtistico gue circuns
cribe nuestro contexto. De &l se desprende la modalidad musi-
cal, el tipo de expresibén, la forma del lenguaje gque en su =

caso traiga aparejada la particular expresibn.

A los compositoreé los sita la historia en una dinSmica
de genialidad e inspiracifn particular que si bien no es to -
talmente errfnea, no permite ubicar sus creaciones como un -
‘producto de sus propias formaciones. Como las formas produci-
das por la evolucifén té&cnica "Nunca se tratan en 1la préctica-—
en relacién funcional con su contenido interior, a la luz las
razones por las gue aparecieron a la vida no se han aclarado-

‘

del todo". (4)

Sin embargo este aspecto no le resta validez a la obra - .
de.los autores, ni a su originalidad o capacidad de expre --
sifn; la misica es un producto de la historia, de su tiempo -

de gestacibn y de las necesidades culturales de la &poca.

$i la mGsica no fuera un producto de su tiempo, no po -
driamos explicar c6mo ha sido posible que sociedades con sor-

prendentes y profundas manifestaciones musicales, hayan -

(4) . Siegmeister, Op. cit. P. 5.



desaparecido posteriormente hasta del contexto artistico -
mencionado. Si la mfisica no fuera un producto de la histo-
ria tampoco podriamos concebir el porqué de la diversidad -
de sus manifestaciones estructurales a nivel formal, de la-
capacidad de expresién instrumental o de su contenido senti
mental. Tendriamos por consiguiente que aceptar a la obra -
musical en sf£, sin atender sus condicionantés existenciales
y las pautas que la hicieron surgir en un momento determina

do.

Los compositores no han estado nunca al margen del con
texto social en donde se desarrollaron, al margen de un pro
ceso histbSrico que los sobredetermina en ﬁltima instancia.-
La misica es producto de la realidad Que la ha conformado y
no,. como alguhcs especialistas argumentan, "Brota de upa -
fuente dentro de nosotros mds profunda de lo que nosotros -
mismos conocemos; y el arte es una evasiln de la realidad".

(5)

O, como Stravwsky seflalard, la mfisica tiene por obje -
tivo el establecimiento de un orden que "produce dentro -

de nosotros una emocibén inica gque no tiene nada en -

(5) . Ibidem. P&gina. 7
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comin con nuestras sensaciones ordinarias y nuestras respues

tas a la expresifbn de la vida diaria". (g)

’

Como consecuencia de los factores sefialados, la m@sica-
contemporénea avalada pof la evolucifn creciente de los me -
dios de comunicacién en los que profundizaremos m&s adelan -
te, cuenta con mejores exponentes a nivel composicifn. Sin -
embargo, la mayor parte de las nuevas composiciones, en par-
ticular las gue no se enmarcan en el contexto de la mGsica —‘
comerxcial, gquedan al margen de una apropiada difusiln pGbli-
éa. Por lo mismo, asi como hay compositores de poca calidad
artjstica, pero que han sabido conjugar sus producciones a -
las necesidades comerciales, los hay tan geniales, como des-

. conocidos.

Lo anterior es una de las ironias del capitalismo ac -
tual; yva que mientras compositores de alta relevancia y miisi
cos profesionales con contribuciones artisticas de seriedad-

~ son marginados del proceso econfSmico, teniendo que recurrir-
a fuentes opcionales de ingreso, otros comc Juan Gabriél per
ciben constantes regalfas multimillonarias por sus grabacio-

nes, o se enriquecen con el &xito de un solo disco de larga-

(6) . Ibidem. Pigina 8.,
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duracibn y asi hay conjuntos populares de Rock and Roll, que
son sin la menor duda exponentes de menor calidad musical, -
pero que enriquecen a las compaifiias grabadoras y pueden dedi
carse plenamente a lé gestacibn de sus perecederas obras, ya
que son composiciones de temporada y de exclusiva realiza -

cifn comercial.

Lamentablemente muchos de los rubros musicales quedan -
inmersos en esta dinfmica y tienden a minimizar su forma de-
expresifn o a la desaparici6n, riesgo al gue no escapan tam-
poco los innovadores: por ejemplo la lucha por la permanen -
cia del jazz en nuestro tiempo se torna cada vez mis criti -

ca.

" En este contexto los compositores se ven cada dia mfs -
dependientes de sus pfopios intérpretes, ya gue estosvﬁlté -

‘mos. determinan la capacidad de realizacibn de los primeros.

El desarrollo de los medios de difusibn, desarrollo no-
toriamente acelerado en la segunda paite de sgte siglo, ha -
contribuido a la extensidn artistica musical polarizande al-

mismo tiempo las posibilidades expresivas. La dinSmica que -
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se mencionaba anteriormente atafe tambi&n a la realidad de-
los int&rpretes. Unos se convierten en los capitalizadores
de la industria comercial, la mayor parte gueda al margen -
de toda posibilidad de los cantantes o los llamados cantau-
tores, y de los musicos ejecutantes que se enfrentan a la -

perspectiva de un desempleoc précticamente permanente.

Determinada por los requerimientos comerciales, la mG-
sica se vuelve acritica, no desea cuestionar al status gue—
la puede erradicar, no desea propiciar el'cuesﬁionamiento -
del &mbito comercial gque a £in de cuentas la sustenta. "El-
"comerciante escoge el camino fdcil el chantaje sentimental-
o ritmico, a través de dos kilos de miel, condimentados con
azGcar y piloncillo, interpretados con violin o guitarra -
el&ctrica, a ritmo reiteradamente pobre, para enajenar, me-

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

Y los intérpretes se habitfian a sus requerimientos si-

guieren destacar y permanecer en el ambiente artistico.

(7) pDiaz Mercado Mario. "La Nueva Cancidn y los Medios de -~ =

Comunicacifn”. Boletin de Msica 91, Casa de las Ameri-
-cas. La Habana, Cuba. p. 10 .
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Lo indudable -es que los int&rpretes - su capacidad de
interpretaci6én~ juegan un papel decisivo en la difusifn del
mensaje configurado por la accifn de los compositores., De -
ellos puede depender el &xito 0 el fracaso de una composi -
cifn: le pueden imprimir su sello propio a la creacibn, su-
estilo, y la aceptacifn de su ptiblico puede ser elemento de
terminante. Por ende, existe una relacifn dialéctica entre-
el compositor y el int&rprete, una correspondencia ficilmen

te apreciable.

Hay otro factor determinante en la posibilidad de difun
sitn de un mensaje musical del gque, dicho sea de paso, no -
escapa ningGn inté&rprete ni ningGn compositor en el marco -
de las condiciones de los actuales medios de comunicacién, -
sean. el radio, la televisibn u otros: la moda. Quizis en -
ninguna &poca como en €sta la moda es decisiva en la acepta .

.cibn del pablico en su forma de consumidor.

La mfisica en sus diversas manifestaciones esti configu:

T rada por la dinfmica de consumo del capitalismo y‘los'intég-

pretes deben conjugar su capacidad de expresifn a &sta o en
- frentarse a sus implicaciones: 21 &xito obedece a la viali-
~dad comercial, aungue existan contradicciones poco genera -

lizadas. Lo anterior puede visualizarse sin dificultad en -
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los Estados Unidos, en donde compositores e intérpretes como
Bob Dylan o Joan Baez, aun ¢On canciones sumamente criticas-
del r&gimen social gque les da cabida, han encontrado eco a -

sus interpretaciones.

Por su parte, el desarrollo de las fuerzas productivas-
también ha tenido una notable incidencia en la forma de in -
terpretacién musical.Las guitarras y los pianos elé&ctricos -
hicieron su aparicifbn en la misica desde hace ya varias dé&ca
das y a estos instrumentos se han sumado ya todo tipo de sin

' tetizadores. Los sonidos orquestales, como su nombre lo ig:

dica, pueden ser sintetizados y un sclo individuo con el =--

équipo adecuado puede reproducir a la perfeccifn conjuntos -

‘de violines, acompafiados con violas, violencelos, contraba -

jos,; saxofones y trompetas. Existen en la actualidad verda--

e deros. exponentes de capacidades instrumentales musicales que
hace medio siglo no podiamos imaginar. Las grandes masas -
 'nunca‘fueron a un concierto, pero ahora pueden oir o ver y -

‘oir a un conjunto musical por radio, televisifn o cine.

Mientras tanto, los int&rpretes se han adaptado a -

estas prerrogativas del avance tecnolﬁgico y el rock ha sido

el que mejor ha sabide aprovechar la coyuntura contemporénea.

El rock fue el gran motor de la msica en los Gltimos afios

y una fuente constante de intérpretes y compositores gque = -—
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supieron conjugar el gusto del ptiblico, con el requerimien
to de las cohpaﬁias grabadoras. Un fenbmeno gue supo cam -
biar de forma cada vez que el ritmo parecia acabar con to-
das las posibilidades. Serfa muy extenso enumerar la am -
plia gama de s6lidos exponentes, pero el concepto de estre
1la se amplific6 enormemente y sin paralelo alguno en la -

historia conocida.

Las estrellas del xrock, muchas veces int&rpretes y -
compositores como en el famoso caso de los Beatles, "f£ijan
un estilo o combinacidn de estilos que se extienden a -
través de.una cadena dé significantes y pueden ser indivi--
dualmente reacomodados y recombinados ¢asi infinitamente -
dentro del conjunto de mercancfas". (8) < Es en este géne-
ro en donde se puede apreciar con mayor profundidad la -
correspondencia autor-intérprete, mismo gque, a pesar de -
ser terriblemente critico-de un sistema, supo adecuarse‘a—
.las necesidades del capitalismo en el renglf6n musical: El-
capitalismo requerfia un incremento de consumidores y el -

-xock se lo proporcion6.

{8) Buxtoh, David. "La MGsica del Rock, sus Egtrellas
. vy el Consume”™. Comunicacion y Cultura ntm. 9. UAM
Xochimilco, M&xico, p. 185.
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Mientras tanto, con el ritmo mencionado el pﬁblicq’sé-
masific6 como nunca. En gustos se rompen géneros, reza el -
refrin, sin embargo, aungque siempre han habido oyentes para

las manifestaciones musicales, nunca hubieron tantos.

Los conciertos de sinf6nicas, filarménicas, cuartetos-—
de cuerdas, atralan un selecto pUGblico, el jazz o el blues-
tambié&n; el rock atrajo a todo tipc de pfiblico. Thelonius -
Monk llenaba auditorios, perxro Elton John 1llenS estadios de-
futbol en Estados Unidos, durante su &poga dorada a media -

dos de lds setentas.

En ese sentido podemos decir que el pGblico siempre ha
sido un elemento determinénte en el proceso de la cieacién-
”mﬁsi¢al ¥ continGa siénddlo. Se puede decir poi ellé que én~
: bdena medida el mdsico se debe a su ptblico y que se alimen

ta de &ste, no sélo en un sentido estricto sino figurado.

El ptblico puede ser pasivo o activo en funcifn de -
" la forma concreta de sus manifestaciones y ambas -
modalidades podemos encontrarlas igualmente en diferentes-

‘,periodos’histdricos. El pGblico pasivo se - limita -

.
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a escuchar lo que los msicos ofrécen: puede -

ser 1la asistencia a un conciert® de msica de c&
mara gue s6lo se manifiesta en la expresifn de un aplau
so al término de la ejecucién., Al ptblico activo lo -
podemos ubicar desde las celebraciones de car&cter po-
pular, en forma de bailables, hasta en las mode;nas —
discotecas: es ﬁna asistcncia participe de la manifes-
tacién musical en cuestién. Por lo mismo, atendiendo

a la expresidn artistica de los ejecutantes, las dos -
modalidades de piblico, al parecer, seguirdn conjugén-

dose, en t&rminos de su viabilidad existencial.

1.3 La materia prima de la creacién musical.

"Todos los pueblos crean su msica a partir de —-
las formas concretas gue alcanza la produccién sonora:
lo sonore dado por los instrumentos, o dado por los pa
trones que ‘fija el canto". (9) La capacidad de expre
si6n sonora es la base de toda experiencia musical, es
de hecho la materia prima de la mGsica., En ese conﬁeﬁ
to, es posible sefialar que, histéricamente, €sta abar-
ca desde la primera flauta o tamboxr hasta el dltimo --

- melotrén o la computadora electrénica.

(9 ) Linares, Maria Teresa. "La Materia Prima en la -
Creacifn Musical", Arxetz, Isabel. América Latina
en su Mdsica. Siglo XXI Editores. Mé&xico, 1977
p. 73. : ’
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La produccién musical implica al mismo tiempo —--—
cierta base material instrumental relacionada con el -
mensaje de la creacién arcistica en si, en su caso, la
.delimitacifn de los factores vocales que pueda traer -
aparejados, en un contexto de interrelacidn funcional
de alturas, duraciones e intensidades. Las alturas o
frecuencias musicales han adoptado la forma‘de escalas,
‘las duraciones se traducen en pautas ritmicas y las ié
tensidades pueden ser plasmadas en.tesituras, en conso
nancia con los elementos anteriores. "La produccibn —
sonora se hace objetiva al elaborar el hombre los tres
grandes planos en que tienen lugar las formas concre--
tas de la creacifn musical: las del dibujo, del color

y del relieve sonoros". (10)

Entre tanto, si lg materia prima gque constituye -
itoda obra musical es producto de los factores enumera-—
dos, es pertinente afirmar que responde por lo mismo a
las prerrogativas de cada tiempo de gestacidn, es un -
' producto hisﬁdrico. Cada mGsico de cada €poca ha uti-
li?ado los recurscos gue ha tenido a la mano, respon---
diendb a los requerimientos expresivos en que se sitﬁ&
su creacifn. De esta forma es posible distingui:'a un
iﬁdsicb de determinada época y de un lugar a otré( en -

“funcién de los elementos utilizados.

(1L0) Idem.
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Los factores socioecontSmicos permiten también dis
tinguir a un creador, en relacifn de la instrumenta---
cién musical a que tiene acceso, aunque esté someti--
do a multitud de influencias intermas o externas a la
sociedad que ie da origen, Por lo mismo, a la materia
prima de la experiencia musical debemos ubicarla en el
terreno de la cimentacidn de su propia forma de expre-
sién, es decir, en los determinantes existenciales que .
la conforman. En este marco, a la mdsica sinfbnica -~
resultado de una notacidn precisa producida para el --
gusto de un pGblico selecto debemos ubicarla en el =--
contexto de la sociedad clasista que creaba mGsica pa-
ra el solaz de la clase en el podexr. Por el contrario,
a la migica popular, la base del folklore actual pode
mos encontarla en el Smbito del pueblo dominado, sin -
mayores recursos té&cnicos, pero con una enorme capaci-
dad sentimental de expresién. El blues, por ejemplo,-

emana de un ritmo laboral gue utilizaban los negros en

las plantaciones surenias de los Estados Unidos en los

tiempos del esclavismo.

La misica es en ese sentido una expresifén de las

relaciones sociales de produccifén. La actual.mﬁsica -

de protesta, con un mensaje de alto contenido critico,
s6lo podemos conceptualizarla como resultante de un pro

ceso de diferenciacibén social derivada de contrastes
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marcadamente econfmicos. La inspiracibn musical puede -
emanar de manera directa de un sentir opresivo que la mo
tiva y quizds a eso se debe ei dejo triste que general -
mente delimita el dmbito del blues. La m@sica de las -
clases dominadas se manifiesta, por lo tanto, como expre
si6n de las leyes de desarrollo social de una sociedad -
en donde se aprecia un desequilibrio sectorial en el ni-
vel distributivo. "Es el pueblo en su base, el que deci
de (en este contexto) la creacifn, la evolucitn o la -

desaparicitn de los g&neros musicales nacionales". {(11)

La materia prima de la creacifn musical se ve supedi
tada a los factores socicecontSmicos gque configuran la -~
sociedad en turno. En este terreno la comunicacitn musi
cal expresa una diferenciacifn social gue necesariamente
va a adoptar pautas disimiles, respecto al sector pobla-
cional que la origina. La base econfSmica que le da cabi
da - a la formacibn social condiciona y delimita los difgf'

rentes perfiles expresionales a nivel musical. El mGsi-

‘co compositor no estd al margen de esta dinfmica sino -
que se haya tan circunscrito a &sta que s6lo puede refle

jarla en su particular forma de expresifn.

(11)  Ibidem, p. 78
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La mdsica, por lo mismo, al emanar de una dind&mi-
ca social que la sobredetermina, adopta pautas diver—-
sas en funcién de los objetivos del compositor. Mien-
tras unos buscan sustraerse a dicha dindmica gque estra
tifica a la poblacifn, otros buscan sustentarla musi--
calmente: para unos compositores la situacifn social -~
les da pi€ para la euforia, la exaltacidSn y el triunfo
existencial; para otros la mfisica se convierte enton—-
ces en un mdvil expresivo que busca dinamizar la situa

ci6én existente.

Para un primer cbdigo comunicativo representativo

de un nivel superiocr de la sociedad estratificada, el

mercado es la funcidén de su posible difusidn. Para un

cédigo critico, minimizado generalmente por el cardc—-

ter de clase de los medios de comunicacidén, el objeti-

vo es una dinimica de cambio que cenlleve al estableci

“miento de una alternativa popular. Este Gltimo c6digo

.

de expresitn musical, al margen de una difusién cons—--
tante y generalizada en el seno del capitalismo intexr-
" nacional, pfosigue, no obstante, la bﬁsqueda de nuevas

férmulas de planteamiento critico social.

Este tipo de expresidn musical de vanguardia, con

carga social revolucionaria "podrd tenexr la intencidén
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y la buena veluntad de dirigirse a todosg, pero no todos -
aceptardn como suyo ese c6digo, no todos se identificaran
con &1, es decir, el logro de los propSsitos del composi-
tor, del intérprete, o de ambos, va en relacidn directa =
con su capacidad para encontrar el c6digo de comunicaci®n
del ptdblico al que desee llegar™, (12)‘ Lo loable de -—
este tipo de expresidn musical, es gue tanto intérpretes-
como compositores no pretenden quedarse en los pardmetros
del condicicnamiento comercial, sino que continian la bds
queda de opcilones enriqueciendé, al mismo tiempo, posibi-
lidades. Como elementc anecdbtico, estas formas criticas-
de expresién masical no han quedado al margen de un pro -
ceso mercantil, ... "En la medida en gue el comerciante -
vea gue existe mercado, implementard los céminps para -~
satisfacerlo, aprendamos su juego y uéilicémoslo a nuegfé

tro favor",.(13)

(i?)"Diazmercado, op. cit. p&g.8
(13) Ibidem. pig.--14.,
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2.1 La Funcién de la Mdsica en la Sociedad.
Para ahondar en el proceso de comunicacién que desde

su génesils ha constituido la mfisica en el desarrcollo huma

no, es pertinente definir cémo se ha adecuado a dicho -

proceso a nivel funcional. La funcifén musical a nivel sc-

cial no es una funciSn casual, emana de una serie de di -

rectrices que para una cabal comprensifn a nivel estructu

ral conviene intentar interpretar o, por lo menos, conce-

bir,

La misica ha feormado parte siempre de una necesidad-
exlistencial humana, gue no es £facil describir, pero gue -
ha estado presente desde mucho tiempo, que es. casi imposi

ble determinar cuantitativamente.

La funcionalidad de la dinfmica musical mencionada,-
Sen relaci§n al desarrollo musical, e$ muy diversa, éer6 -
se desprende de una necesidad vivencial que no puede esca
par a nuestra conmprensidn, con respecto a determinantes -

discerniblemente objetivas.
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La mfisica ha sabido expresar la capacidad de movi-—
miento histérico en la mayorfa de sus facetas, ha sido
una expresifn dimensional para la que no es posible en
contraxr paralelo alguno. La evolucifn humana se ha ma
terializado en té&rminos generales en las pautas musica
les derivadas de ella misma: un arte que conlleva el -
sello de nuestro propio desarrollo. La funcionalidad
musicai, es. preciso Afirmar, Ha plasmade la determina--—.

cibn del movimiento social &poca tras &poca.

Estratificada la expresitn musical, en un contex-—
to de mGltiples interacciones sociales, en relacifn a
la diversificacifn econfmica gue ha caracterizado a la.
historia, se ha convertido en una manifestacifn cre-—-
‘ciente en el renglé6n funcional. Como éonsecuencia, -
"la funcidn de la misica, a la larga, determina su foxr
ma y su estilo; cuando la funcilbn cambia, nuevas for—-—
mas j nuevos- estilos surgen, y los viesjos tienden_a mo

dificarse y desaparecer". ( 14 )

Entretanto,‘la misica fue siendo configurada pox

una serie de factores socioeconSmicos gque la indujeron:

a adentrarse én determinadas pautas_ conductuales. - Es-

tas pautas podemos considexarlas atendiendo al origen -

{(14) siegmaster, op. cit.,p. 22,
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que le dio forma a la manifestacifn musical, en t&rminos-
de su composicibn, cobjetivos, y directrices, asi como a--
sus posibilidades de ejecucidn en el terreno meramente --

instrumental.

El_sentido de las composiciones varif socialmente de
una clase aiotra, el auditorio tambi&n y los instrumentos
que fueron utilizados en su composicifn no escaparon —--—

.. tampoco a la determinante enunciada. Por lo mismo, la -
mfisica se fue convirtiendo en uné expectativa artistica -~
fomentada contextualmente, asumiendo en esa medida la for

“ma de los requerimientos sociales que la conformaban. Su-

uso determind consecuentemente la forma que histdricamen-

te asumid.

Las necesidades sociales de los estratos que configu
raban la sociedad en turmno, determiné la produccitn de -
todo tipo e bienes y servicios en sus diversas formas, -
raéi la ﬁﬁsica tuvo un cardcter mercantii; llegs el tiémpo

.entonces en que el paridmetro conductual de la produccifn-

musical vino a sumarse a una economfa de mercado tan mani

‘fiesta como generalizada. La midsica se convirtis en una -

mercancia, comenzf por ende a compenetrarse en los patro-
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nes del m6vil de las relaciones sociales de produccibn, -

La mdsica condicionada por la diversidad de elementos
gue la conforman, quedS a disposicidn de la evolucibn de -
diversos intereses, pero, en especial, de la cantidad de -
trabajo que era socialmente necesafio para producirla. El=-
comercio, por lo mismo, se manifestd cada vez y en mayor -
medida determinante esencial de un proceso que la converti
ria -la convirtif- en una mercancia susceptible de adqui -

sicifén en t&rminos monetarios.

"La mdsica ha pasado a ser asf una mercancia que nu -
tre el iIimmenso arsenal de las naciones mis desarrolladas -
dentro de las formaciones capitalistas”™. (15) Se convirti$
en un articulo de consumo y muchas de sus manifestaciones-

se separaxon del arte propiamente dicho..

"{15)  Aretz, Isabel, op. cit., p. 238
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susceptible de realizarse en un nivel comercial, se ha
vuelto valorable cuantitativamente en el terreno mexr—-
cantil; se puede vender y comprar. "Hasta su ensefian—
za se somete tambi&n a un proceso de venta que se con-
creta en vender a mis o menos precic una mayor © menor

trasmisi6n de conocimientos”. (16)

En la actualidad existen instituciones dedicadas-
especificamente a la imparticibn de la ensefianza musi-
cal, valorizada esta filtima en estrictas disposiciones
contractuales cuantificables monetariamente. Al mismo
tiempo, una posibilidad de consumo final ha hecho alax
de en su divergificacibn expresiva, convirtiéndola en
una mercancia sumaﬁente redituable, Es un disco, un -

cassette, una videograbacidn adguirible en el mercado.

La determinante funcional, la mfisica como medio de
_lenguaje se diluye en términos generales. constituyen-
do en muchisimos casos un patrSn de condicionamiento
éxistencial orientado por la clase de dominacifn en --
funciones. Condicionada por el factor mercantil de la
‘mayor parte de los medios de comunicacién, la mGsica -
se ha dejado llevar por la din&mica del consumismo ge-

neralizado.

(16) Ibidem, p. 239
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"Para ello, enclavada en el desarrollo del capita-
lismo internacional en la dltima de sus fases, la mGsi-
ca se compenetra en el contexto a través de las gran--—-
des companlfas capitalizadoras del afin de armonizar la-
secuencia artistica”. En este consumo del producto mG-
sica lo‘que hace gue &sta concrete su materialidad, gue
implique en ello el complejo de acciones gque lleva a su
conocimiento, y que se le pueda tener, acumular y ateso
rar como cantidad, ya sea en el repertorio de un autor,
o en el catdlogo de una casa impresora o editora de dig
cos, o en esos miGltiples impresos que las empresas de -

contratacibdn de artisias hacen circular®. (17}

De esta manera la misica se adecta al ritmo de acu
mulacidn de capital gue rige al sistema; un m6vil de acu
mulacitn de la mGsica como producto o del producto musi-
cal gue reduce a la manifestacidn artistica en un articu
lo mas sujeto a consumo pGblico que minimiza al mismo —-
tiempo las expectativas de la creacién. LLo anﬁerior se=
traduce en una Sptica de competencia creciente de los arxr
tistas ante la posibilidad de generar demanda en la for-
ma de producciones especificamente tipificadas. Se ven-
de desde la creacifn musical hasta los insumos para pro-

ducirla.

>Ql7) Ibidem, p. 240
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Los mGsicos se movilizan sobre la base de la pers-
pectiva de la posible ganancia, la comercializacidn del
producto musical determina la generacién de composicio-
nes, ejecuciones e interpretaciones. La esencia cultu-
ral adoéta una Falpable cosificacibn progresiva y gene-—
rélizada. De requerimiento cultural se traduce en nece

sidad artificial fomentada a nivel social.

La mgsica en el nivel industrial se expresa al -
igual gue la gama de mercancias, bienes y servicios, su

jetos a su adquisicién.

En el &mbito de la divisidn del trabajo esta ten -
‘dencia se proyecta en una escala mds ilustrativa: Bl -
nivel de consumo de un pais industrializado con fespec-
to a uno de marcada dependencia econ6mica externa, en =
.términos de bienes de capital, se manifiesta en las po-

‘sibilidades de comexcializaciSn musical.

_ ‘Mientras tanta, el factor de los costos de artibﬁ—
los musicales se proyecta en la elasticidad de ia deman-
dé detéctada, la estética es un elemento secundario gue-
no érasmite mayor valor a la produccibn. E1 valox de -
ﬁna'produccién musical lo detexmina directamente la pro-

babilidad de comercializacifn. En el precio queda al -
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margen la calidad del compositor, pero queda implicitd el

referencial del patrSn modal.

La mdsiéa ha devenido asi en todo un sectoxr indus -
trial que considera desde la pro@uccién musical hasta su-
forma‘de reproduceibn sconora. El trabajo acumulado para-—
escuchar una obra artistica determina el nivel del pre =
cio: ..compasicifn,..  instrumentacibn, equipos de grabacién

Y medios de difusibn.
2.2. El papel de los medios masivos de comunicacibn,

La difusibn masiva, en particular, encuentra eco mayo
.ritario en el sentido de la propiedad de los medios de di-
fusién. "El desarrollo de la difusidn, dirigida asi desde’
los medios masivos, conduce a la aceptac;én Y asimilaciép-
“~de una cultura de masas que, en los paises capitalistas ‘4~
(eﬁ particular los) altaﬁente desarrollados, produceﬁ el -
‘complejo industrial-ideolfgico destinado a justificar y -
. perpetuaxr el,régimenrcapitalista, ¥ en particular el esta--
blishment norteamericanc, o sea, el complejo financiero -
politico-militar que constitufe la m&dula del imperialiS‘-

mo..."... (18)

(18) Ibidem p. 247.
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La publicidad es la decisiva promotora y receptora
de cuantibéos excedenéesveconémicos provenientes de to-
das las gamas de actividad. Determina la forma asumida
por la distribucibfn de la produccién musical; es decir,
la orientacifn del consumo poblacional. "La publici =
dad recurrib a los resortes cientfficos de la persua -
ci6n v domind todos los sectores sociales". (19) En -
un proceso en el cual la mGsica no qued6 al margen si-

no que ée adapté.

Y- fueron los medios masivos de comunicacifn los =
promotores de la dindmica conductual que se reproduce -
en nuestros tiempos. "La m&xima concentracién de la -
mercancia mdsica se alcanza en el sector de la misica m—
popular; donde la competencia auvtoral se disuelva en =
un mayor ntmero de aspirantes, donde los cambios al -
" gusto de las clases medias se facilita a través de las-
:férmulas de imposicif6n de modas, y donde, en realidad, -
el mercade consumidor es mayor" (20) Pese a ser mino -

“xitaria, la m@sica clé&sica nc escapa tampoco en la pau-~

‘"ta conductual.

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

ié cinta, se les tipifica con la presentaci®n, con la -

(19) <z1bidem, p. 249
(20)  Ihidem, p. 251
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forma grdfica de la portada, al igual que cualguier -
otra forma de mercancia tipificada. Los intérpretes -
han de_rivado en mera materia prima de las compafiias -~
grabadoras, enfocados a, dirigidos por y para el consu

mo tentativo detectado.

Por su parte, tomando en consideracifin que la te-
levisifn es un medio de comunicacibn relativamente re-

ciente, podemos establecer que fue la radio la que con

tribuybd a crear el panorama de amplia difusibn, en par

ticular en el nivel musical. La radio marc6 la pauta -

del avance tecnolSgico que ha caracterizado a este si-

glo en el terreno de las comunicaciones masivas.

Aungue el invento encuentra sus rafices en las pos
trimerias del siglo pasado, fue s6lo despu®s de la Pri
mera Guerra Murdial cuando las empresés radioff6nicas -
"se multiplicaron. Con ello la mGsica encontrd un ca -
nal de expresién practicamente insuperable atin en -
nuestros dfas. Las primeras emisiones tuvieron tal re-
. ‘percusibn que el nGmeroc de radioyentés se multiplics -

con celeridad pasmosa.

La industria radiofSnica es en la actualidad una-
de las prSsperas e insustituibles. En ese sentido, es.

el sonido lo gque le aporta tal viabilidad empresarial-
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al radio, sonido que se presta con una perfeccifn casi
ilimitada al desarrollo musical. La trasmisibn del so
nido por este medio fue lo que verdaderamente empujd -
a las compafifas grabadoras a su vertiginoso crecimien-
to. El1 auditorio dejf de contarse por miles para con-

vertirse en millones.

La radio permiti6 al mismo tiempo la diversifica-
cifn estilfstica musical, pues entre los millones de -
oyentes 1los gustos pueden ser de una diversidad total.
Por lo mismo, al diversificarse la posibilidad de ex -
presifn la mfisica ha encontrado el canal idSneo de ma-
nifestacién. Otro elemento gque hace a la radio un me-
dio de difusifbn de extensidn incomparable, es la faci-
lidad para la recepcibn. Un aparato receptor puede —-
ser sumamente reducido, se puede oir en casa, en el -
autombvil, en el trabajo o en cualguier lugar, aparte-
de gue continfa siendo relativamente econfmico y por -
ende, accesible a un sector mayoritario a nivel pobla-

cional.

Otro elemento distintivo de la radio es que, a di.
ferencia del cine o la televisi6n, permite ser escucha
‘. da mientras se ejecutan todo tipo' de tareas sin pres - '

tarle mayor atenciSn. Por lo numeroso de las emiso -



34

ras, permite asimismo una emisién cuantitativa de men
sajes sin paralelo. Como e¢jemplo de lo anterior bas-
te mencionar la cantidad de estacliones gque trasmiten-

ininterrumpidamente las 24 horas del dia.

Para la difusifn musical 1& radio ha sido la ~=~
‘énorme coyuntura, dada la capacidad de emisifn - ava-
* lada comercialmente la mayor parte de las ocasiones -
seleccicnada con que cuenta. "La radio comercial igf

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

Por su parte, mis recientemente la televisiSn ha
colaborado de forma ostensible al desarrollo y la di-
fusifén musical. Tanto la televisibn privada como es-
tatal dedican espacio considerable a la expresibn mu-

sical en sus distintas variedades.
Es en el principal renglSn en donde podemos si -
tuar con facilidad a la difusidn de programas musica-

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

Lo anterior puede ser altamente positivo, en fun

ci6n de la posibilidad del alcance pcopular masivo que

(21} Ciencias de la Comunicacibn. Varios autores.
ONAM. M&xico, 1978, p. 128




35

tiene generalmente una emisién. Por desgracia, "Este-
tipo de cultura implica una nivelacifn que, en materia
de arte( y concretamente en misica, frecuentemente con
duce a una caracterizacién, mecanizando, uniformando y
estereotipando sensaciones y expresiones musicales pre
paradas de antemano; con férmulas casi siempre forid -
neas, creadas ex profeso y en serie”". (22) Ejemplos -
de ello podemos encontrarlos en la televibn privada hg

cional, todos los dfas y a todas horas.

Dado su caricter altamente comercial, la t;.elevi -
sién privada en términos generxales, no tiene como f£in-
la elevacidén de la cultura popular, asf la educacién -
Y la cultura gquedan al margen del proceso de difusidn.
Pese a ello, las desviaciones en la orientacifn no mi-
nimizan el alcance del medio,'en t&rminos de audiencia.
"Lo malo del caso es gue ni el campesino, ni el indige
na, reciben jam&s informacidn acerca de los valores de
éu propia cultura, manifestaciones educativas y artis-—
ticas debidamente planificadas que lo ayuden a mejorar

su situacidn". (23)

Los medios televisivos nacionales que se interesan

realmente ‘a la tarea de concientizacifn cultural, apar

(22) aAretz, op. cit. 286
(23) 1Ibidem, p. 289.
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te de limitados en sus proyecciones, no cuentan con el

ntimero de televidentes que suele tener la TV comercial.
El. pGblico cae en una 6rbita mediatizante con una orien
tacién comercial que escapa en un sinnfimero de ocasio--
nes a las posibilidades de consumo de un porcentaje po

blacional mayoritario.

",..Para gque los medios de comunicaci®n de masas
sean verdaderamente Gtiles, es necesario tomar de ante-
- -
mano una decisi6n Intima y comprender perfectamente cua

les son las ideas sustanciales, las ideas basicas que

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

sucede actualmente en ciertos paises altamente evolucio
nados en los que la radio y la industria del disco des-
truyen el gusto latente del pfiblico musical, difundien-

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

.2.3 La radio y la televisibn al servicio de la difu-=-

sibén cultural.

En el contexto de la difusibn cultural; es perﬁi-w
nenté profundizar en lo tocante a la industria de la ra
dio y televisidn, en consonancia directa con las posibi
lidades de educacién y desarrollo del ptblico. Es neceg
sario determinar qué papel deben o debieran sjugar los -

medios enunciados.

245 Berio, Luciano. Citado poxr Aretz, .op, cit, p.. 290
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Los medios de comunicacibn mencionados, por su al
cance, se han convertido en el principal mecanismo rg-'
gulador de los niveles culturales de las grandes ma --
sas. Pueden, como sefalamos, constituirse en un motor-
del avance cultural, mis gque un freno o un mediatiza -
dor de conciencias como todo parece indicar gue son en
la actualidad. En el peor de los casos “ya no existe-
punto de orientacifn, red ordenadora, camino real, --
sino finicamente probabilidades, elementos més frecuen-
tes que otrés, fragmentos del saber, resultador sin -
base e ideas generales sin aplicacién, palabras clave—\

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

Los medios modernos de comunicaci6n, como son la-
radio y la televisidn en el contexto cultural, estin -~
v qéntribuyendo a la desorientaqiﬁn masiva en t&rminog - -
de 1a direcéi&n comercial de sus programaciones.: --Por-
lc mismo, parece mis gue nunca urgente la tarea de --
reorientar el camino tomado por los mismos, con la f£i-
-nalidad de fomentar, en t&rminos generales, una viabi-
lidad cultural y educativa adecuada a los requerimien-
tos de las grandes masas y, en especial, de una cultu-
ra musical que responda a la rigueza de nuestras tradi

ciones, sin desvincularla del conocimiento. de causa-

{25}  Goded, Jaime. Los Medios de Comunicacifn. UNAM.
Mé&xico, 1976, p. 236. ’
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del movimiento internacional. Debemos propiciar el -
incremento del acervo intelectualt difundiendo una -
realidad cultural gue estd quedando al margen del pro
ceso de comunicaci®dn con orientacién comerxcial.

Lo anterior es decisivo en relacifn al hecho de
que tanto radio como televisibn emiten periddicamente
toda una serie de mensajes de Indole diversa, mismos
vque sobredeterminan el nivel de conciencia y por con{
siguiente la conducta del tele y radicauditorioc. EI1
pfiblico se manifiesta sumamente receptivo a las emi{—
siones de los medios, copiando contextos, actividades
Y ;enguajes. Lo peligroso del caso es gque ambos me--
dios contienen en si mismos un amplio poder de suges-
“tibn sobré las grandes masas, pPOr sSU enorme accesibi-
-~ lidad vy su penetracifn constante en el seno dé las c&
lulas sociales, las familias, que "constituyen uno de
. los fagtores fundamentaies-de la cultura de masas y -
concentran en las manﬁs.de ﬁnos pocos, la educaciSn -

adulta de la mayorfa®™. (26)

Dichos factores concurxen en distintos niveles,
..en &pocas diversas, a la generacifn de un status quo-
intelectual en el gque pradominan prejuicios y malas -

interpretaciones -de una realidad social que configuxa
(26). Ibidem, p. 240 .
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la existencia pGblica global y gue urge sea comprendi-
da a cabalidad. Repercuten asimismo en la toma de de-~

cisiones de la sociedad en cuestidn.

La direccidn de los medios de difusiSn elabora ~-
sus programaciones, tomando pautas de comportamiento -
emanadas de un conglomerado ideolbgico gue destaca por
'contradictorio. Este conglomerado ideoldgico se tradu
ce en concepciones arbitrarias de la realidad que lo -
conforma. Entre las prerrogativas de la orientacibn -
progrém&tica interviene "un gran ntimeroc de considera—-—
ciones muy pr&cticas que polarizan su juicio; 1; actua
lidad, la facilidad, el cardacterx espectacular, la rapi
dez de ejecucibn, la preocupacidn por terminar una pré

dueecibn juegan un papel por lo menos tan grande como -

el de todos los imperativoes culturales". (27)

A juicio de los especialistas los lineamientos di

reccionales de los medios comunicativos son derivados-

de varios niveles de adoctrinamiento: unc demagdbgico,-—

otro dogm&tico, un culturalista y wm sociodinfmico . En -
un primer nivel el objetivo primordial gueda plasmado
en el interés por obtener un alto "rating"™, un alto -- -
Iindice de radiocescuchas y televidentes, sin importar -

escala cultural. Se busca con ello incrementar © sos—

Z7) Ibid. p. 242.




tener un alto ritmo de ventas por concepto de anuncios.
Un segundo nivel puede estar dondicionado por la emi -
sibn de cierto tipo de valores sociales no evaluados -

con ia profundidad pertinente. Este tipo de valores -

doctrinarios _asumen la forma de conocimiento de causa,=-

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

sa de la necesidad de implementacifn de enfoques a su -

4juicio coyunturales de tipo politico, cultural y reli -

gilioso, entre otros.

La orientacin culturalista, por su parte, preten-
de utilizar la radio y la TV como instrumentos de avan-

ce cultural, surgidos del beneficio concreto del progre

so _social detectado. La meta diseifiada es afirmar los -

principios de posibilidad de acceso, de éccesibilidad,—
a una dinimica cultural manifiesta en el rengl6n social.

Se .plantea adecuar al individuo a su propio &mbito cul-

tural.

Finalmente, el enfogque socicdinadmico obedece al re

querimiento de bisqueda de una accifn directa sobre una
‘formacifn social. Este enfoque es el Gnico que puede -
tornarse productivo, en términos de un proceso de evolu

. cifén cultural, ya que promueve el surgimiento de nuevas

expectativas en el marco social.

Toda esta serie de ofientaciones se conjugan en -
la préctica de ia comunicaci®én masiva, complementindose

.unas a otras.




CAPITULO  III

- LA DIFUSION DE. MUSICANTE.
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3.1. La Difusi6n de Musicante.
La MGsica de Camara.

Se llama "mfisica de camara" a la mGsica compuesta para
ser interpretada por un pequefio conjunto instrumental. Esta-—
msica se caracteriza porque crea.un ambiente sonoro de ma -
yor intimidad que la escrita para gran orguesta.

La mdsica de ca&mara nacid para ser interpretada en los
salones de los antiguos palacios; su origen est@ en los pe -
queiios ensambles gque en las cortes los reyes y los nobles -
acogieron a partir del Renacimiento, consoclid&ndose en el -
siglo XVI y culminando con la &poca del gran esplendor de la
msica cldsica de camara en los siglos XVII y XVIIXI.

Como hemos dicho, los aristbScratas y la nobleza de -—-
aquella &poca formaban pequeifias orqguestas y conjuntos instru
mentales para su entretenimiento, estos grupos, ademis 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 miG-
sica de.caﬁara, es su intimidad y refinamiento. Su lugar né—
~ tural es el recin;o pequeiio, el hogar, la recdmara; es aguf-
justamente de donde se deriva su nombre, msica de c@mara, -

es decir, mGsica interpretada por una pequefia orquesta'y des



43

tinada a un reducido ntimero de auditores.

Asi pues, la mGsica de cimara permite una estrecha -
relacitn de intimidad entre el interprete y el espectador,
es por ello gue durante varios siglos se le ha considerado;
céno la mGsica de los amigos y para los amigos.

Los conjuntos de mdsica de camaraly su_instrumentacibn

Tradicionalmente la orquesta de cdmara es un conjunto
de instrumentistas que va de dos a ocho © nueve instrumen -
tos. ’ )

El' estilo de estos ensambles consiste en establecer -
una amistosa conversacibn entre iguales, en donde cada eje-
cutante funciona como parte de un eqguipo.

En la misica de cdmara cada instrumentista toca un -
tema, a diferencia de la misica orquestal, donde cada tema-

puede  ser interpretado por dos o hasta dieciocho misicos.

El conjunto m@s comGn dentro de la m@sica clésica de-
[/cémara,. es. el cuarteto de cuerdas y estd formado por: Vio -

.1in 1°, Vviolin 2°, Viola y Violoncello.

Para esta agrupacidn se han escrito las obras de ma -

: yer perfeccidn técnica y artfstica, esta combinacidn ins --

trumental produjo una mGsica de gran pureza estilistica.
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Otra agrupaciln favorecida fue el quinteto de alientos,
integrado por flauta, clarinete, oboe, corno y fagot; exis-
ten asi mismo, los trios, generalmente formadds por piano y
algGn instrumento de cuerdas ¢ alientos; cabe destacar agqui
la sonata a‘duo, para piano e instfuménto de cuexrda o alien-

to.

Adem&s de estos conjuntos instrumentales consider;dos
tradicionales, la &poca produjo varios ejemplos memorables
de mGsica de cfmara para ensambles més‘extensos como: sex-—
tetos, septetos ¥ octetos, en donde el compositor elegia li-~
bremente agquellos instrumentos gque segfin s& criterio mejor
convenian para conseguir los fines de su obra; estas obras
exigfian int&rpretes de gran calidad artistica y técniba, el
compositor habfa de conseguir la perfecta expresién de sus
_ideasAa trav@s de pocos ejecutantes, menos elementos: de con
traste y timbres distintos de los tradicionales utilizados

en las grandes orquestas.

La misica de camara sigue practic&ndose en nuestros --
dias, Y los compositores de hoy continfian escribiendo obras
'para éste género. E1 proyecto Musicante es un ejemplo de -«
@lld en la mGsica de C3Smara contempor&nea, pués retine las -

caracterfisticas esenciales de &ste g&nero musical.
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MUSICANTE, LA OTRA MUSICA DE CAMARA.

'MUSICANTE es un ensamble de mGisicos mexicanos ( forma-—
dos en las escuelas superlores de mﬁsica del Distrito Fede -
ral ), cuyo objetivo esencial es introducir a la mﬁsica aca-
démica elementos que tienen su origen en la m@isica &tnica -
mexicana, el folklore latinocamericano, el rock, el jazz, eﬁ—_
fin: en el producto sonoro de MUSICANTE coinciden influen --
cias muy diversas, particularmente de la misica mexicana, y-
se iqtegran también instrumentos europeos caracteristicos de
la misica de clmara tradicional e instrumentos mexicanos y -

latinos como la guitarra y las percusiones, entre otros.

El resultado atractivamente ecléctico de esta combina-
cifn, es la OTRA MUSICA DE CAMARA, la cual representa la -—-—

apertura hacia diferentes géneros y tendencias musicales,

"MUSICANTE interpreta obras de su director Guillermor -
Diego, asi como de otros compositores mexicanos; ademds in -
cluye.en su repertorio arréglos y transcripciones a obras‘de’
reconocidos autores, tanto contemporfneos, como de otra &po-

ca.
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G E N E 8 I s

MUSICANTE, LA OTRA MUSICA DE CAMARA, surge de la necesi
dad vital de Guillermo Diego ( Director del Grupo ) de expre
sar su propio sentir musical; a través de la formaci®n ci&si
ca recibida en el Conservatorio Nacional y de sus aptitudes
como gultarrista y compositoxr adquiridas durante diez afios.
continfia con la idea bdsica de dar a la mdsica popular, sO--
bre todo a la Mexicana, el valor que le corresponde, pues —--
coma g1 mismo dice: " La mfsica popular, lejos de degradar

o minimizar al mfisico, lo hace crecer en su formacibn *

Con firme convicecibn, en 1981 se empiezan a probar sono
ridades e instrumentaciones, hasta llegar a la combinaciOn -
que hoy nos presenta MUSICANTE; en ese afio, Diego cxistaliza
las. .primeras canposiciones hechas especialmente para el =—--.

giﬁpo.

Desde entonges acogieron el proyecto con gran entﬁsiaéé;
.mo Norma Chargoy ( Percusiones ) y Carlos Hernindez en la -
fCoordmnaClGn Artistica, asf, MUSICANTE cobx$ vida en Mayo de
.1982 con su prlmera presentaclén en la esquina de Génova y

'Londres. en plena Zona Rosa, de la Ciudad de M&xico.
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Desde ese momento MUSICANTE, abrif sus sentidos a un -

camino de bﬁsqueda, haeia una sonoridad propia.
TRAYECTORTIA

A partir de la significativa y singular primera presen=
tacién, MUSICANTE ha desarrollado una intensa labor recorrien

do diversos foros de la Replblica Mexicana.

MUSICANTE ha participado en los siguientes festivales -
Internacionales: Festival Intenacional Cervantinol en dos -
ediciones consecutivas: XI y XII, correspondiente a 1983 y
1984! y el Festival Internacionél de Arte " Primavera Potosi
na " en San Luis Potosf. MUSICAN&E fue invitado como hu&s--
ped oficial, para representar a México, en el Segundo Encuen
rtrorLatinoamericano de Qrquestas Juvenilesl Compositores, -—-
Criticos y.Diréctores de Orquesta, a celebrarse en La P;éta;
‘Argentina; la organizaci®n del evento estuvo a cargo‘de la -

Direc¢eitn de Cultura de la Municipalidad de La Plata.

MUSICANTE se ha presentado en los principales teatros,y
foros culturales de gran parte del pais, como son: Anditbrio
Nacional, Poliforum- Cultural Sigueiros, El Granero, Jiménez
Rueda, Ciudadela, Félix Azuela, Galerfa Jos& Guadalupe Posa-

da, Foro Isabelino, Museo Universitario del Chopo, Museo Na-
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cional del Virreinato, Museo en Morelia, Teatro Principal en
Guanajuato, Teatro de la Ciudad en Moterrey, Templo de la --
Comparnfa en Guanajuato, Templo de San Agustin en San Miguel

.de-Allende( etcétera.

Adem&s, ha colaborado con diversas Instituciones Cultu-
rales en el programa de difusifn cultural gue llevan a cabo.

a nivel nacional: SEpP, INBA, CREA, IMSS, ISSSTE, etc.

Asimismo, ha participado en los eventos promovidos por
las Universidades: Nacional Autbnoma de Me&xico, AutOnoma --
Metropolitana, AutOnoma de Guanajuato, Autbnoma‘de Pueblé, -
Autdnoma de Queré&taro con el Instituto Tecnoldgico de Celaya

y el Colegio de Postgrado de Chapingo, entre otros.

MUSICANTE  ha realizédo giras en el interior de la Repd-
blica, por los Estados de: Mé&xico, Querdtaro, Guanajuato, -
-Michoac&n, San Luls Potosi, Aguascalientes, Nuevo Leln, Pue-

bla, Morelos, Guerrero, Campeche, Yucatdn y Quintana Roo.

Con motivo de losg sucesos ocurridos en nuestro pafs el .-

- 19 y>20 de septiembre de 1985, el grupo Musicante se dio a -
la tarea de realizar una sexie de presentaciones en varios -

albergues; posteriormente participb en el concierto " Una --

Raz&n paia Juntarnos " organizado por el Camit€ Mexicano de
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la Nueva Cancidn,_ el objetivo de este evento fue recaudar fon-

dos para los damnificados de la catistrofe.

Por su parte, cuatxo instituciones estatales ( IMSS, —-—=
XISSSTE, INBA y CREA ), efectuaron con el mismo fin un acto -
titulado " Lo Mejor de Nosotxros con Ustedes "\,‘ el concierto
tuvo lugar en el Auditorio Nacional y el grupo Musicante —w-

hizo acto de presencia en este magno festival artfstico.
INSTRUMENTACION

La dotacidn instrumental de MUSICANTE constituye en bue
na parte la peculiaridad de LA OTRA MUSICA DE CAMARA, y es -

virtualmente una sintesis del color de la oxrquesta sinfGnica

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, platillos, tumba-
doras, pandexo, txidngulo, maracas, cabaza.

Como elemento fundamental de su bfisqueda sonora MUSICAN
TE ha incluido, adem&s de guitaxra y percusiones, instrumen-
tos mexicanos, de grandes posibilidades tfmbricas como: 1las

flautas ocarinas ( de barro cocido ), la guitarra chamula de
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Chiapas; en las percusiones: el huBhuetl, el teponaxtle, el
tambor de agua, los huesos de fraile, las conchas de tortuga

Yy los tambores redoblantes de Tabésco.

La amplia gama expresiva en color y caricter y sobre —-
todo el manejo de la 1nstruméntac16n, provee de un estilo ==

propic y peculiar a LA OTRA MUSICA DE CAMARA.

jul

1l Pdblico

MUSICANTE realiza una actividad de conjunto, en donde -
todos los integrantes deben desarrollar su trabajo, en confin
" acuerdo, para lograr el objetivo final; la difusi6n del pro-
pioc proyeéto._ Cada elemento humano es en sf necesario, no -
por sf mismo, sino pérque-es una pieza del todo.  Este traba
jo de equipoi pretende hacer de las personas., individuos con

--.sentido grupal y por.lo tanto social.

MUSICANTE concibe camo parte de su praqtica musical no
s6lo al ejecutante, sino también al obsérvadorg ptblico qué
reacciona emocionalmente ante el estfmulo sonoxo. Esta pt&g-
tica musical no existe sino esti conformada de dos elementos

indispensables, Musico-smisor v PﬁblicofReceptor.
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El sentido de Musicante de conformar la formacién musi-
cal del pdblico, surge de este fenSmeno: yo-mdsico desec ma
nifestar mi concepcibn musical. Yo-pGiblico ante tal manifes
tacifn participo y estoy de acuerdo! me conmueve © rechazo -~

y manifiesto mi\aesacuerdo, pexrc fui inguictado, seme ha lle

vado a pensar.

De una manera u otra{ el pGblico es encauzado a tomar -
conciencia de su probl&mitica camo ser humano y como sexr so-’
cial. Yo mdsico aprendo la disciplina estética necesaria en
el ejercicio de mi trahajo y me supero artistica e ideolégi-
camente. Yo-pfblico me sensibilizo, me infommo y me hago --

consciente de la realidad social.

‘La dinfmica de la prictica musical del proyecto musican
te ( ejecutante - espectador ), se convierte en elemento in?
" dispensable en la educa¢itn del individue. El m@sico apren-
de a manifestaf‘su profesifn y ensefia al espectador a parﬁié

‘cipar en el especticulo.
LA PROMQCION CULTURAL A TRAVES DEL ESTADO.-

A continuaci6n abordaremos situaciones neurdlgicas para

el presente de la vida ideolfgico - cultural en M&xico sobre. -
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‘La lucha de clases en el canpo de las percepciones y los sen
timientos, que en realidad es una lucha ideoldgica a la que .
se le ha llamado cultura y que ahora se manifiesta en la ——-—
16gica capitalista_,_ a travé€s de los medios de difusifén masi-

va.

E1l problema de la cultura en MExico tiene, en principio
que. ser pluralizado y asumix aque lejos de haber una cultura
unitaria_, hay por el contrariq, una diversidad de posiciones

tradiciona]xilenbe Jlamadas culturales.

En la pramocibn cultural que hace el Estado, se advier-—
ten tres grandes lineas: una que representarfa la promociodn
de la llamada alta cultura y que estarfa a cargo del INBA, -
entre otras instituciones encargadas de promover el arte, su

difusifn y su investigaci®n.

Ademas entrarfan en el juego algunas otras paraestata—--
1es‘, camo las universidades, que procuran plantear una cultu
- ra por encima de los confli.étos sociaies_! asumiendo la uni--
dad nacional mediante una cultura in’begréda que pueda’ sex im - :
partida a f:odos los habitantes del pafs enarbolando los va—-_é _.

lores sexenales y cosas por el estilo.
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La ley gue cre® el INBA durante el gobierno de Miguelu-
Alem3n expresa gque &ste promoverd y difundirsd la cultura na-
ciona;, asesorado por un donsejo de grandes creadores! es —-
decir, que se sobrepone la tesis del humanismo burgués, soOs-
teniendo una cultura sin conflictos, ya que representa a una
cultura que esti por encima de los conflictos sociales, polf
ticos y econlmicos, manifestando que s8lo &sta puede serxr de-
sarrollada por artistas con caracteristicas de seres geniaw-
les para ser recibida por grupos selectos © por un pGblico -
de serxes excepcionales, grupos que si nho los hay, habra que

procurar formarlos.

En la pr&ctica, el INBA ha resultadc un proyecto distin
to al disefio qué se pretendid realizar con su creacién en el
pericdo de 1946-1952, durante estos afios, la institucidn ha
padecido abatimiento, en combate xreal con la produccidn reé—.
artistica! ejemplo de ello son los cambios de directores gue .
‘tuvo ei INBA eh el sexenio echeverrista, esto demuestra la -
incapacidad del Estado para llevar adelante sus programas de

alta cultura.

Ante la crisis del aparato de la. alta cultura, el Esta-
do mexicano ha procurado, abrir caminos para llevar al pueblo

‘unﬁﬁcultura menos elitista, m&s accesible, neo tan Bu;guesa,



aungue estos intentos estfn condenados al fracaso, .debido a -
la actual crisis econ6mica que azota a la nacifn en estos =«
tiempos, en que el imperialismo ha tomado actitudes muy le--
sivas para los pueblos del texcer mundo principalmente! a fin

de gue nada de esto gue pueda elevar la cultura y abrir leos

caminos hacia la superacidn, cristalice porque un hombre cul

to, despierto, atento a los acontecimientos no es presa £85——

cil para el dominio y la sumisifn.

El :CONALURT, creade en 1976, tenfa la intenciéﬂ de promo
ver y alentar una cultura a base de trabajadores! impulss --
‘una produccidn editoriil rescatando documentos histdricos --
sobre todo el movimiento obrero mexicano y los intelectuales
participaron en el seno de las organizaciones tratando que -
loé trabajadores produjeran su prcpia cultura, el proyecto -
 se.realizb en ciudad Sahagﬁn!rLazaro Cérdenas, Michoacan y -
‘Monclova, Coahuila; Sin embargo, a medida gue se acentuabh -
la ‘crisis econGmica del pais, los éro&ectos en este sentido
tuvieron que ser pancelados por la imposibilidad de seguirf—
ylos'pramoviendo ya que el Estado quedl materialmente imposi-:
biiitado-de seguixr sosteniendo estos proyectos y lo mismo -
,que pasS con CONACURT, pasa actualmente con el CREA y- tam—~~

bién con otras instituciones similares.
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Paralelamente a la alts cultura se encuentra la cultura
masiva o cultura popular, &sta es en realidad una cultura --—
elaborada desde el poder para inculcar sentimiento y mitos -

gue faciliten la explotacifn del pueblo.

El Estado advierte gue la industria cultural de la gran
burguesia, es un peligro para su propia estabilidad, por su

'propio poder equilibrador entre los diferentes grupos.

$in embargo, a pesar de todos estos enfrentamientos y —
diferencias ha tenido que aliarse a ella y entregarle la di-
fusibn de sus propios eventos, de esta manera ahora la cultu
ra de la iniciativa privada y la del Estado caminan parale--—
las, poxr eso vemos que Guillermo Cafiedo, presidente de la ~-—
Federacitn Mexicana de Fut Bol, es tambi&n dirigente de Tele
visa. Televisa ya lo sabe todorel.mundq( es un consorcio -
ligado a los grandes intereses del imperialismo internacional
v por eso, esta empresa puede utilizar los sat€lites artifi-
cigies, propiedad de consorcios internacionales, y hace posi
ble gue se transmitan pox los canales estateles en M&xico, -
simulando un juego de emulacibn y competencia, cuando en la

realidad es sometimiento a la gran burguesia.
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Hay una tercera tendewncia en los aparatos ideol8gicos -
del Estado, conocida como cultura popular, gue designa a lo

referente al coloniaje interno o tambi&n conocidas como cul-

turas populares, para indicar gue los indfgenas son muy Xi--—

cos en su cultura, cuando cn realidad lo que se pretende es
que sigan prevaleciendo las mismas condiciones de represidn
econémica y polftica sobre indigenas y campesinos; esta ten-
dencia puede traducirse en la represifn de sus etnias y s$us

valores tradicionales abatidos constantemente.

Para aclarar el panorama de cbdmo 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 gue ofreéce posibili--
dades de manipulaci®n popular muy amplias. EI1 &nfasis en -~
_este aspecteo, hace ver que atr&ds del aparente caos que hay -
c.en las promociones culturales, existe una pOSicién'de clase,
claramente marcada, gue en @ltima instancia apunta al abatif
miento, a la represifn de todo intento de emexrgencia de una

cultura verdaderamente popular.

El Estado mexicanc debe hablar de culturas populares --
para el caso de los indfgenas, aungue seria mucho pedir que
ausmiera toda la complejidad y toda la rigueza de las tradi-

ciones aut6ctonas.
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Hay que tener cuidado de no seguir repitiendo lo que ai
cen los artistas, de que el Estado mexicano no tiene polfiti-
ca cultural, porque &sta existe, en la medida en que dicho -
Estado tiene que asumir la represifn de ciertas posiciones e
impulsar las relaciones sociales gue le convieneq, de tal mo
do que todo va hacia la necesidad de una produccifin favora--

ble al predominio y a la hegemonia de la burguesia.

Este es un problema muy singular, muy revolucionaxria, -
fundado en las etnias, gue constantenente tratan de recupe--

rarse para formar una identidad nacional, gue la burguesfa -

. es incapaz de reproducir por su deEendencia con el imEeria——

lismo y ese es algo gue instituye el Estado mexicano, aungue

no tenga ni las ciencias de la historia, ni las posibilida--
~des tebricas de prxoducir tesis al respecto, en cuanto abate
de manera constante cualquier emergencia de una cultura poten

~

‘¢ialmente proletaria.

Hay gue adevertir, gque no basta con pluralizar el,tétmi

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

¢lases en los sentimientos, las percepciones, las ideas, los

mitos y los ritos necesarios para la reproduccifn de ciertos
‘intereses sociales. Este es el campo, el de la lucha ideo--

16gica, donde trabajan artistas, editores, quienes escriben
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en los diarios, producen revistas, los gue hacen programas -
de televisidn, etc., y en este &mbito no puede delimitarse -
una estrategia precisa, lo gue siI puede definirse son tenden’

cias..

Una tendencia represiva, patrocinada por el Estado y --
sus aparatos ideolégicos asi aparenten tenr independencia --
privada, que en el fondo sdlo es eso, apariencia, y por otra
parte la tendencia gue trata de rescatar nuestras tradiciones
culturales y asumir con ello la posicién de una conciencia -
nacional, que no limita el rescate de algunos trajes o© cier~
ta msica mas o menos inventada por los aztecas, $Sino una =—-—
conciencia nacional a partir de la alternativa sociélista, Y-

claro tambi&n de la alternativa anti-imperialista.

Este es el marco gque la burguesfa no puede asum;;, dadar
su iﬁcépécidad teérica.para comprender el proﬁlema de la cul
tura y de su incapacidad préctica para ejercer algo distinto
a la represitn ds los intereses nacionales, en cambio, noso=-
tros si debemos tener una clara idea de esta caracterfistica
de luéha ideolbgica y estar ciertos de gque no pueden poner -
obsﬁéculos en dode esta.perfectamente ubicada una posicifn -
burguesa, una proletaria y una campesina, ya que solamenﬁe -
habria que sefialar tendencias, annque tales tendencias impli

can realizar una posicidn alternativa a la del Estado y es--
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as, s8lo es posible la construccibn de una posicifén 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, gque en reali-
dad es mds un frente ideolSgico, ya que mantienen una cons—-
tante critica a las posiciones del Estado y gue en realidad,
no es una crftica puramente tebrica o sentimental, sino que

ello implica la apropiacidn de la ciencia de la historia.

En este caso es necesario tener conocimiento de las le-
yes dial&cticas de la historia y la sociedad y también de el
problema del nacionalismo en nuestros paiseé del capitalismo
 periféxico va que Este ofrece complejidad y opciones pricti-

cas mucho m&s viables gque en Euxopa.

El combate a afrontar para conseguir el rescate de nues
tras etnias y sus culturas tiene gue ser encarnizado, ya que

se trata de nuestra nacionalidad, de una posicibn antiimperia

'lista_z socialista, que implica una posicidén tedrica, y una

posicibn de accibn, © sea una practica, qgue desde luego va -
ha sido ejercida desde 1968, por los grupos productores de -

cultura, donde la orientacibn de tendencias se encamina ha--

cia la construccibn de una posicibn alternativa.
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Musicante junto con otros grupos de trabajadores de la
cultura ha establecido una posicibdn alternativa frente al -
Estado en el tradicional frente cultural, caracterizado por
una constante crftica a las posiciones del Estado, peroc de
ninguna manera una critica tebrica sino una crftica desde -
el anilisis hasta una concreci6n, gque implica la apropia=--=-

cibn de nuevos foros y:espacios escédnidcos y el acercamiento

a un mayor ntmero de espectadores. En el caso especifico -

de Musicante, ha sido preciso tener conocimiento de las le-

yes dialécticas y de la historia de nuestra sociedad para -

afrontar desde una estética nacionalista gue rescata nues--

tras tradiciones culturales y musicales, estética que impli

ca una teorfa y una prédctica para la accidén., Musicante ---~
viene a sumarse a esta tendencia ( asumida por diversos gru
pos de artistas e intelectuales ) orientada a la construc--

cidn de una posicifn alternativa frente al Estado.

A estas alturas de la partitura, resultarfa ingenuo --
para Musicante o para cualgquiexr otra agrupacitn axticular -
una declaracidn de principios dogmatica y plantearla como -
tnica s&iucidn frente a los obstdculos y las posibilidades
Vde negociacibn que da el Estado; desde esta perspectiva, --
los principios tendr&n que ser tan flexibles como sean las
ideas reguladoras fundamentales que se van concretando en -

la accibn.
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ISobre esta base es posible ir definiendo una posicif6n -
que permite negociar con el Estado desde posiciones de fuerza,
asumiendo gue el Estado no tiene opciones nacicnalistas y --
Musicante si, mientras que aquél necesita manifestarlas en =
el juego politico para dar una imagen falsa de democracia, -
que nosotros podemos revertir por una democracia tendencial-

mente real,

De lo anterior puede deducirse que cualgquier gremioc ===
artistico que bajo la actual crisis econfémica desee trabajar
con ¢l Estado, debe asumir una posicidn de fuerza frente a -
éste; s8lo tales resquicios ideol6gicos nos ofrecen asumir—{

nos como trabajadores de la cultura.
LA DIFUSION A TRAVES DE LOS MEDIOS DE COMUNICACION

Podemos afirmar gque 1los conceptos " cultura y comunica-

cifn " abarcan una enorme variedad de problemas, lo cual di-

ficulta sobremanexa su exposicidn por lo que nos remitiremos

a.un examen muy somero de estos_aspectos. Para ello, usare-

mos afirmaciones gue m&s tarde pasaremos a comprobar.

1.- El término " comunicacién " tiende a ser entendi-

do -como sindnimo de difusidn.



62

La difusidn implica un difusor y un receptor.

La difusidn gque Se realiza en nuestra sociedad est8
dividida por sectores sociales.

Esta diferenciacitn significa en la practica una -

discriminacién selectiva en los nensajes, en su dai
sefio y en su tematica.

El analisis gue se realiza en los pGblicos a quien

va dirigido el mensaje se basa asimismo en una dis

criminacifn, seglin la naturaleza de los grupos.
Cuando la difusidn va a los géupos superiores en -
la presentaci®dn de los temas y sus aspectos forma-
les.

En la difusibn para mayorias se tiende a utilizar,
por lo general, un disefo mediocre que no es de --

nivel sigquiera aceptable, adem@s de gque se echa --

mano de exageraciones, contradicciones entre los -

'gpersonajes y redundancia en las acciones.

Esto significa que los horizontes culturales de la -
difusibn son muy restringidos, toman en cuenta ---

s8lo una parte de un proceso social mucho m&s rico

¥y compledjo.

Cuando se transmiten mensajes a los sectores mayo-—

ritarios de la poblacién, algunas difusiones no ' =-

son transmitidas por los canales de difusibn en -~
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poder de un grupo reducido.

10.- El grupo en el poder ejerxrce su fuerza al buscar
los sectores mayoritarios de la poblacidn éomo
consumidores y por ello sustenta un control ideo-
l6gico sobre cllos para mantenerlos dentro del «-

sistema.
Tambi&n caben las siguientes aclaraciones:

Los mensajes aflin siendo los mismos, llegan a‘distinias
clases sociales gque los descodifican de modo particular, --

daéndoles un uso distinto.

A continuacibdn usaremos el términe " difusifn colecti--
va " para hablar de 1l0s grandes medios de comunicacidn colég
tiya. _Témbiénrmenciénaremos los elementos gue constituyen -
el éoncepto de ccmunicaciﬁn, aungue. sin Ahondarrmuchd en -
ello. Los elementoé fundameptales son ocho: emisor, cbdigo,
ﬁedios, mensaje, receptor, referente, marco de reférencias'y
"£ormaéién social. Ninguné se explica simplemente, sino pér
-sus indefiniciones y entonces tendremos distintos mecanismos

educativos, publicitarios, propagandisticos, cientificos.
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La Difusién.

Cuando un grupo no cuenta con la suficiente posibilidad
de expresidén, cuando no existe la relacidn entre sus inte——-
grantes, cuando carece de organizacifn la consecuencia —--—-
l6gica es la anulacifn de la manifestacién individual Yy gru-
~pal, debido a la constante emisit6n de mensajes de los medios
masivos y la formacifn tradicional en los pafses latinoameri
canos. Es decir que el modelo norteamericano domina y es -—-

" disefiado desde fuera ", ya gque es un modelo de diversitn -

que no pide esfuerzo alguno.
Cuando hablamos de difusifn intentamos abarcar todos =~
los sectores de la poblacibtn para alcanzar las manifestacio-

nes grupal e individual.

En esta forma el andlisis, podemos ver gue aguellos. gue

sustentan los medios de comunicacifn poseen sin duda los —--

elementos de poder determinado sobxe las personas a quienes

va dirigido el mensadie, ya gue &ste les permitiri decidir y,

ofrecer distintos campos de expresifn que, de una foxrma u -
otra, percibiré el piblico receptor. De esta manera la di-
fusifn aparece como una auténtica forma de dominio, en el -

sentido estricto del término.



Parece ser que a los medios de comunicacifn se les ---

asume la distorcidn de la realidad en todo aguello que trans

miten, toda vez que lo que estdn buscando es producir un es-

pectéaculo.

Esta verdad no puede afirmarse como algo absoluto, ya -
que no es posible creer en esta satanizacién; no hay medios
especialmente malignos. No podemos encontrar lo maligno en
la unidireccionalidad del sistema comunicativo; mds bien po-
demos afirmar que las estructuras, las formas en las gue se
va desarrollando el mensaje: el tratamiento del tema y los
matices diversos que éste va tomando, pueden darmnos una idea
de lo gque se trata.

Asi pues no podemos guiarncs por laé'éaraterisﬁicas -
esenciales de un medio, ya que si bien la T. V. puederayudar
como un medio que favorezca la dominacifén, lo mismo puede --—
suceder con un libro. La combinacién que se realiza con ---
otras formas de comunicacifém intexmedia { como en el caso de
una campafia de alfabetizacidén ) a partir de un proceso de =--
cambié, desarrollado por los medios de difusidn colectiva --
podria propiciar un acerc¢amiento mayor al servicio de reales

necesidades de las mayorias.
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Este acercamiento a las comunidades son experiencias -

gue ya se han desarrollado en distintas ocasiones en Amé€rica

Latina llegando a niveles asombrosos y logrande la participa

cidn del pueblo.

Afirmamos que la actividad del intelectual no puede que
darse en el contexto de la teorfa; tiene que llegar a la pfac
tica cotidiana. La participacifn a trav&s de experiencias -

populares.

Llegamos entonces a la conclusitn de que la cultura y -
la comunicacién van ligadas en Su principal intexés porxr lo -
humanistico y sé8lo asf podemos entender la accifén social de
los medios de comunicacibn colectiva, ya gue por eso son me-
dios.. Medios para lograr su esencial accifn mediante el ---

acercamiento y realizacifn y no como una forma de poder.

La comunicacifn y la cultura en América Latina, deben -
desarrollarse mas hasta lograr la culminacién de un proceso

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

Organizacién, la Planeacidén y la Difusi6n Cultural,.

El Coordinador artistico es la persona que estimla
la actividad cultural, su canpo de accifn se encuentra -
dentro de lo caracterizado com necesidades espirituales
del honmbre. Se podrd decir gue la cultura por ser un pa
trimonio social esta de hecho difundido, pero el nivel o
grado de difusifn de sus diversos elementos-es muy varia
ple; de lo anterior puede deducirse la inmportancia en =~-
las actuales circunstancias, que la tarea de difusifn con
siste "en ampliar la base social de un conocinmiento de--
terninado, o sea, el nﬁiero de personas que participan —

del wismo®*. (28)

Es frecuente que artistas entusiastas fracasen en -
el intento de difundir su trabajo ante un piblico masivo,
por faltarles el apoyo de un coordinador artistico. Exce
lentes intentos creativos, artisticamente hablando, no. -
tienen ninguna proyeccién por carecer de alguien preocu-

pado por difundir su actividad.

Captar y Prorover a estos grupos es el objetivo pri

nordial del coordinador artistico, quien ordena metodica

(28) anual del Promotor Cultural, Ediciones del Centro -
Cultural Mazahua, Toluca México., '1980. P. 20.
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te la organizacifn interna de un grupo o un artista. Ade-
m&s es responsable de promover y difundir el trabajo de -~

&stos a través de los medios de comunicacifn.

El Coordinador Artistico debe conocer los princi -~

pios bisicos de las expresiones artisticas, para benefi -

cio de una mejor planeacidn, organizacifn y difusién de -

eventos artisticos; es importante que conozca los elemen-

tos que conforman el lenguaje de las disciplinas artisti-~

cas.

R Es fundamental para el Coordinador Artistico com -=-
prender en su totalidad el evento de promover, pues de no

ser asi, éstée resultard intrascendente.

La labor gue desempeiia un Coordinador Artistico ha-
de ser eminenteémente creativa, llena de constantes bfisque
das y proposiciones, no debe ajustarse a las condiciones-
. ereadas éino cambiarlas en la medida de sus posibilidades,

~tomando siempre en cuenta las necesidades sociales.

El Coordinador Artistico debe participar en la toma
de decisiones para orientar al grupo de la conveniencia -
O inconveniencia de emplear determinada estrategia para -

comunicar con mayor eficacia el evento artistico.
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El Coordinador Artistico no debe actuar solo, pues
las acciones aisladas nunca tendri@n trascendencia ni cam
biarin el estado de cosas, lo importante es generar e im

pulsaxr promoviendo y difundiendo el movimiento cultural.

Para desarrollar actividades de promocidn y difu -
si6n cultural, es necesario gque el Coordinadoxr Artistico
"Conozca la cultura de su pueblo y tenga fe en sus valo-
res, gue crea en sus posibilidades de desarrollo y en la
conveniencia de su preservaci®n, esto parece evidente -
pero si carece de seguridad en su cultura, mal puede di-
fundirla entre su gente, de ser asi correrd el grave =--
riesgo de servir a los fines de la penetracifn econ@mica

y cultural”. (29)

LAS FUNCIONES DEL COORDINADOR ARTISTICO

Se sefialan a continuaci6n las funciones mids fre —-
cuentes gue debe atender el Coordinador Ar.tistico de ma-
nera general, pues habrd innumerables posibilidades de -
variacién en estas actividades que dependers.n de las =--— R

caracteristicas propias del evento.

Revisa la informacidn indispensable para ca & ~—-

(29) Ibidem. pag. 12
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da evento, de acuerdo al motivo, tema, necesidad

y las disciplinas artisticas a utilizar.

Elabora la calendarizacién perifdica (anual o -
como se considere conveniente), mediante una gri
. fica clara y objetiva de los eventos y sus carag

tertsticas.

.Coordina las funciones administrativas, recursos

materiales y humames.

Conduce la planeacifn del evento y sus distintos

aspectos en colaboracién con los participantes.

Guia la organizacifn del evento conjuntamente -

con el grupo.

‘Asesora las distih s etapas de la creacibn del-

evento.

Controla la efectividad de los recursos técnicosbf'

junto con los encargados.



- Comprueba el desarrcollo del evento en todos sus

aspectos de acuerdo al cronograma.

- Asiste a los responsables de los aspectos - -admi-

nistrativos, de difusifn y promocifn.

- Revisa el cumplimiento de los objetivos propues

tos en cada caso.
~ Verifica si se logrd la comunicacidn.

-~ Dirige el foro en donde se determine la forma y-

rasgos a evaluar en cada evento artistico.

- Orienta la evaluaciln del evento realizado.

.- Sefala aciertos y errores en beneficio de los si

guientes eventos a realizar.

- Redacta cartas, oficios, proyectos, peticiones -

informes y otros escritos necesarios.

= Clasifica los documentos por dreas de trabajé.

-
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- Archiva con orden los papeles gue han dejado de-

tener utilidad.

-~ Elabora un archivo hemerogr&fico, fonogr&fico, y-

videogrifico sobre las actividades del grupo.

- Ordena una gufa de clasificacibn sobre el axchi'-

VO.

- Organiza un fichero sobre los contenidos en base-

a dicha guia.

~ Redacta boletines de prensa y los distribuye-en -

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

- Gestiona entrevistas en los medios de comunica -

. ci?n para mantener informado al auditorio sobre -

las actividades recientes del grupo;

LOS PROCESOS ORGANIZATIVOS

Se sugieren a continuacifn ‘algunas normas generales-

de trabajo basadas en los procesos adecuados a seguir para .

la planeaci&n, organiiacién Y elaboracibn del evento, con-
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el propdsito de lograr una mayor eficiencia en tiempo,

energia y recursos humanos y materiales.

- Precisar el evento de gque se trate.

- Definir lugar y fecha.

-~ Definir con detalle a guién va dirigido.

- Lograr. la mayor informacifn acerca del motivo -
del evento.

- Precesar las caracteristicas m8s importantes que
lo enmarcan. '

- Detallar quifnes participar&n.

- ?roponer varias alternativas.

- Analizar las alternativas de solucibn propuestas,
médiante la discusifn en log participantes.

- Seleccionar una solucifn despu@s de la discusifn.

- Bosquejar la realizacifn de manera mis explficita.

- Analizar qué recursos humanos y materiales son in

dispensébies y averiguar con cufles se cuenta.
-~ Determinar las distintas partes que estructurarin

o conformardn el evento de acuerdo a los recursos

disponibles.

LA ORGANIZACION.

.= Informar a los participantes del grupo acerca del~

-

evento y su estructuracibn.

- Registra; todas ‘las actividades complementarias -

dél”evéntd como pueden ser: las_administrativas -
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(permisos legales, peticiones diversas, boletos.),
de difusibn (volantes, programas, informaciones, -
anuncios en la prensa, radio, televisifn...) pro -
mocibn (ejecucibn del evento en si en diversos si-
tios y ante diferentes pGblicos) y t&cnicos (tra -
moya, sonido, iluminacidh).

~ Distribuir a los participantes de acuerdo al even-
to, en equipos de trabajo, considerando las inclif
naciones y posibilidades de cada uno de los miem -
bros del grupo.

- Registrar si existe personal t&cnico que guie la -
ejecucibn del evento en colaboracifin con los parti
cipantes y delimitar las funciones y recursos mate
riales.

- Programar las disciplinas gque confluyen en el even

to, precisando tiempos de elaboracibn.
- Programar la distribucifn de horarios y secuencias

‘de ensayos.

De lo anterior se deriva, que la organizacibn de un-

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

" va a elaborarlo puede tener oportunidad de participar en -
-todas las etapas del trabajo: proposicitn del téﬁa a desa-

rrollar, el proceso a seguir para su ejecucibn, los jui —-- .



75

cios de la solucibn tomada, la evaluacibn del trabajo ter
minado. De esta manera quedaridn mi8s convencidas de las -
decisiones adoptadas, gue si'sclamente reciben 6rdenes y-
juicios de valor de las autoridades o del coordinador del
evento. A continuacibn se sefialan algunas pautas para la

organizacifbn de este trabajo:

- Propiciar el interés de las tareas del grupo, ¥y -
controlar las actividades de aquéllos que quieren

imponer su opinién sin escuchar a los dem&s.

-~ Diflogar con todos, interesfindolos a irtervenir -

en las ideas, proposiciones, discusiones...

- Conciliar opiniones contrarias, aliviando las ten

siones y estimulando la colaboracibn.

~— Estimular el inter&s de los participantes hasta =~
‘1levar ‘a buen t&rmino su colaboracidn, intercam - ...
biando’ informaciones aportando opiniones, aclaran
do dudas o p;oblemas, evalpando lo logrado, revi-
sando el aésarrollo del trabajo con el cronograma.

elaborado,

‘=_Analizar criticamente el propio comportamiento, -
corrigiendo actitudes equivocadas o demasiado au-

toritarias.
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‘= Orientar la interaccifn y estimular un clima emo-
cional de mutuo reconocimiento para gue todos se-~

sientan integrados al grupo.
- Facilitar toda la informacifn gue pueda.
~ Escuchar con atenciSn a los demﬁs.
- Apoyar las ideas acertadas.

- Buscar incentivos para la participacibn de gquienes

no participan.
- Encontrar las divergencias entre las opiniones.

- Resumir lo lograde cuando lo considere necesario.

- Prineipios de Organizacidn de Grupos.

~ Llevar a cabo, como primera etapa, dindmicas de -

grupos para destacar las caracteristicas de cada -

uno de los participantes y canalizarlos. al lugar -

.

adecuado (creativo, interpretativo, administrati -

vo, elaboracitn de materiales...).

"~ Ratificar o rectificar a cada uno de los partici -
"pantes en el lugar que le corresponde de acuerdo -

a su determinacifn, caracteristicas y posibilida -
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des de trabajo.

Mecanigmos de Incentivacibén y Estimulos.

- Propiciar en cada uno de los grupos de desinhibi -
ci6n de los participantes, mediante diversas acti-
‘vidades creativas colectivas, con motivaciones cer

canas al tema del evento.

- Rolar a los participantes, modificar los grupos pa
ra equilibrarlos, repartir los lideres que hayan -
surgido, de acuerdo a lo observado en la actividad

anterior.

— Aceptar otras sugerencias para involucrar a todos-—

"en las actividades creativas.

.CALENDARIZACION DE ACTIVIDADES.

La-calendarizaci6n anual de los eventos ordinarios y-
éventuales, son con el propSsito de visualizar clara y obje -
tivamente el‘perioao que puede adjudicarse a cada unoc de. - .=

“ellos: 'y détectar con la anticipacién suficiente su pPlanea -

'cién, organizaci6n y elaboracidn.

Se sugiere que la gr&fica contenga: un listado gene -

‘ral de los eventos, las necesidades especificas globéles dei
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cada uno de ellos, la fecha, el tipo de evento, a quién
se dirige, quiéhes participan, en gu& lugar se llevard-
a cabo, requerimientos t&cnicos que hacen falta, presu-
puesto aproximado, necesidades de recursos humanos (in-
térpretes, técnicos, administrativos, promocidn...), =
publicidad. En esta grdfica es éonveniente el empleo de

simbolos, colores, diversidad de letras para lograr una

mayor claridad y rapida lectura de la misma.

La Organizacidn de Ensayos.

De acuerdo con el director del grupo, se estable -
- cerd un calendario de ensayos y los sitios y horarios en
los que se realicen, prestando particular atencifn- a los

ensayos generales en el lugar de laz funcidn.

La Administracién..

El Coordinador Artistico administrari los recursos
‘econfmicos, pues con parte de esos fondos se habri de -

crear una caja de ahorros para recurxir a ella cuando -

sea'necésario, ademds el Coordinador se hard responsaﬁle'
de 1la contabilidad, anotando los ingresos por uh 1adq'y—
los egresos por el otro y presentard al término de éadaf

mes un estado de cuentas.,
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EVALUACION.

La realizaci6n de eventos requiere de una evalua -
cién constante, tanto del trabajo especifico, en sus di-

ferentes fases o etapas, como de sus resultados.

La continua y sistemdtica evaluacidn de los dife -
rentes aspectos gue intervienen en la planeacifn, organi
zacibn, elaboracifn, difusifn y ejecucibn de los eventos

permite localizar sus aciertos y sus fallas.

Se debe tener sumo culdado al precisar los rasgos-—
“a evaluar en cada uno de los eventos, puesto gue pueden-
ser tantos y tan variados como coordinadores, creadores-—

Yy participantes gue intervengan en su realizacidn.

Por lo tanto, los aspectos de evaluaci6n depende -
“rén en gran parte de los ob3etivos y caracteristicas de-
cada evento, asf como de los participantes y pGblico al-.

que est& dirigido.

o Rasgos Generales de Evaluacién.

’_;_ijetivos

.~ Comunicacifn con el observador.
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-~ Tareas de los participantes

- Tareas de los organizadores

- DinZmica del trabajo en equipo

- Efectividad de la promocifn.y difusién

- Utilizacid6n del espacio en gue se efectGa el evento
y ubicacidén del ptblico

~ Efectividad de recursos t&cnicos

~ Empleo adecuado de los recursos materiales.y huma -
nos

-~ Inter&s de los participantes

= Apoyos otorgados al evento.

La Creatividad en el Evento.

Una de las actividades fundameﬁtales Yy frecuentemenﬁe
ignorada, de un cooidinador Artistico es su capacidad crea-
; tiva la cual desarrolla al poner en juego su destreza, habi-
‘lidad’y talento en el concepto creativo al concebir un‘eir—

pectdculo; he aquf una descripcién de estas labores.

—~ Define la estructura del evento y 1a secuencia de -

e . sus diferentes partes.

~ Determina las tareas precisas a resolver de cada - —_

uno de los participantes.
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- Sefiala y establece las transiciones entre las dis

tintas partes del evento.

- Disefia y ejecuta los recursos materiales de apoyo
al evento. (Boletines de Prensa, Programas de -

Mano y Carteles).

= Elabora los recuxsos té&cnicos (plan luminico, ing

talaciones diversas, telones, y sonorizacifn).

~ Hace las modificaciones, ajustes y afinacién nece

sarios del evento.

- Realiza ensayos generales con todos los recursos-
materiales, maquillaje y apoyos técnicos. Todo -
,EJV ) esto para acceder a la ejecucién del evento texrmi

nado.

El Evento y el Espacio Escénico.

La idoneidad de un espacio escénico para reallzar un
évento'artlstico, en este caso musical, varia . de acuerdo a
Lléé caracterfsticas y necesidades del mismo; en ocasiones-—
las circunstancias nos hacen realizar presentaciones no -
s6lo en teatros y salas de concierto, sino en diferentes -
foros cuyas instalaciones no se encuentran en Sptimas con-

diciones. Sabemos que la eleccién que se haga del espacio




82

influird sin duda alguna en el espectador, por esta razén
es necesario insistir en una adecuada eleccifn de los fo-
ros y espacios alternativos a los que se puede recurrir -

para la realizacifn de especticulos musicales.

La experiencia en la pracéica nos ha demostrado que
un criterio a tener en cuenta es la divisifn en espacios-
abiertos y cerrados, a continuacifn sefalo algunos de es~-
tos lugares posibles en los que el grupo MUSICANTE se ha-
presentado con frecuencia: KXioscos, jardines, atrios, tem
plos, iglesias, auditorios de escuelas, casas de la cuitg
ra, plazas ptblicas, patiés, fachadas y oficinas de edifi

cios pGblicos, etc&tera.

Como estos espacios no han sido consﬁruidos'pensagf
‘do en que ahi se realizarfan actividades culturales, se -
.necesita disponer de los requerimientos técnicos y las -~
“instalaciones adecuadas, por eso es conveniente revisar ;
Yy adecuar las condiciones acfisticas y visuales, el espa -
cié pa;a ejgcutantes y espectadores, las necesidades de -
ieéuipo de sonido e iluminacién; las necesidades de trg -

moya y escenogrdficas y los camerinos.

Las caracteristicas del espacio escénico pueden: alterar ~

subordinar o transformar el evento artistico y condicio -
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;ﬁat}el espectéculo cambiando su disposicién, debido a su
importancia; se enumeran a continuacidén las principales:

-~ 'Las condiciones aclsticas

- Los angulos visuales

- Los recursos lumino-técnices

- Y.as caracteristicas fisicas del estrado

- {calidad y nivel del piso).
Q;Tipo y forma del espacio escénico

— Ubicacisdn de los espectadores

. — Foros abiertos y cerrados
- Dimensiones de la boca del escenario
—»Altﬁra del foro y existencia de escgtillones'o no
- ﬁ;iétencia de piernas, bambalinas -y ciclqrama1

- Existencia y nfimero de varas

j—;E;fradas'y’salidas del ‘espacioc escé&nico

i - Tipos de teldn de boca
‘kQHbiﬁensiones de espacio escénico

- Ubicacidn del eqﬁipo sonoro (transmisibn-y repro-’

duccién) .
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LA DIFUSION ¥ LA PROMOCION

Cyando se planea un evento hay que pensar inmediata

mente que el mismo va dirigidoc a un pfiblico y por lo tanto

que es necesaric que ese pGblico se entere con antelacién-

y precisitn de las caracteriIsticas del acontecimiento, -~

esito es Squé clase de evento se va a efectuar? En cualgquie

ra de los casos podemos especificar claramente las activi-
dades a efectuar, por medio de carteles, de volantes, por-
radio y televisif6n. Para la debida utilizacit6n de cada uno
de los medics disponibles es necesario analizar exactamen-—
te a quién va dirigido, de tal suerte que si, por ejemplo,
el evento serd difundido mediante carteles se tomar8n en -
cuenta los aspectos espectficos de este medio, desde su di
seno, formas, colores gque resultén atractivos, hasta los -

lugares donde se exhibirdn; es evidente que los lugares -~

gque frecuentan los estudiantes no son los mismos que fre -

" cuentan los obreros, los campesinos o un gremlio profesio -

nal como_el de los m&dicos.

En el caso de volaqtgs para ser repartidos de mano~-
en mano habr& gue hacerlo en loé principales lugares de ~
reunifén masiva de. la comunidad, como la plaza o el jardin—v
més frecuentados, el cine o la iglesia o, tal vez, el co -~

rredor del palaciomunicipal.
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Debemos solicitar el apoyo de estaciones radiodifu-
‘'soras para que den a conocer las caracteristicas del even-
to, el lugar y la fecha de su realizaciftn. Este tipo de -
anuncio debe ser claro, ademis de conciso y atractivo para

motivar a guienes lo escuchen a asistir al evento.

Para grabar un mensaje para que sea transmitido con
frecuencia, el texto debe organizarse con misica que se re
vlac;one con el evento a realizar y, en algunos casos, con-
viene gque participe alguno de_los integrantes del espec -

tdculo o evento de que se trate.

En el caso de los medios impresos de difusibn, si -
se cuenta con presupuesto, se puede adquirir un espacio en
la pagina cultural de los perifdicos o revistas que se edi.

ten en la localidad para publicar el anuncioc.

Para este tipo de difﬁsién es conveniente'buscér -
©uana ilustracifn fotogrdfica o dibujo que concrete la idea-
del evento, asi como tener en cuenta -tipo y tamafio de le -
‘trasla utilizar que sé adecuen a las caracteristicas de la
actividad y a las personas a quienes estd dirigido el men-

Csaje.

Si la difusién del evento se va a realizar a través
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de la televisidn que es el medio de comunicacidn masiva-
mé&s penetrante y eficaz ya que conjunta imagen y sonido,
se debe tener cuidado, dado gue presenta caracteristicas
especificas para su manejo. Se tiene gue pensar y pla--
near miy bien lo que se demostrarad ante las camaras, pa-
ra lograr el efecto exacto que interesa dar a los televi

dentes,

La labor del coordinador, en cuanto a la difuéidn -
del evento se refiere, termina en el momento en gue 8sta
se efectfia, pero en la medida en gue el pflblico siga co-
mentando aspectos del evento con otras personas gue no -
asistieron, la difusibn continCa, por si misma, hecho -~
que conduce a que &sta se ampllfe, repercuta y vaya mis -

alld de lo planeado.

En funciones repetidas de un espectaculo, la difu--
sifn deberd continuarse hasta el t&rmino del evento. - Es:
to permite tambi&n que se pueda, en un momento dado, ---
éorregir posibles erfores, cometidos durante la difusiéﬁ
previa o, si el evento estd resultando un - &xito, incenti

" var aGin mis la campaina para lilegar a un mayor ptblico.



CONCLUSTIONES.
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medio de comunicacibn social, determinante a nivel cultural

en el contexto histbrico en que se desenvuelve, es menester

gue asuma una estrategia que contribuye al desarrollo esté-

tico y politico; _é;g un factor peolitico en tanto sus foxmas

de manifestarse repercuten en el &mbito de 1la sociedad y --

puede, por 1o mismo, ser un medio de enajenacibn o trascen-

der en un vehfculo de superacidn cultural, de imprescindi--

ble renovacibn.

El estudic de la mGsica dentro de la cultura en donde

el sonido musical es el resultado de los procesos humanos -

del camportamiento, se forma por los valores, actitudes, y

creencias de las personas gque conforman una cultura especi-

fica.

En funcidn de lo sefialado en un momento en gue los me-
En funcion e 10 senalado en un momento en gue LOos me;

dios de comunicacifn han hecho de la expresifn musical un =-

valuarte de la denominacitn ideolGgica, de mediatizacibn —--

cultural. Es preciso abrix los canales para la difusibn —--
~ apropiada de proyectos musicales acoxdes con los verdaderos
requerimientos populares. La mGsica es cultura y éosibi——_

lidad de desarrollo social, por lo mismo es una nece=—-—-
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sidad palpable extender los medios de expresifn gue pezmitah

difundir diversas manifestaciones musicales.

VLos diccionarios dicen que la mGsica es el arte de con~
jugar los sonidos y el silencio, podrfamos agregar que la —-
‘mfisica lleva impliciﬁa una voluntad de comunicacifn; mas que
ningdn otro lenguaje artistico, la mdsica se acerca a la ex-
periencia de un arte puro, alejada de la connotacidn figura-
tiva, se expresa a sf misma y comunica al receptor vivencias
:sensoriales abstractas. La mfisica es, pues, un lenguaje de
sensaciones y'de atmbsferas, gque crea ambientes, subraya si-
tuaciones emotivas, estimula estados animicos en el especta-

dor y al-ser escuchada induce cambios fisiol6gices en los --

" ayentes.

En cuanto a las funciones gue la m@sica desempefia, la -
que més se le reconoce es como fuente de entretenimiento, --

pero adenmfis sirve para expresar y liberar emociocnes -muchas

‘'veces expresamos a través de la mfisica lo gue no podemos o -

no. gqueremos decixr con el lenguaje-. Es sin duda una forma -~

“‘de comunicacifn v contribuye a la continuidad y estahilidad
bg de la cultura, asi como a la integracién e identificacitén —-

"del grupo social.
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Pero ¢a que se debe que la misma mGsica se perciba -
de manera difexente por personas de diferentes culturas?.
La mGsica como las demds artes es una expresifén simb&lica
y subjetiva de una idea o de una emocibn 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 natural --

conceécién estética.

En este sentido, MUSICANTE es una forma de expresibn
§ué busca solidificar los procesos culturales del propio-
pueblo y por ello es urgente la difusiftn de su proyecto -

" en medios de comunicacién id6neos. S6lo de esta forma po

demos trascender el sinénimo de dependencia ideolSgica ——

- gue- configura nuestro procesco de desarrollo cultural.'—§§

1o asi y con provectos afines, podremos aspirar al autén-’

tico desarrollo, mismo por el gue ha luchado nuestra socie

MUSICANTE ha encontrado un punto de concordancia en-—-

tre la mGsica académica. .y la mGsica popular, 1la inétrumég
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tacién del grupo resulta "suigeneris”, pero el manejo de

ella es de importancia vertebral para el estilo de grupo.

Si dicho estilc logra tener sello propio, si la obra
de MUSICANTE puede sexr identificada como mexicana y si -
atn m&s, el pGblico lo sigue apoyando con igual decisibn-
MUSICANTE habrid encontrado su razfn de ser; por ahora si-

gue BUSCANDO UN TESORO.

El disefio de un progréma de d4ifusidén no s6lo permite
conocer la naturaleza de 8ste, sino también asegura que -
'ese‘proyecto geheral cubra realmente todos los objetivos-

deseados. Si se descuida alguna drea de trabajo del pro-
yecto, la accibdn en conjunto perderd eficacia, pues todas
las areas se relacionan estrechamente entre sf, como par-

_ tes de un proyecto total.

Es importante que el Coordinadox Artistico posea el-

discernimiento necesario al estructurar arménicamente las

‘partes y el todo dentro de una actlvidad artisilca, esto-

es para que dicha actividad conserve unidad tanto temAti-

"ca como en cuanto al necesario equilibric en tratamiento-

"y estilo; debe asf migmo haber congruencia entre el conte
nido, el concepto ¥ las té&cnicas de comunicacién a utili-

zax,
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A partir de esta experiencia profesional, puedo defi-
nir el perfil de Comunicador de Arte o Coordinador Artis-

tico como un profesional gue debe:

~ Conocer los principios cientfificos y técnicos gque-
le permitan elaborar alternativas de comunicaci®n-
de contenidos artisticos, tomando en cuenta los =«

componentes del proceso comnicativo.

~ Manejar los principios b&sicos de las expresiones-
artfsticas en beneficio de una mejor planeacibtn, -
’o;ganizacidn y elaboracifn de las actividades ar--

tisticas, en vista a su 4ifusién,

- Reconocer las posibilidades de comnicacién de —--
ideas, pensamientos, sentimientos y experiencias -
a través del arte, com vehiculo de cultura y es—-~

parcimiento.

- ‘Valorar las experiencias de identidad ddé se nhn;ér.
‘ fiestan a través de la actividad comunicativa.

31 hombre es un éer social y su necesidad de conpni—
f:cacidn crea el lenguaje cotidiano; al mism tiempo, re-——

QVQuiére coﬁunicarée a otros nivéles con sus semejantes x égn: 
;elfuniQéS?o,»queién un principio no entiende, pero que t:3 

 §a de~bonprender, Siente también la necesidad de expresar -
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su concepcitbn del mundo que habita, transformédndolo, re--
cresndolo y trascendiéndolo a través de 1as‘manifeétacio—
nes artisticas. Por esta necesidad de comunicacién gue -
trasciendé lo cotidiano, en un tiempec lejano, en una si--
tuacisn desconocida, elabora el primer evento artistico.-
Posiblemente recrea la caceria, relata una historia, -—-=-
transfiere la imagen de un animal pint&ndolo en la cueva,
reproduce el sonido de la hembra llamando a su compaifiero,

invoca la lluvia o exalta al fuego una danza ritual.

Para expresarse artisticamente el hombre‘fue motiva~-
Fo por la naturaleza y aprovechando los elementos gue lo-
rodeaban eligié sus temas. Tambi&n la naturaleza lo pro-
vey6 de recursos para instrumentar las técnicasg a utili--

zar.

A través de lé historia podenios comprender gue el -~

hombre se expresa artisticamante con la elocuencia gue su

desarrollo ls permite, peroc siempre a plenitud. No pode-

mos decir que el arte llamado primitiveo sea de menor va--x
1ia qgue el arte de una cultura supuestamente desarxollada.
La perfeccién no estriba en la complejidad, sino en la ca
lidad. (De la capacidad de elegir elementos adecuados. de
expresién, dependen la efectividad y validez del hecho ar

tistico).
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El arte reproduce la realidad, recrea la fantasia, -
ordena y desordena, conmpone y descompone el orden de las-
cosas. Una gran novela, un pequefioc cuento, un mural, una
miniatura, un solo de danza, un gran ballet, una esScena -
aislada, una gran tragédia, una cancifn con guitarra, un-
poema sinfbnico, pueden ser manifestaciones que alcancen-—

la misma calidad, plenitud y trascendencia.

El suceso artistico trasciende su intenciodn, pero pa
ra lograr su objetivo requiere de un proceso organizado,-
sistematizado selectivo y congruente con sé realidad. Es-
fundamental ~° utilizar elementos propios y conocidos ~-—-

pues si no se comprende en su totalidad el evento a realil

zar, €ste resultar3d intrascendente.

El hombre de cualqguier momento histbrico es el habi-
tante de un mundo donde sus conflictos, sa tecnologia, su
ciencia, su manera de relacionarse con sus copgéneres.cbgr
dicionan su quehécer artistico y esto se revierte en una-

manera de pensar y sentir de una forma mis completa y co-

herente.

Por ello el hombre, como espectador frente al hecho-
értistico estsd también frente a hechos psicosociolSgicos-
que en su conjunto nos hablan de la historia de las cultu

ras. S& gque hizo por ende sé€ como es.
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Habrid que buscar dentro de nosotros mismos y en ——-—
nuestra realidadfhistérica, los elementos con los cuales
‘habremos de trabajar; nuestras circunstancias y experien
cias determinarin que nuestras creaciones, sienpxe per-—-
fectibles, sean renovadoras, transformadores y por lo —--

mismo, nds trascendentes.

»CRITERIOS'Y‘LINEAMIENTOS GENERALES .

El Coordinador de Eventos debe conocer de manera —-
_global los aspectos mis sobresalientes de las artes, ya-
‘gque constituyen la base que conforma los criterios y li-

neamientos con que se realizardn los eventos artisticos.

Entxe los elementos que confluyen en las artes-
(rovimiento, .tiempo, ritmo, color, sonido, formwa, espa--

cio), existen algunos gue intervienen de manera preponde

~.xante en determinadas disciplinas. Estos elenentos exig

'£¢9;Y se manifiestan de manera distinta en cada una de -
ellas; enbalgunag ocasiones se aplican y funcionan de ma
nera,éinﬁlar, proporcionando una relacidn mis estrecha ~
entrg;tales artes, en otras, los distintos elementos uti
lizados,en‘las diversas disciplinas se eniiquecen Yy com—
plementan dando distintos matices de significado a las -

ideas gue se desea comanicar.
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El efecto que originan las interrelaciones, hace que
las fronteras de cada disciplina artfstica se pierdan pa-

ra fundirse.

Es importante que el Coordinador de Eventos Artfsti-

cos posea el discernimiento necesario para la estructura-

cibn armbnica entre las partes y el todo dentro de un mis

mo evento artistico. Esto significa que el evento conser
ve la unidad, no s6lo tem@ticamente, sino también un ----
eqguilibrio en cuanto a tratamiento'y estilo. Al mismO -~
tiempo debe contenerx suficientes contrastes entre las di-
ferentes partes que integran el evento, paxa lograr una -
dinSmica y un ritmo convenientes, gue mantengan el inte--

r&s del espectador;

El Coordinador debe tomar una posicifn.objetiva, .cbh-

servando y analizando cada una de las partes, sus transi-

_.ciones y el todo, para captar el impacto visual posible - - -

que obtendra el espectador. De esta manera se podrin rea
lizar los ajustes qué requiera el evento, con el objeto -

de optimar los resultados.

por lo tanto, es necesario gue.el Coordinador tenga
conocimientos bédsicos de cada una de las disciplinas ar--
tisticas para poderx organizar Y. conjuntar los aspectos --

" greativos que conforman el evento.
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ANEXOS .




Entrevista con Guillermo Diego, Director del grupo MUSICANTE.

MUSICANTE es el nombre de un grup¢ de -jovenes mexicanos
¢con més de cinco anos en la escena del panorama musical en -~
nuestro pafs. Su trayectoria ha demostrado fidelidad al verxr
dadero oficio del MUSICANTE, es decir del hacedor de mdsica,
del que anda de pueblo en pueblo] de foro en foro y de plaza
en plazaq compartiendo con el pGblico su pensar y su sentir
musical; de este recorrido y de la consolidacién de la pro--
puesta gue nos hace MUSICANTE, la otra misica de cémara nos

habla Guillermo Diego, director y guitarrista del grupo.

Desde sus inicios MUSICANTE manifesto gran intexé&s por
diféreﬁtes géneros musicales pertenecientes a diversas &po--
 ¢?5) gscueias b4 tendenciasi é a qpé se debe esta iqguietud ?
™ Considexro que tanto cuartetos de cuerdas como trios de —---
Jazz, tienen cada cual su valor y su belleza musical, indg——'

pendientenmente del g€nero gue se trate

¢ Esta premisa justifica el amplio y variado repertorio
idel grupo 7 " $§f, sSlo acercéndose a cada género con e; mis
mo respeto sea, Jazz, Rock o Masica Clisica, se conprenderd

el espfritu de la otra MGsica de Camara.
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" De aqui que la idea fundamental de MUSICANTE haya --—
sido el no espeéializarse en un género determinado sino Acu—
dir a diferentes ééneros y estilos para brindar al ptblico -'
un amplio repertorio con variedad en colores, texturas y ma-

tices ".

Entendiendo lo anterior, se comprender& porgue en un re
cital de Musicante se interpreta mlsica con rafces prehisp&-
nicas y de ahi se continfa con mGsica popular de la India, o
se prosigue con algfin tema cl&sico; desde 1ue§o, sin faltax
el Rock, interpretando a los Beatles y asf hasta llegar a la
msica Contemporfnea con obras de los Brouwer o HEctor Villa

lobos.

Todo esto sucede porgue en Musicante " no caben los sec
‘tarismos o las minimizaciones musicales! para mi dice Diegé,
V“thdo géneio es bello'yrvalido siempre y cuando se le .abor-
de con respeto, entrega y profesionalismo ", ‘

-

‘& Bl subtitulo de la Otrxa MGsica de C3mara ests: l;gado

con. este eggirltu mfstico de Musicante 2

" creo que el proyeéto de Musicante ha sido posible por

que mi afin nunca ha sido la vanguardia o la moda, sino por.
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el contrario; el camino, ha sido siempxe la mfsica misma y
el enorme carifio y respeto por los valores que expresa el -

hombre en el campo musical.

¢ Culdl crees gue sea la opinidn de los cxfticos acerca
de la diversidad de géneros con gue se expresa la otra Mdsi-
ca de Cémara ?

" Panto crfticos como musicos han dividido a la mdsica
en tajadas de pastel ( los pedazos grandes y los pequeﬁos( -
los que tienen fresas y los gue no tienen ) esta met&fora la
’hago porque hay quienes hablan de g€neros mayores y menores,

de géneros serios y de g€neros chuscos.

'

Agui yo preguntaria ( menciona Diego ) ¢ tiene acaso --
‘menos validez ese extraordinario arreglo de " She's-Living.-
Home " qgue alguna Lied de Franz Shubert, o es mis serio in~-

terpretar algfin cuarteto de Mozart gue una pieza de Duke —-—

-Eliington,?

Todas estas reflexiones surgen porgue fue justamente --

~‘este cuestionamieénto 1o que dio origen a la otra Mfisica de -

- ‘Camara .
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Sabemos gue una de tus preocupaciones fundamentales es

tu ingquietud sobre el gue hacer de los musicos mexicanos y -

sobre la rigueza musical de nuestro pafs, descrfbenos como -

concibes el panorama de nuestra mgica.

" La idea de difundir e interpretar a compositores mexi
canos es fundamental para mi, estoy convencido de gue en ——-

M&xico los hay con talente y considero necesaxio difundir —-

sus ohras.

los mexicanos nos damos gusto aplaudiendo a 1los grandes
genios, a los virtuosos, a los directores del " Jet Set " --
musical, inclusive nos aferramos a formas, caducas, y a movi

mientos musicales estancados y hasta petrificados.

se hablé en ocasiones de que en M&xico hay malinchismo,
de gue héy gue hacer algo, de gue hay gue buscar una identi-
dad nacional, pues bien, & de dbnde saldrid todo esto y en =
donde encontrarla de no sex en nuestras ratces:, en nosotros
mismos, los que vivimos y sentimos este pafs ? ¢ d6nde escu
char 1o que se estd produciendo en esta &poca ? & dSnde —=—- '
esta la mGsica de los jOvenes gue estamos viviendo la crisis

de las actuales circunstancias ?
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Musicante no desdefia la msica que nos legaron nuestros
antepasados, ni las obras de nuestros maestros de la genera--
-¢idn nacionalista, a ellos los admiramos y respetamos, por —-
eso tambi&n los interpretamos, por eso también caben en Musi-

cante.

Pero Musicante también quiere decir que hay jovenes misi
cos profesionales con talento y creatividad, con deseos de --
dar sus puntos de vista; ya lo he dicho en ctras ocasiones: -
! Musicante es un instrumento para los compositores'mexica—--

nos ! "

Sin embargo, en el repertorio de Musicante no s6la tie--
nen cabida obras de compositorxes mexicanos; tambi&n existe un
amplio repértorio formado en gran medida por obras de composi
tores extranjeros, tanto contemporfneos como de otra &psoca, -

hiblanos sobre como desarrolla Musicante esta tendencia.

" Es indudable que la mdsica de m&s alld de nuestras ~--

. fronteras es muy bella y atractiva e igﬁahnente valiosa, Musi
cénte lo ha reconocido desde sus iniclios y como una forma de

ser congruentes y no caer en secterismos o interprétar sola--

mente la msica nacional ( para ser muy patriota ), también -

nos acercaremos a miisica de otras latitudes.
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De agqui que tanto autores contemporineos como de otras
épocas y de una diversidad de gé&neros, sea Jazz, Rock, Fol--
clore, o miisica contempor@nea, han tenido cabida en nuestro

proyecto.

Esta faceta'de Musicaﬁte refleja una aportacifn musical,
sin embargo encuentra ciertos lfmites por tratarse de transQ
cripciones, pues agui no se trata de hacer un trabajo de mG-
sica original, sino de interpretar con un selloAparticular,

a un autor determinado.

No debe entenderse gue esta faceta es menos importante
o de relleno en nuestro repertorio; simplemente la preocupa-
cifbn fundamental de Musicante es el trabajo de composicibn..
Por eso considero que entre un arreglo o transcripecidn a una

composicifbn, hay una marcada diferencia .

Guillermo, sabemos gue tu formacidn, musical adguirida

en el Conservatorio Nacional te ha permitido desarrollar un-

trabajo de composicifn, transcripeifn y arreglos a obras de

otros autores, &sta formaciSn aunada a tu interés por la md-

‘sica mexicana tanto prehispfnica como mestiza, te ha 1llevado

a realizar investigaciones en este campo las cuales han dado

como fruto una obra que puede inscribirse dentro de un neo-- -
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nacionalismo; esta obra afdn sin estrenar, titulada " Suite -
Mexicana ", representa la culminacif6n de una etapa en tu tra
yectoria musical. ¢ Cudl es el espiritu qpe,refleja esta —-

nueva obra tuya y cual es su relacidn con el nacionalismo ?

" Mucho han insistido quienes entienden de la vanguardia
musical, que el nacionalismo como fuente de inspiracién y de‘
éreaci&n estd agotado, yo no lo creo. Mi experiencia con la
mGsica de nuestros ancestros me ha demostrado, por el contra
rio, gue é&sta mfisica esti ahf latente como una fuente llena
de secretos y mis;erios; como una tremenda gama de riguezas
y posibilidades musicales a las que debemos acercarnos para

_crear nuestra propia expresibn.

No me estoy refiriendo a popurriasrfolgloroides de‘estﬁg
pas nacionalistas con sombreros de charro de,tarjefa postal
y chinas poblanas de sanborns; sino a una profundizacién ---
hacia:el verdadero significado de nuestras expresiones musi-

‘cales y humanas como pueblo.

Comprendamos la misica ritual en su verdadera magnitud,
escuchemos 1la rigqueza mestiza que hay en lo que ahora somos,
veamos en los indfgenas no a un montSn de seres exOGticos, --—

sino a nuestra misma voz interior que nos habla de lo que --
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realmente- somos y hemos sido; entendamos sus anhelos, sus --
tristezas su humillacién y humildad, su alma sin hipocresias;

reconozcamos la encorme sensibilidad y ternura de sus expresio

nes musicales.

Todo lo anterior refleja el espiritur con que he aborda-

do la composicibn de esta suite. Un gran reecorrido musical -~

sin rebuscamientos ni grandes pretensiones de vanguardia, sim
. =
plemente una traduccifn a nivel espiritual y sensorial de la

gque para mi representa este universo sonoro. No hay afidn de

sensacionalismo, sblo reconocimiento y respeto por 1o que el

mundo indfigena y mestizo representa y mientras m&s sencillo -~

se muestre, e€s mis veraz.

Las piezas'de la suite mexicana est&n basadas en cantos
réligiosos, danzas vy sones indfgenas de diferentes regiones -
de nuestro pafs, asi como también en la influencia de la mGs

——
.

ca mestiza; mas este conjunto de piezas no son arreglos, la

[N

-mfisica es composicifn original ®.

El estreno de esta suite resulta sin lugar a dudas de -~
gran importancia pues resume justamente la cristalizacidn de

una proposicifn sonora, auténtica y nacional; la proposicibn

de la otra mfisica de c@mara.
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Guillermo Diego ha desarrollado su proyecto recreando en
Musicanté toda su informacifn, su cultura y\su bagajé musical
en una fantasfa que el llama " La Otra Mdsica de Céimara ", 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.
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LA CRITICA

MUSICANTE ha sido objeto de controversia en el ambiente
musical y de una crftica halagadora, ejemplifigquemos con =---
estas lineas.

" Agqui no hay riesgo en la calificacidn, el grupo MUSI-
CANTE es magnifico ".
EL NACIONAL - enero 30 1984, D. F.

" Si a usted ahora no le convence MUSICANTE, tendrd que
revaluar su propia concepcidn del arte y someterse por
voluntad propia a una autocrftica franca %,

EL DIA - febrero 14 1984, D, F,

" E1l grupo MUSICANTE es un digno representante de la -~
produccién musical de México, tiene sin duda uvn futuro
con grandes perspectivas ".

CONTACTO - septiembre 29 1984, Guanajuato ( XXI FIC )

" No es ficil que a un grupo se le invite por segunda -
ocasibn consecutiva al Festival Internacional Cervanti--
no, para lograrlo se necesita calidad y desarrollar un
trabajo constante y renovador, el grupo MUSICANTE, re---—
Gne estos requisitos ".

EXCELSIOR - octubxe 19 1984, D, F.

" Prodigioso, pog&tico, innovadox, rebelde, el grupo MU-
SICANTE, es todo &sto y adn m&s. Su género novedoso en
forma y poco ortodoxc en su enfoqgue provoca reacciones
extremas, razdn por la cual el grup llama la atencidnf.
EL DIA - octubre 31 1984, D. F.
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RADIO Y TELEVISION

La obra de MUSICANTE ha sido utilizada como rdbrica -
en varios programas radiofénicos de emisiones como Radio -
Educacibn, Radio Casa de la Cultura de Aguascalientes, Ra-
dio Universidad de Durango, y en otras mds y también de te

levisidn como €n la trasmisiédn del Festival Internacional-

Cervantino, XI edicibn.

MUSICANTE ha tenido una constante presencia en las —--
trasmisoras culturales de toda la repGblica, de ellas pode
mos mencilonar: Radio U.N.A.M., Radio Mexiquense, Radio Tec
nolégico de Celaya, Radio Universidad de Querétaro, Radio-
Universidad de Guanajuato, Radio Universidad de Michoacan,
Radio Universidad Veracruzana, Radio Universidad de San --

Luls Potosi, Radio Ayuntamiento de Cancfin,

MUSICANTE se ha presentado en varios programas para =

los canales: 2,9, 11 y 13 del Distrito Federal.

" BUSCANDO UN TESORO

Buscandc un Tesoro es el titulo de la pieza que da --
nombre al primer Disco de larga  duracifn del grupo MUSICAN
TE, LA OTRA MUSICA DE CAMARA, pieza que Guillermo Diego, -
director de &ste dedic6 a esa bsqueda una sonoridad parti
cular y un camino propio en la composiciétn: la idea de lo-
grar lo "OTRO" en la mGsica de c&mara.

Buscande un Tescorgo, produccidn independiente, fue apo

yado econbmicamente por el mismo pGblico; este acetato vio
.-la luz en enero de 1984 y seis meses més tarde el tiraje -
quedsS agotado, gracias a la magnifica respuesta del pbli-

co a esta proposicién musical.
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El disco incluye:

Lado 1

Buscando un Tesoro Guillermo Diego
Escenas Comunes Guillermo Diego
Concurso del Tiempo Oscar Reynoso
Cancibn Jesls Peredo.

Lado 2

Vera-Cruz ) Milton Nascimiento
Divertimento Guillermo Diego
Fantasia de los Ecos Leo Browver
Andinismos Guillermo Diego

Costo aproximado de 1la produccién, del Disco Buscando - °
un Tesoro tiraje tres mil discos.
GRABACION

Gastos de produccidn del "master",

Especificacibn Costo
* 5 dias de grabacifn a razb6n de

5 horas promedio por dia, precio

de. estudios "Lagab":

‘$9,384.00 por hora (IVAa Incluido) $ 234 600,00
*. 3 sesiones de mezcla, edicién y copia
do. a razdn de 5 horas por sesidn $ 140 760.00

* Ingeniero de sonido: $2000.00 por hora $ 80 000.00
* Productor musical {(dependiendo de —--

guien sea). $ 200 000.00
* Renta de la cinta de 2 pulgadas: $ 15 000.00
* 4 cintas para el master $ 10 350 c/u $ 41 400.00

TOTAL $ 711 760,00
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PORTADA E IMPRESION DEL ACETATO.

Impresidn.

*Maquila: $110.00 por unidad. $ 330 000.00

*Corte y estampadores $ 30 000,00

*pisefio y negativos de la etiqueta § 10 000.00

Portada. .

*Disefio $ 40 000.00

*armado del original 15 000.60.

*Negativos $ 60 000.00

*Impresifn por unidad: $50.00 $ 150 000.00
TOTAL $ 635 000.00

Nota: En caso de realizar una produccién, se recomienda ==
iniciar con la impresifn de la portada ya gque este proceso

es mucho mds largo éue la obtencitn del pxopio disco.

Estos datos fueron recopilados. entre el 5 y 9 de no--

viembre de 1984.

Estilos vy Tendencias

La idea bSsica de Musicante desde sus inicios ha sido

" la composici6n, en donde coinciden wvarias influencias y -~

~puntos de vista:
= La cldsica; con formas e instrumentaciones tradicip
nales, como por ejemplo "Divertimento" de Guillermo

Diego.
‘= La sutil influencia de la msica folklSrica latino-

americana como- "andinismos" del mismo autor.
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"Buscando un Tesoro" es el camino hacia la corposi
cibén propia, sin seguir formas, instrurentaciones
o estilos anteriormente establecidos en el &mbito

msical.

La interpretacién de rusicos mexicanos. Musicante-
estima fundamental dar difusidén a la obra de auto-
res mexicanos contemrporaneos, quienes cono el gru-
po misno, han recogido influencias de la misica po
'pular, ejemplc de ellos son: “"Tres piezas para or-
questa de camara" de Oscar Reynoso y "Sac Nicte u'
sayil” dedicada por Gerardo Duran a el Grupo Musi-
cante, quienes la estrenaron £n el marco del XII -

Festival Internacional Cervantino.

Sin emrbargo Musicante no solo se interesa por difun--

dir el trabajo de MGisicos Conternporaneos, sino tanrbién le-

interesa hacer arreglos y transcripciones a piezas de con-—

positores clésicos en nuestro pais, por ejemplo: "Tarahuma .

ra"” de Mario Kuri Aldana, "Homenaje a Federico Garcia Lor-

éaﬁ de Silvestre Revueltas y "Huapango" de Jos& Pablo Mon-

~La interpretaci6n de mnfisicos extranjeros. Musicante -

quiere interpretar a su manera a conpositores que han in--

‘cursionadb en diversos géneros, del Jazz al Rock y de la.?
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MGsica Popular a la MGsica Conterpor&nea; asi Musicante -~
ofrece en su repertorio MGsica Popular de la India "Colo-
racién en Raga" y obras Contempordneas "Acerca del Cielo,
el Aire y la Sonrisa", del Cornpositor Cubano Leo Brouwer,
en Musicante tienen cabida el Jazz "Icaro" de Ralph Tow--
ner, "El Otro Rock" un esbozo de Emerson, Lake y Palmer--
Y Ja MGsica Popular Brasileﬁa "Veracruz" de Nascimiento,-
sin faltar desde luego los Beatles, "Evocacifn Imprescine-
dible" arreglos de Guillerm Diego a "Ella se va de Casa"

de John Lennon y "Bosques Noruegos" de Paul Me. Carxtney.

La incursibn de Musicante en estos g&neros, corrien-—
tes, estilos y tendencias, ilustran la apertura del con--

cepto "La Otra MGsica de Camara".

~ La revaluaci®n de la MGsica Mexicana. La rigueza -
misical de nuestro pails representa una fuente inagotable-—
de elementos para explotar y desarrollar creativamente, =
representa tambi&n una gran gama de rigquezas Y poéibilidé_
des masicales, a las gque es necesario acercanos para crear
una nueva expresibdn que refleje lo gue soms y hemos sido,
una nueva expresidn gue a partir de nﬁestra misica de rai
ces prehisp&@nicas y mestizas refleje nuestro explendor ~-
histSrico y cultural, para ello utilizando la instrumenta
cién tradicional de diferentes regiones del pais, asli co-

mo formas y estructuras de la mfisica popular, enpleadas -



114

en un nuevo contexto.

Guillerrmo Diego ilustra este concepto de revoluciSn-
sobre nuestra nGsica, con su obra "Suite Mexicana", pieza
en cinco partes: “Alabanza Chamula® (Chiapas); "Venado, -
Monocordios y Pascolas" (Sonora);v"Liristmica " {(baxaca), -

"Enigma Nayar” (Nayarit) y "Cofradias" (Estado de Mé&xico).

A continuacifn damos una descripcibdn de esta obra.

*Alabanza Chamila" hace referencia a la msica de ado

racibn religiosa producida al rededor de San Cristobal de
las Casas, especialmente a los cantos y danzas yxituales -
cuyo objetivo primordial es rendir culto a los santos pa-
tronos de la comunidad de la zona de los altos de chiapas,
zona gue en su nonbré lleva inmplicita su descripdidn: tigi
rras altas, sobre 1,400 metros de altura, poblados de bos
ques Y quebradas, con una delgada capa de tierra, frecuen
temente envueltas por neblina y en el Verano inundadas —=
por intermitentes lluvias que suspenden los cultivos del-~

maiz y acrecientan la pobreza agricola.

‘Esta composicidn se basa en un g€nero de la regibn -

- gque utiliza una reiteracibn temftica con un mismo pétrén—
ritmico y melédico y que por lo tanto ofrece un reducido-
nGmero de variantes; sin embargo estas caracteristicas de
uniformidad o lejos de convertirse en una limitacién, perxr

miten una gran expresividad en su estructura, confiriéndo
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le un carécter casi hipnotizante a la gente, el cual es --
cautivado por estas meledias gque lo transportan a la ma-—-

gla ¥y el misterio del maravilloso mundo indigena mexicano.

En esta pieza destaca la guitarra chamla (de 12 cuer
Adas de metal) perteneciente a los grupos indigenas Tzeltza

les y Tzotziles.

"Liristmica”. En la Tierra Caliente y seca de la Par-
te Sur Oaxagqueila del Istmo de Tehuantepec se han desarro--
llado varias tradiciones misicales por distintos grupos &t
nicos, estos grupos depido a un contacto prolongado en un-
medio ambiente similar, han desarrollado una cultura masi-
cal comin consexvando cada grupo rasges propios incorpora-
dos a una gran diversidad de elementos msicales, lo que -
hace del Istmo Oaxaquefio una regiSn poseedora de una exten

~sa gama de matices y contrastes sonoros gracias a su rique

za instrunental.

En la variada mfisica tradicional del Istmo predominan
los siguientes génerxos musicales: de origen prehispénico,-
la nmisica para flauta y tambor acornpahiada por un carapacho
de tortuga percutido con dos astas de Venado; de origen -
mestizo los sones de cuerdas con sus dos variantes predomd

nantes, los sones itsnefios y las canciones liricas, ejem-
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plos de una tradicién virtuosa en la interpretacién de --
la guitarra, gue sirve de acompailamiento a una tradicién-
po&tica culterana en lengua zapoteca y en espafiol y final
mente las bandas de alientos, conjuntos cuya formacifn sc
origina en el siglo X1X, su principal repertorio son las-
marchas y Valses Tradicionales y por otra parte los Sones
Itsmenos, Fandangos y Pgteneras surgidos de las tradicio-

nes mis antiguas de la zona.

Guillermo Diego resume én Liristmica la diversidad-
de la mGsica tradicional Oaxagueiia del Istmo de Tehuante-—
pec incorporando la mGsica de origen prehispénico, la in-
fluencia de la msica espafiola (especialmente las "Zandun
gas") y la mGsica pafa Banda de Alientos, aﬁadienao a la-
dotacifn instrumental de Musicante el saxoffn en los alden
tos y la concha de tortuga en las peréusianes, todo esto-
acentfia en la pieza el caricter melanc6lico de los poﬁiéﬁr

dores de esta regién de nuestro pais.

"Venado, Monocordios y Pascolas", es fruto de una in

vestigaci6n realizada por Guillermo Diego en to:no a un ==
género de nuestra cultura musical, la pieza refline en una -
misma unidad y sentido de interpretacidn la mGsica para -
monocordicos y las danzas de las pascolas y la del Vehado;—

estas danzas representan un g&nero tradicicnal de la mGsi-
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ca indigena del noroeste de M&xico y son interpretadas por -
dos grupos &tnicos de las tribus de sonora, los Yaquis y-

los Mayos.

Estos grupos indligenas mantienen similares caracte--
risticas en su identidad, pertenecen a la ram Taracahi--
tan de la familia Yuto Azteca y hablan el mismo idioma, -
sus dialectos se derivan de una misma lengua, la cahita;-
poseen el mismo territorio geografico y su modo de subsis
tencia es la agricultura, conparten tambi&n un modelo co-~
rfin en su forma de wvida: habitacibn, vestuario, festivida
des y creencias religiosas.

Después de la conquistaAQaquis y Mayos fueron evange
lizados por los jesuitas, quienes los influenciaron cultu
ralmente; la religidn que practican es el catolicismo, 1i
‘gado a algunas reminicencias de la religifSn gue antigua--

-mente profesaban.

El sentido religioso de estos grupos est& muy arrai-
.gado en sus tradiciones y su alto grado de religiosidad -
se manifiesta en cantos y danzas y otras festividades co-
lectivas% su tradicidn masical es considerada como una --
’institucién de tipo social ligada a las actividades reli-
~giosas, un ejemplo de ello son las danzas de los pasculas,

'que derivan su nombre justamente de la "pascua".
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Las danzas que practican estan asociadas con el cere

monial religioso de contenido y forma cat8lico, institui-

do desde el siglo XVII por los misioneros jesuitas, su --

ejecucidn ha permanecido con pocas modificaciones hasta -

nuestros dlas.

Por lo gque respecta a la misica, los géneros mAs —--

usuales por Yaquis y Mayos son los mismos, 1os sones con-~
monocordios; las danzas gue manifiestan conceptos religio

sos (Pascolas); sones que reflejan remenbranzas y Sucesos

de la vida cotidiana y danzas qgue ilustran actitudes de -

los animles, com la del Venado.

Para recrear la atnSsfera de esta reqifén indfgena --—

de Sonora, Guillermo Diegd incorpors al ensanble tradicio

nal de Musicante, la instrumentacifin caracterfiztica de -~

los grupos de la zona; para representar al Venado utilizd

raspadores de madera estriados, y tambores de agua, asf -

cono una anmplia gama de percusiones como sonajas rectangg

lares de wadera con placas circulares de metal rellenas -

de frutos secos; tanmbores cuadrados de doble parche manu-

facturados con piel de tuza y Veﬁgdo: pezuhas de Venado -

(que suenan al ser golpeadas entre si); cascabeles de me—~=

tal y "Tenavaris" (sartas de cascabeles de capullos secos
de mariposas).
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"Cofradias",., Cuenta la tradici®Bn que el 25 de Julio -
de 1531 en el Cerro de Sangremal en las cercanias de lo gue
hoy es la Ciudad de‘Querétaro, peleaban ferozmente los con-
quistadores hispanos contra los aztecas; se dice que en lo-
‘mis arduo de la batalla aparecib ﬁna cruz en el cieloc y tras
ella Santiago Apostol, guien infundié terroxr y derrota a ==~

los nativos idolatras, estos decidieron desde entonces ado-

rar la imagen de la Santa Cruz.

A partir de estos héchos, las "cCofradias" (corpofacig
nes de danza azteca), © simplemente "Concheros", se convir-
tieron en soldados de conquista espiritual en pro de la fé&-
cat6lica, guienes para propagar sus creencias religiosas, -

utilizan en vez de armas, instrumentos musicales.

Los danzantes de hoy en dia se consideran descendieﬁ-
tes de los antiguos pobladores de México , estas agrupacio-—
nes de concheros se reunen en torno de su £& religiosa y su
admiracién por las culturas mexicanas prehispdnicas, para -
danzar, cantar, tocar y orar a sus santos patronos, conti--=
nuando asf, fieles a sﬁ'traaicién, celebrande las ceremonias

rituales originadas en las danzas de la conquista.

Guillermo Diego asistif a las festividades religiosas '

de los Estados de México, Quer&taro, Guanajuato, Morelos, -
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Puebla y en la misma ciudad de Mé&xico; este encuentro le-
permitif eoncebir "Cofradfas" pieza en cuatro partes; Ron
da Ceremonial, Togques de Ceremonia, Presencia de Animas,=-

y Danza Cardinal.

- Ronda Ceremonial, simboliza una melodia utilizada
peor los concheros como un saludo y en donde a la vez pi--
den permiso a sus santos para iniciar la ceremonia de ve-
lacibn; esta celebracifn se efectla por la noche y con —-
ella se rinde homenaje a los santos patronos, a las ani--
mas de los guerrxeros y a los espfritus de los concheros -

muertos.

- Togues de Ceremonia. La Ceremonia did inicio con-—-
”la-preséntacién y la "peticién de permiso”, para proseguiir
.con una danza de alabanza frente al altar princdpal del -
templo en donde los danzantes forman un ciiculo en el atrio
'y después de trazar una cruz con el pie, continfian con la

"danza de agradecimiento”

- Presencia de énimas. Este es el momento culminan—
te dé la ceremoni; ﬁediante el cuai se pide la presencia-
de los protectores, es el llamado de &nimas a los espiritus
de los viejos concheros muerto$ para due protejan a sus -

. descendientes espirituales{
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~ panza 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 ceremonia.

La instrumentacitn de esta pieza tiene gran impor--
tancia pues contribuye a recrear una atmdSsfera ritual; -
en "Cofradias" se utiliza la guitarra de “concheros'. -
es una variedad de guitarra de diez cuerdas de metal he-
cha con un gran carapacho de armadillc o tortuga, a ella
se agrega la mandolina para realizar funciones melddicas
de adorno; por los instrumentos de percusién se utiliza
el Teponoztle, tambor horizontal de madera con dos len-
. guetas resonantes en diferente tono, el huehuetl, tambor
vertical de madera con un parche de piel el cual se per-
cute con dos huantes o baquetas también de piel y los hue
sos de Fraile, sartas de semillas de frutos secos gue -
producén sonido al golpearse entre si; finalmente Gui-=—=
llermo Diego ahadif las ocarinas, flautas de barro coci-

do, para sinbolizar el fragmento correspondiente a la --

"presencia de &nimas".
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La Creatividad en la Puesta en Escena.

Una inquietud fundamental de MUSICANTE desde sus ini-
cios, ha sido presentar un especticulo con una imagen pré—-
pia; para ello, el grupo recurrif a la utilizacibn de diverxr
sos elementos escénicos (escenografia, v'estuario, ilumina--—
cifn, puesta en escena y lectura de textos) gue aunados a -
la propuesta musical de la otra mfisica de cé&mara, contribu-
yén a crear una atmisfera gue le permite al espectador apre

ciar un evento Ginico y original.

Para muchos conocedores resulta extrafio encontrar en-
el escenario a un Grupo de Cdmara que por sus caracteristi-
cas conceptuales esta fuera de la convencidn; la finalidad-
de MUSICANTE al respecto, es establecer con el pGblico un -
cbédigo en donde el mGsico - emisor, informe, estimule y mo-
tive al espectador no solo con la mGsica, sino incorporxando-
a la escena elemenﬁos teatrales, e introduciendo con eipli-
caciones, textos-y narraciones, el espiritu de cada pieza.

MUSICANTE parte de la premisa de que el espectadoxr —-—
asiste a un conciértb, no solo a escuchar, sino tambi&n a -
ver; solo considerando este aspecto como una axioma funda--
mental en la plasticidad y la presencia escé&nica de MUSICAN
‘TE, se bodré entender el concepto de lo otro, en la misica-

de C&mara.

A manera de ejemplo reproducimos algunos textos tanto:
‘.originales, como de autores reconocidos utilizados por MUSI
E .CANTE, ‘'en sus presentaciones.




123

ESCENAS COMUNES

Escenas Comnes en cada cuadra
hombres sin rostro, voceadores de venganzas,
dragones indigentes, nifios limpia todo
qgue se mltiplican en cada crucero;
solo unas nonedas y... sanearemos la conciencia
tras una marafa de conc¢reto
somos transeuntes enpedernidos
con mchas ganas, O a veces pocas
de perdernos en medio de una permanente
borrachera de ciudad.
Ya es tan familiar la podreduwbre,
el hastio, la mismfsima indifexencia
y la falta de carifo,
que nos venos a diario
urgande nuestros bolsillos
s para . subsidiar el absurdo cotidiano
vy sentirnos solidarios con la infelicidad.

Escenas Comunes que aguf eskozanps melddicarente.
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VERA - CRUZ

prasil cuanto amor guisiera

para extenderme en tu regazo

para envolvernme en tus hojas gigantes
acecharte prasil desde los rios
sacerdotales que te nutren

Y repartixie por tu posque

de verde tropical.

prasil ornamento salvaje

de la naturaleza

jnundas tu suelo de sarbas,
saudade Y patucada,
acallando el grito monotono
de un maracana repleto

gque no es toda la patria.

prasil donde && estrenece
la michachada

a la voz de un Poeta

‘del sonido fundamental

de negras raices

y de acoxrdes cafetales

en candentes melodias.

pablo Neruda
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ICARO

Dice la leyenda
gque atn el cautiverio mds intrincado

no fue capaz de vencer la voluntad de JIcaro:

su amplio reto a lo inposible.

Para escapar del laberinto

y su temible minotauro

Icaro y su padre construyen alas
de pluma y cera gue les ayudan

a sobrevolar el espacio indigo

de los cielos.

Conforme se elevan, Icaro se torna
resplandesciente, cerxcano a la belleza del sol
que fulminante derrite sus alas

y lo precipita al vacio.

Icaro cae al mar Yy mere com un mito
para sobrevivir com el mismisimo alas de angel

que pajarea mandano los veinte soles.

Icaro, el desnudo conplice de lo imaginativo

desde su derrxetida casa de altos vuelos

"se fortalece ahora que ha pegado sobre papel puntado
las vibraciones de sus alas rotas

para surcar de nuevo el firmamento

en - un despliegue de inmensa masicalidad.
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SEMERADOR DE ESTRELLAS

(SABE ALGUIEN DE DONDE PROVIENE EL SUERO QUE REVOLO-
TEA EN LOS 0JOS DEL NINO; RUMORASE QUE TIENE SU MORADA -
DONDE CUELGAN DOS TIMIDOS CAPULLOS DE ENCANTAMIENTO.

ZSABE ALGUIEN DE DONDE SURGE LA SONRISA QUE ALETEA -
EN LOS LABIOS DEL NINO CUANDO DUERME?

ZASI TAN PEQUERO? CUANDO TE BESO EL ROSTRO PARA HACER
TE SONREIR ENTONCES COMPRENDO, NIffO MIC, EL PLACER QUE -~
EMANA DE LOS CIELOS EN LA LUZ DE LA MANANA.

AUN NO HAS APRENDIDO B DESDERAR 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 CONSTRU
YES GRANDES NAVIOS Y 10S LANZAS SONRIENTE A LA VASTA PRO
FUNDIDAD, CON MENSAJEROS QUE LLEVAN MANDADOS SIN CAUSA -

~A REINOS DE REYES QUE NO FIGURAN EN LA HISTORIA.

IQUE FELIZ ERES SENTADO EN' LA TIERRA JUGANDO CON UNA

RAMITA DE ARBOL TODA LA MARAWA! 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 NUN
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 ASI EL SENTIDO DE TODAS LAS CO--
SAS.

ASI DE PEQUENIN DUERME SIN PRISAS Y JUEGA EN DES'OR-’—
PEN, ALLA EN ' LA ORILLA DEL MAR DE MUNDOS INTERMINABLES...
EN DONDE LA RAZON HACE COMETAS‘CON SUS LEYES ¥ LAS ECHA A
VOLAR ¥ LA VERDAD LIBERA A LOS HECHOS DE SUS GRILLETES...

Rabindranath ‘fagore
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EVOCACION IMPRESCINDIBLE

VEINTE ANOS ATRAS SE HIZO LA REVOLUCION DEL ESCARABA
JO. LAS GUITARRAS ELECTRICAS COLGARON COMO ARETES DE MU
CHACHAS MINI. EL ROSTRO MASIVO PEINO S5U MELENA EN LA NC
CHE DE UN DIA DIFICIL. LOS PADRES ESCANDALIZAN Y PONEN-
EL TWIS Y GRITOS EN EIL CIELC 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 ¥ AMAR, DE ABRIGARSE AL PROJIMO QUE NO SIEMPRE ERA -
EL MAS PROXIMO, DE REVENTARSE LA CUERDA PRIMA A LA MENOR

PROVOQCACION.

FUE UNA HISTORIA QUE SE ESCRIBIO CON CANCIONES E -~
IMAGINACION, FUERON ANOS LUCIDOS DE ORIENTALES PREGUNTAS
Y OCCIDENTALES RESPUESTAS, DE SUMARSE A UNA FANTASIA TAN
PROPIA COMC 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 BOSQUE=-
NORUEGO DE PERDIDA GEOGRAFIA, EN DONDE ROQUEROS FANTAS—-=
MAS UNIVERSALIZARON EN UN VIAJE MAGICO Y MISTERIOSO SU -
EXPLOSIVA INCONFORMIDAD CON LA CONSERVADORA FORMA DE LLE

VAR LA VIDA.
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BEATLES SIEMPRE BEATLES. LA COMPLICIDAD DE LA MUSICA
¥ LA POESIA SE INSTRUMENTA HOY EN ALJIENTOS 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-
RO, 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 ESPANOL DE LA SIERRA NAYAR; PERO NI EL ENTON-
CES, NI NADIE HASTA AHORA HA CAMBIADO EL HERMETISMO QUE
LOS CARACTERIZA.

TIEMPO Y CALENDARIO PARECEN PETRIFICADOS. CUALQUIER
INTRUSO LES REPRESENTA UN CONQUISTADOR QUE PRETENDE HIS,
PANYZAR AL CORA O HUMANIZAR AL HUICHOL...AHj SI SUPIE--
RAN QUE EL INDIO TIENE MUCHO MAS QUE DARLES, PERO SON -
TAN CELOSOS DE SU ENIGMA <QUE PODEMOS ENTENDER IOS CIVI
LIZADOS DE SU ESPLENDOR ANCESTRAL? ;QUE SON PARA NOSO--
TROS SUS CEREMONIAS O QUE N S REPRESENTA UN MARACAME, -

APARTE DE UN FOLKLORISMO SENSACiONALISTA ¥ PRECIOSISTA,

EN LA SIERRA NAYAR, LOS RIOS EXTINTOS IMPONEN SU SI
LENCIO, LAS VASTAS EXTENSIONES SE ASOMAN IMPLACABLES 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 CEREMONIAL, AL ARANAR LA LUZ DE LA LUNA,

LA DANZA Si 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 DESCALZ0S, 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 VESTIMENTA SE CALCA EN -

SU PIEL MORENA.

EN UNA SUITE DE ALABANZA A SU DIOS PADRE, ARMONIZAN -
' SONIDOS DE MANDOLINA, 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. CONCIEROS EN DANZA
CARDINAL, APUNTAN SU VIVA MIRADA INDIGENA A LOS CUATRO —-
VIENTOS Y SE LLENAN DE MUSICA HASTA ALIVIAR SU ALMA HERI-

DA POR EXTRANOS CONQUISTADORES.
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El Repertorio
Buscando un Tesoro

PROGRAMA

Andinismos Guillermo Diego

* ~ Concurso del Tiempo Oscar Reynoso
Divertimento Guillermo Diego

* Cancibn Jesus Peredo
Buscando un Tesoro Guillermo Diego

INTERMEDTIO

*  Coloracibén en Raga Musica Popular de la India
Escenas Comunes Guillermo Diego

*  Evocacifn Imprescindible Lennon Mc. Cartney (Ingla-

‘ terra)
Sembrador de Estrellas Guillermo Diego

- * Veracruz Milton Nascimiento (Bra- -

. ) sil)
Co fradias : Guillermo Diego

Arreglos: Guillermo Diego.
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Musicante Interpreta a Musicos Mexicanos
PROGRAMA

Tres Piezas para orguesta de Camara Oscar Reynoso
= Ciclo

- Mariposas

- Concurso del Tiempo

Sac Nict& u Sayil Gerardo Durin

(La ciucdad maya de
la misica encantada)

INTERMETDTIO
Tarahumara Mario Kuri Aldana

Homenaje a Federico . silvestre Revueltas’
Garcfa Lorca ‘

Huapango ' Jose Pablo Moncayo

* Arreglos: Guillermo Diego (exepto Sac Nict€ u Sayil)



{ Musicante Interpreta a MGsicos Extranjeros

PROGRAMA

Icaro

Acerca del Cielo
.el aire y la sonrisa

Entreacto

Pepperland

INTERME

Coloracién en Raga

.kEvocacidn Impréscindible
{0~ todos tenemos - ’
. Beatles gue nos pisen)

.El otro Rock
~{un.esboza de E.,L.,P.)

Y Veracruz

 fArreg1os: Guillermo Diego..

Ralph Touvner (EUA)

Leo -Brouwer (Cuba)

Jacques Ibert (Francia)
George Martin (Ingiaterfa)
D IO

Musica Popular de la India

Lennon-Mc. Cartney (Ingla-
terra) ' ’

Emerson, Lake y Palmar.
: {(Inglaterra)

Milton Nascimiento (Bra-
: sil)
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Suite Mexicana

PROGRAMA

Aiabanéa Chamula o (Chiapas?
_7Venédo, Monocordios y Pascolas. - (Sonora)
Li;Istmiéa ) (Oaxaca)
Enigma Nayar ) . (Nayarit)
Cofradfas (Estado de Mé&xico)

- Ronda Ceremonial
- Toques de Ceremonia

‘—-Presencia de Animas

'~ panza Cardinal

“*-Obras de Guil;efmg biego;;
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Recital Didactico

PROGRAMMA

Andinismos

Concurso del Tiempo

Cancidn

-Evocacidén Imprescindible
Sembrador de Estrellas
Veracruz

Buscando un Tesoro

Arreglos: Guillermo Diego.

Guillermc Diego

Oscar Reynoso
Jesus Pereda

Lennon- Mc. Cartney {Ingla
: texra)

Guillermo Diego

Milton Nascimiento (Bra —-
: sil)

Guillermo Diego.
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TRIKI - TRIKI - TRAN.

(Espectédculo didactico de introduccibén a la nfisica--—

para nifios) .

TRIKI - TRIKI - TRAN es un espect&culo did&ctico rea
lizado con la idea de introducir, sensibilizar y motivar-

a los nihos en el campo de la misica.

Se trata de un especticulo misico -~ teatral en el --
cual la misica tiene vital importancia, intervienen ade--
mas otros elementos como: actos de magia, narraciones, —-

vestuario especial e iluminacifn.

El objetivo del cuento es proporcionar al nifio ele——
mentos de.;preciacién musical, mediante la vivencia direc
ta con la ﬁﬁsica, £sto es, poner al nifio en contaé;o con=’
las distintas familias de instrumentos (cuerdas, alientos

y percusiones), para que los escuche y los pueda identifi

car por su forma, timbre y volGmen.

Por medio de canciones, narraciones y adivinanzas, -
.se ejemplifican conceptos de Teorlia Musical como malodia;
arﬁonia Y contrapunto; todo esto narrado con un lenguaje
accesible a los nifios e ilustrado cada aspecto con fragmen

tos musicales.
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El cuento esta dirigido a nifios de entre cinco y doce
anos de edad y fué estructurade también con la idea de —--
brindar elementos de apreciacidn musical a maestros y pa-—-

dres de familia interesados en esta disciplina artistica.

Este espectdculo ofrece la posibilidad de escuchar --
fragmentos musicales de autores cl&sicos como: Luwdig Van,
Beethoven, CAmil Saint Saens, Serguei Prokoffiev, José& Pa-
blc Moncayo; asi como autores cl&sicos de la mdsica infan-
til mexicana como Francisco CGabilondo Soler "Cri Cri" y -—-
los hermanos Rincén. Cuenta ademds con misica original de

Guillermo Diego, Director del Grupo Musicante.
Sinopsis del Espect&culo,

La nifia Sofia Melodia acompanada de sus amigos musi--
cos, animales y magos, platican a los nifios sobre el mara-

villoso mundo de la mGsica.

Scoffa Melodia va introduciendo los instrumentos que -
inteéran a musicante, mientras los midsicos ilustran las ~-
.sensaciones y efectos que estos pueden producir, como por-
ejémplo: misterio, alegrfa, tristeza, ete.; o los ruidos -
que pueden imitar de animales, vehiculos, risas, etc. So—-
fia invita a los nifios a formar una orquesta y a identifi-
car y adivinar instrumentos y cancionesgs. Finalmente Sofia-

¥y sus amigos se despiden tocando y cantando con los nifos.
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¥ TRIKI - TRIKI — TRAN "

ESPECTACULO DIDACTIOD DE INTFODUCCION A LA MUSICA PARA NIRCS.

PERSONAJES.

Soffa Melodia (narrador)
El toro flautero "Torolbn"
Re-La-Mi-~-Do Clarinete

E1l Mago del Oboe

Cotorra Percusiones
Tortuga Guitarrera
Changuito Violoncello

Tecolote Contrabajo.

MUSICA DEL CUENTO:

Hnos. Rincdn

AUTORES ' POR ORDEN ALFABETICO (OBRAS - (FRAGMENTOS) .
L. -Von Beethoven .Hnno. a ‘la alegria '~
Guillermo Diego .Divertimento
Ibafiez - Goytisolo .Erase una vez
(cancidbn) .
-Péblo Moncayo ; r, . Huapango
" Serguei Prokofiev - . Pedro y el Lobo

. .La orguesta (cancitn)

. La melodfa y la ar-.
monfa. (cancién).
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Saint- Saens -El carnaval de los ani
: males.
Feo. G. Soler “Cri~Cri .El ratbébn vaguero

Los Cochimitos
El zapatero remendén

Borbbn I.
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