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Resumen

El articulo hace un recuento sobre las ritualidades musicales asociadas al son huasteco
y al son de costombre en poblaciones con influencia nahua del norte de Veracruz. Docu-
menta dos ambitos que estimamos sumamente relevantes en el desarrollo de los sones:
1) su expresion como parte del escenario ritual y comunitario que no puede desvincu-
larse de las transformaciones del son huasteco; y, 2) la formacion de sus ejecutantes y el
papel de las corporalidades que establecen los musicos con sus instrumentos. A partir de
la historia oral y la etnografia se hace un analisis de estos dos ambitos, todo con miras a
entender y visibilizar las formas de reproduccion del son huasteco y el son de costombre,
asi como sus procesos de transformacion y continuidad. Finalmente, se discute el desa-
rrollo de los estudios de etnomusicologia en Veracruz y la necesidad de relocalizar estas
contribuciones dentro de la ¢rbita de la antropologia del arte.

Palabras clave: rituales nahuas, son huasteco, son de costumbre, etnomusicologia,
antropologia del arte

Abstrac

This paper recounts the musical rituals associated with the ‘huastec sones’ and ‘costom-
bre sones’, in populations with nahua influence in the north of Veracruz. It documents
two areas that we consider highly relevant in the development of the ‘sones’: 1) Its ex-
pression as part of the ritual and community setting, that it cannot be disassociated from
the transformations of the ‘huastec sones’; and, 2) the training of its performers and the
role of the corporeality established by the musicians with their instruments. Based on
oral history and ethnography, an analysis of these two areas is made, with a view to un-
derstanding and making visible the forms of reproduction of the ‘huastec sones’ and the
‘costombre sones’, as well as their processes of transformation and continuity. Finally,
the development of ethnomusicology studies in Veracruz and the need to relocate these
contributions within the broader sphere of art anthropology.

Key words: Nahua rituals; ‘huastec sones’; ‘costombre sones’; ethnomusicology;
anthropology of art
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Introduccion

El presente articulo tiene un doble proposito'. El primero, consiste en aproximar-
se desde la perspectiva de la antropologia del arte a un analisis de las formas de
produccion de las ritualidades musicales ligadas a la musica huasteca del norte
de Veracruz. En particular, a aquellas ritualidades que reciben mayor influencia
nahua y que suelen ser denominadas como son de costombre.’

Entendida como region, la Huasteca abarca un amplio territorio, atrave-
sado por una gran diversidad interétnica, politica e intercultural (Arrollo, Giimes
y Pérez, 2003). Como es sabido, sus dindmicas como regién van mas alla de los
limites geografico-politicos de los seis estados de México que territorialmente la
integran: San Luis Potosi, Veracruz, e Hidalgo (en donde la proporcion espacial
es mayor), sumada a la de los estados de Tamaulipas, Querétaro y Puebla (en
donde el territorio que abarca es mucho menor). Aunque esa diversidad espacial
y cultural es muy amplia, en el articulo nos concentraremos mayormente en los
aspectos ligados a las poblaciones nahuas de Veracruz, sin perder de vista sus
interrelaciones con todo el conjunto de la Huasteca.

En segundo lugar, este trabajo busca documentar estas ritualidades to-
mando como punto de partida dos aspectos principales: primero, los usos de la
musica huasteca dentro de las formas de ritualidad, en los que no se puede dejar
de lado las transformaciones e interrelaciones entre el son huasteco y el son de
costumbre; segundo, nos interesa analizar la manera en como los musicos perci-
ben el proceso de aprendizaje de los sones y las relaciones de «cosmovision cor-
poraly que los musicos y los productores de los instrumentos (lauderos) hacen
de ellos. Entendemos a la «cosmovision corporaly como el proceso de encarna-
cion (embodinment, Csordas, 1990) de las ritualidades y cosmovisiones en los
sujetos. Partimos de la idea de que estas cosmovisiones o formas de percepcion
del mundo producen en los sujetos formas particulares de subjetivacion que se
pueden observar en sus practicas, en los objetos que forman parte de los rituales
y en las formas de corporalidad que se ven intervenidas por las cosmovisiones.
En el caso de los musicos y de los lauderos huastecos existe una asociacion muy

1 Dedicamos este articulo a Elfego Villegas Ibarra, brillante masico, laudero y bailador de la
Huasteca veracruzana, fallecido en el periodo de la pandemia de la COVID-19 de 2020; asi como
a los cientos de musicos huastecos que, muchas veces desde el anonimato, han enriquecido el
importante acervo de la musica regional mexicana.

2 Esta expresion se refiere a los usos que adquieren los sones dentro de las distintas formas de
ritualidades nahuas en la Huasteca. El término se ha popularizado como ‘son de costombre’ entre
los propios nahuas, asumiendo una forma castellanizada del termino en el idoma nahuatl de la re-
gion. En algunas ocasiones es usado como ‘son de costumbre’ (en espaiiol) o ‘son de costombre’.
En este articulo preferimos utilizar esta ultima denominacion (‘son de costombre’) por ser la de
uso mas comun en las poblaciones nahuas de la Huasteca. La articulacion entre la musica y estas
ritualidades llega a ser tan poderosa, que muchas veces el propio ritual es denominado también

asi: el costombre.
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importante que liga al cuerpo y a las cosmovisiones con las representaciones que
estos incorporan a los objetos musicales. Planteamos que hay un proceso de cor-
poralizacion y de transferencia de las percepciones del cuerpo que se ve reflejado
en los instrumentos y en los rituales, tal y como describiremos y analizaremos
mas adelante.

Los usos rituales de la musica y sus procesos de corporalizacion se han
ido transformando a lo largo del tiempo. Sin embargo, constituyen un conjunto
de elementos que es necesario entender de manera conjunta. Los dos objetivos
que persigue el articulo estan intimamente implicados. Entender las ritualidades
musicales expresadas en cualquier género requiere documentar los usos y senti-
dos que en la practica adquieren estos a través de sus agentes y actores sociales.

Generalmente, desde la perspectiva antropologica, los aspectos musicales
son tratados mas frecuentemente dentro de la etnomusicologia. No obstante, el pro-
posito de este trabajo es ir un poco mas alla de los alcances estrictamente ligados
con la musica para colocar estos temas dentro de una esfera mas amplia que los
pueda analizar también en el escenario de las formas de produccion de la cultura y
del arte. En este sentido, localizamos la produccién de los sones huastecos y de cos-
tombre desde la perspectiva de la antropologia del arte, lo que nos permite dimen-
sionar el lugar que la musica ocupa en la produccion de formas de agencia social
(Gell, 2016), en la que los objetos (en este caso los instrumentos) cobran sentidos
ligados a lo que aqui hemos denominado: formas de cosmovision corporales.

La musica adquiere en la vida cotidiana un poderoso motor de produccion
de relaciones sociales (Long, 2013). A través de la musica se ponen de mani-
fiesto diversas formas de identificacion y de generacion de redes sociales. Para
los estudios antropologicos sobre la musica es un reto comprender los contextos
relacionales en los que los estilos musicales se desenvuelven. En especial, hay
una serie de atributos que los sujetos construyen alrededor de sus instrumentos
musicales. Estos se expresan en la forma de modos de subjetivacion e identifica-
cion que devienen de las practicas de produccion musicales.

En el campo de la antropologia del arte, Alfred Gell ha prestado atencion
a las formas de personificacion que surgen de las relaciones que entablamos en
nuestra vida cotidiana con los objetos. Autores como Arjun Appadurai (1991) y
Marilyn Strathern (1999), también han enfocado los recorridos que surgen de
estas relaciones. Como senala Sergio Gonzalez Varela (2012), estas relaciones
no devienen de meros procesos de fetichizacion. Se busca mas bien entender la
manera en cOmo se entabla una relacion de sentido con los objetos estéticos, cen-
trandose en una estrategia etnografica que permita explorar las maneras en que:
“los sujetos crean relaciones con los objetos y se ven afectados al mismo tiempo
por ellos” (Baudrillard, 1997: 2, citado por Gonzalez, 2013: 131).
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En el presente articulo nos proponemos visualizar estos campos de pro-
duccion de sentido y de las relaciones sociales que los musicos nahuas de la
Huasteca construyen alrededor de sus instrumentos. El escenario de produccion
de éstos gira en torno de los altares y los sones de costumbre, pero también de la
manera en cOmo estos ambitos se entrelazan con la (re)produccion de la memoria
grupal. Consideramos que, en esta triada de altares, sones de costombre y memo-
ria, se desarrollan toda una serie de mecanismos de corporalizacion de rituales
y de practicas socioculturales que dan sentido al mundo de vida de los nahaus
de la Huasteca. Carlo Severi ya ha explorado el papel que desarrollan las logicas
de la memoria en la produccion de los rituales (Severi, 1996 y 2012). En nuestro
trabajo queremos adentrarnos en la discusion sobre como la musica se configura
en los rituales nahuas de la Huasteca veracruzana, como un detonador que liga
a la memoria, el cuerpo, los objetos (es decir los instrumentos) y las formas de
cosmovision.

Consideramos que el pasado es una fuente inagotable para producir no-
ciones compartidas de comunidad e identidad (Romero, 2001) y es a partir de
esta afirmacion que pretendemos explorar las logicas y formas de produccion
de la musica huasteca, precisamente, como un elemento de mediacion cultural,
anclado en los rituales. La pesquisa antropologica que da sustento al presente
articulo se centra (metodoldgicamente hablando) en dos fuentes principales: pri-
mero, el registro y la observacion etnografica; y segundo lugar, el registro de la
historia oral en las localidades nahuas del norte de Veracruz.

Las fuentes orales son un dato central, no solo por su papel en la repro-
duccidn de las identidades de la Huasteca, sino ademas por el relevante lugar que
ocupan en la (re)produccion de su musica. La oralidad es un componente signifi-
cativo en muchas formas de produccion de culturas musicales en el mundo. Por
ejemplo, los trabajos sobre la musica y la tradicion oral griot (en el Africa Occi-
dental) muestran el papel que los cantos orales tienen, tanto en sus sistemas de
cosmovisiones como en la reproduccion de las identidades grupales. Los cantos
griot incorporan elementos muy relevantes que referencian la cosmovision y la
memoria grupal (Chamorro, 1993; Hale, 1997; Montes 2011 y 2019). Esta con-
dicion puede verse también en otros trabajos alrededor del mundo que muestran
la importancia de este vinculo (Carpitella, 1973; Yosihiko y Osamu, 1986). Parti-
mos de las referencias que hemos encontrado en los registros orales de los nahuas
de la Huasteca para analizar el papel que tienen en las cosmovisiones corporales,
en sus rituales y en el vinculo que los musicos establecen con sus instrumentos.
Como analizaremos, estas cosmovisiones se elaboran a partir de una serie de
circuitos de comunicacion en la que los objetos (los instrumentos musicales) y su
circulacion ocupan un lugar muy relevante en la reproduccion de la musica y las
identidades que los acompanan.
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Desde la perspectiva contemporanea de los estudios antropoldgicos sobre
el arte (Gell, 2016), estos circuitos de circulacion de los objetos ocupan un lugar
muy importante en la construccion, no solo de las formas de percepcion de los
umbrales estéticos que cada grupo tiene de si mismo, sino también del lugar que
lo estético ocupa en la produccion de una nocion propia de comunidad. La circu-
lacion de los objetos se desarrolla a través de una reorganizacion continua de la
memoria en la que las formas de identidad se mueven continuamente, generando
una relacion dindmica entre los sujetos sociales, los objetos y sus formas de pa-
trimonializacion (Casas, 2018).

El articulo se encuentra dividido en tres grandes partes. En la primera (divi-
dida en dos apartados), caracterizamos la musica huasteca como un género regio-
nal, asi como el lugar que ocupan los sones de costombre en la organizacion ritual.
Posteriormente, en la segunda parte (dividida en otros dos apartados), localizamos
el lugar que ocupan los musicos y los lauderos en la musica huasteca nahua, asi
como la forma en que el son de costombre nahua establece un vinculo importante
entre el cuerpo, los objetos (instrumentos) y la cosmovision. Finalmente, deriva-
mos estas cuestiones a la discusion sobre musica, arte y antropologia.

La musica huasteca como género musical

El son huasteco, pensado como género musical (Sanchez, 2005 y 2010), tiene una
amplia trayectoria histérica. Se constituye fundamentalmente durante el periodo
de la colonia. En la tradicion musical prehispanica no existen antecedentes docu-
mentales que indiquen un origen en ese momento (Alvarez, 1985). Sin embargo,
es plausible observar el desarrollo de ciertas tradiciones musicales que se trasla-
daron del periodo prehispéanico y que, durante la colonia, confluyeron con tradi-
ciones espafiolas (principalmente andaluzas) que fueron cristalizando en este tipo
de son. Manuel Alvarez Boada indica que: “salvo en el caso del arco musical no
hay grandes referencias sobre el uso de las cuerdas en la musica precolombina”
(Alvarez, 1997: 39). No obstante, el orden instrumental fincado en las cuerdas se
convirtio en el rasgo central de la produccion musical del son huasteco.

Patrick Johansson (2012) explora la relacion que tuvieron los cantos ri-
tuales huastecos en el periodo prehispanico, en el cual estaban asociados estre-
chamente a las danzas. Al parecer, el surgimiento de las primeras formas del
son huasteco tuvieron lugar durante el proceso de evangelizacion colonial en el
que la musica fue un importante medio de cohesion social y de generacion de
identidades (Turrent, 2006). La musica coadyuvo a la adaptacion de los ritos y
cosmovisiones de origen nahua y teenek, permitiendo un desarrollo incipiente de
este género, el cual tuvo un largo proceso de conformacion. Mas recientemente,
Cesar Hernandez Azuara (2003) realiza una investigacion sobre el desarrollo de
los instrumentos usados en el son huasteco y que forman también parte del son
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de costumbre, durante los siglos XIX y XX, que terminarian por darle a la musica
huasteca la imagen que actualmente tenemos de ella.

Como género musical, la musica huasteca tiene varias caracteristicas que
la asocian con otras formas de sones esparcidos territorialmente en México y a lo
largo de todo el continente americano. En Cuba, por ejemplo, podemos referirnos
al son cubano o al son montuno; en Nicaragua, al son nica. Mientras que en M¢-
xico encontramos diversas formas de sones: el jarocho, el istmefo, el arribefio;
el calentano (que actualmente los guerrerenses prefieren denominar como “son
calentense”) y, por supuesto, el son huasteco, entre otras variedades mas. Las
multiples influencias y recorridos de esta diversidad de formas de produccion de
sones, como en toda la discusion sobre los géneros musicales (Guerrero, 2012),
hacen complicado y ampliamente debatible fijar limites estrictos entre los distin-
tos tipos de sones.

Un punto comun en la caracterizacion de los sones estd en indicar la
correlacion que existe en ellos entre la musica instrumental, el canto y la dan-
za como atributos esenciales en la definicion de este amplio género (Stanford,
1979). También, lo es la indicacidon de que la mayor parte de los sones: “casi nun-
ca omiten la guitarra y con frecuencia presentan otras cuerdas punteadas como
requintos, jaranas y arpas, y eventualmente violin” (Peyron, 2007: 978-979). Si
bien, estos elementos son compartidos en todos los tipos de sones, las articula-
ciones entre estos es lo que los torna distintos entre si.

El son huasteco es un tipo de musica que ha tenido tal condicion de desa-
rrollo que se ha fundido como un elemento distintivo de un territorio. De tal for-
ma que, la musica y la region en la que se producen han terminado por fusionarse
en un mismo concepto: la musica huasteca. Asi, musica y territorio se asocian
indistintamente en el imaginario identitario regional que la identifican tanto den-
tro como fuera de la Huasteca.’

Musicologicamente hablando, cinco caracteristicas basicas definen al son
huasteco: 1) el ritmo; 2) la integracion de sus instrumentos; 3) las formas de
dotacién instrumental; 4) los tipos de afinacion; y, finalmente, 5) los arreglos y
aspectos de produccion componencial de la musica. Lo que fundamentalmente
identifica al son huasteco esta relacionado con la dotacion instrumental. Los ins-

3 Esta expresion se refiere a los usos que adquieren los sones dentro de las distintas formas de
ritualidades nahuas en la Huasteca. El término se ha popularizado como ‘son de costombre’ entre
los propios nahuas, asumiendo una forma castellanizada del termino en el idoma nahuatl de la re-
gion. En algunas ocasiones es usado como ‘son de costumbre’ (en espaiiol) o ‘son de costombre’.
En este articulo preferimos utilizar esta ultima denominacion (‘son de costombre’) por ser la de
uso mas comun en las poblaciones nahuas de la Huasteca. La articulacion entre la musica y estas
ritualidades llega a ser tan poderosa, que muchas veces el propio ritual es denominado también

asi: el costombre.

Antropica. Revista de Ciencias Sociales y Humanidades. Afio 7, vol. 7, nim. 13, enero-junio 2021,
Universidad Autonoma de Yucatan, Mérida, Yucatan, México. ISSN: 2448-5241.



Casas Mendoza y Giiemes Jiménez Dossier

- 423 -

trumentos tienen sus propias caracteristicas, por ejemplo, en cuanto a afinacion.
La jarana huasteca se afina de cuatro o cinco maneras distintas; la guitarra quinta
o huapanguera y el violin tienen dos afinaciones, una en re y otra en sol.

La disposicion en la encordadura marca un punto central en estas distintas
formas de afinacion. Por ejemplo, si comparamos la encordadura de la guitarra
sexta espafiola con la guitarra huapanguera encontramos que las disposiciones
de sus cuerdas son colocadas de manera diferente. En la guitarra sexta espafola
las cuerdas se colocan de acuerdo con sus espesores: las cuerdas gruesas, gene-
ralmente, se colocan en la parte de arriba y van disminuyendo progresivamente
hacia abajo. En la guitarra huapanguera sucede algo muy curioso, ya que se pue-
de colocar una cuerda cuarta en la posicion del primer orden de cuerdas, propor-
cionando la afinacién necesaria. Asimismo, se puede poner una cuerda primera
en el cuarto orden, donde generalmente va una cuerda cuarta y, de esta manera,
combinando los calibres, la octavacion del instrumento se logra muy bien, como
en el tresillo, lo que le hace adquirir al instrumento una sonoridad muy especial.*

Los cinco rasgos arriba mencionados han variado a lo largo del tiem-
po. Presentan cambios y han evolucionado histéricamente, por lo que no se les
puede homogeneizar en los mas de cinco siglos en los que el son huasteco se
ha desarrollado. Solo por citar un ejemplo, la jarana, que actualmente es uno de
los componentes basicos para pensar la musica huasteca, ha tenido periodos de
incorporacion y otros de ausencia que no estan exentos de debate entre los es-
pecialistas. Los tres instrumentos que caracterizan actualmente al son huasteco
(guitarra quinta huapanguera, violin y jarana) en algunos momentos se caracteri-
zaron por conformar solamente un dueto (guitarra quinta huapanguera y violin).’

No obstante, pese al debate sobre si el son huasteco puede expresarse en
la forma de trios, duetos o incluso de manera solista, lo realmente importante
es el atributo que este adquiri6 como un demarcador territorial e identitario; asi
como también el lugar que ocupa en la organizacion de las fiestas de la Huasteca.

4 Para una descripcion mas detallada sobre los trazos musicales del son huasteco y el son de
costombre, recomendamos el trabajo de Jesus Camacho y Maria Eugenia Jurado (2016), quienes
elaboran un analisis musical muy puntual, basado en su trabajo de registro etnomusicolégico en
la Huasteca hidalguense, el cual presenta caracteristicas semejantes al caso veracruzano.

5 Ladiscusion gira alrededor del lugar que ocupa la jarana en la musica huasteca, asi como del
origen mismo del instrumento. Algunas tradiciones orales apuntan a que el instrumento musical
fue creado por los hermanos Vargas, unos lauderos y musicos originarios de Tampico. Roman
Giliemes sostiene que la jarana siempre existio en el acervo instrumental huasteco. La jarana
era un instrumento que no estaba asociado necesariamente al trio, pero se usaba por musicos
solistas que, con una jarana, amenizaban las fiestas, sobre todo en las cantinas. Un jaranero, con
un solo instrumento, improvisaba y tocaba todo el repertorio huasteco. En el carnaval, un fuerte
contingente de jaraneros desfilaba por las calles de los pueblos, acompaiando a los payasos que
declamaban décimas. Segun Roman Giiemes, entre 1920 y 1930, la jarana recobr6 su sitio y se

incorporo¢ al trio huasteco.
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Romaén Giliemes se ha encargado de documentar a través de la historia oral, en po-
blaciones como Alahuatitla, municipio de Chicontepec, o en Atzalan, Veracruz,
la manera en como las fiestas se amenizaban con los sones tradicionales (Gtie-
mes, 1996a y 1996b). Tanto para la poblacion monolingiie (hablante inicamente
del espafiol) como para la poblacion originaria (ya sea hablante de teenek, nahua,
otomi o tepehua; o, incluso bilingiie, hablantes de espafiol y algtin otro idioma)
el son huasteco adquiri6 a lo largo del tiempo un sello compartido que se hace
presente durante las celebraciones festivas o rituales que lo acompanan. Aunque,
como veremos a continuacion, sus apropiaciones varian y ponen su acento en
distintas formas de concepcionpercepcion del mundo que se ven reflejadas en la
ejecucion de la musica.

El ‘son de adentro’y el ‘son de afuera’: organizacion ritual, altares y musica

Aunque musicalmente estan estrechamente emparentados, el son de costombre
y el son huasteco guardan particularidades que los diferencian entre si. Ademas
de distinguirse variaciones en las formas de afinacidon de los instrumentos (que
detallaremos mas adelante) y en las formas de autoria y composicion de los so-
nes, la distincion principal tiene que ver con el aspecto ritual que adopta el son
de costombre.

En su ejecucion, los musicos nahuas pueden moverse muy bien entre uno
y otro tipo de sones. Sin embargo, el son de costombre es concebido como un
‘son de adentro’, sones que acompanan las ofrendas en los rituales. Existe un
indeterminado niimero de sones, tan amplio como la gran variada de rituales
nahuas huastecos que los conforman. Entre estos sones encontramos: los xochi-
sones (sones de flor), los elosones (sones del elote), los mihkasones (sones para el
dia de muertos), los atlatlakwaltilissones (sones que se tocan en la ceremonia de
solicitud de agua), los lotosones (sones de luto), los mesahsones (sones de mesa,
cuando se presenta la comida ritual), entre otros mas.

La ‘musica de adentro’ es la que se toca para el altar y para la ceremonia.
El altar es una construccion concebida por la virtuosidad de los arqueros comuni-
tarios (tlaixpanchiwanih). El altar es una entidad importante de la casa. Siempre
estéd alli. Y ese altar con arco se sacraliza y se transforma en un gran espacio sa-
grado cuando se celebra un determinado ritual, ceremonia o fiesta. Alli se celebra
también la bendicion de la semilla, que es un acto medular en la cosmovision
nahuatl. En este ritual se realiza la ofrenda de los elotes: chikomexochitl elotla-

6 La variedad de sones de costombre es muy amplia. Por ejemplo, hay un son ritual para el la-
vado de manos, que se toca antes, durante y después de pasar a la comida ritual, denominado en
nahuatl mahpapakilissones y que se le conoce en castellano como: sones del aguacero. También
hay una cadena de sones que se llaman cuartillas que se multiplican en multiplos de siete; apare-
cen en distintos tipos de rituales y se llegan a prolongar hasta por cuatro dias.
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manalistli. Se celebra igualmente “la recepcion del maiz maduro”, ritual al que
actualmente los nahuas de la Huasteca llaman: bendicion de la mazorca, cuyo
nombre original era sinkalakilistli. En el chikomexochitl elotlamanalistli se rea-
liza frente al altar un episodio llamado elokalakilistli, 1a entrada ritual del elote a
la casa. En cada ceremonia hay etapas determinadas donde se tiene que depositar
ofrendas al agua, al fuego, al viento y al sol.

Del conjunto de ceremonias y rituales cuatro revisten un caracter impor-
tante en los ciclos agricolas. Son rituales realizados en los alfares domésticos
que, en algunas ocasiones, se desplazan hasta las milpas. El miltlakwaltilistli es
acompanado por los sones de bendicion de la semilla que se va a sembrar. El
ritual remarca el ofrecimiento de dones, para ir a “darle de comer a la milpa”,
cuando la milpa estd espigando. El tlaltlakwaltilistli es una ofrenda a la madre
tierra. Subraya metaforicamente la renovacion y recuperacion del ropaje terre-
nal. Segtn la tradicion de los nahuas, los seres humanos hacemos un uso irres-
ponsable de los recursos naturales y, mas aun: “sobre su piel vertemos nuestros
desechos y fluidos corporales”. En el ritual se hace el depdsito/ofrenda a la tierra
de un ropaje. El ropaje consiste en poner en el suelo papeles de distintos tipos
de disefios, con cortes artisticos, que son colocados al momento de entregar la
ofrenda, en forma de alimento. Sobre esas llamadas “servilletas” se va poniendo
la comida y la bebida. Con este ropaje y la ofrenda de comida, se esta retribuyen-
do a la madre tierra lo que se le ha quitado. Segun los relatos nahuas estos pasos
en el ritual tienen que ser ejecutados con la mayor humildad y belleza. Finaliza
el ciclo agricola ritual con la celebracion del chikomexochitl-elotlamanalistli: el
fruto y su fiesta. El chikomexochitl, que traduce literalmente siete-flor, es el ritual
que marca la etapa final del maiz. Por su vez, el elotlamanalistli es el ritual que
escenifica la ofrenda final a los elotes. Ambos rituales se reproducen de manera
conjunta, subrayando secuencias que, aunque son distintas, se encuentran inter-
conectadas entre si.

Cada uno de los cuatro rituales descritos anteriormente (miltlakwaltilist-
li, tlaltlakwalltilistli, chikomexochitl y elotlamanalistli) son acompafiados por un
conjunto de sones de costombre. Se trata de un mundo de sonidos y sonoridades
que se realizan adentro de la casa y que son interpretadas por los ‘musicos de
adentro’ llamados: xochitlatsotsonanih, “musicos de la flor” o, eloxochitlatsot-
sonanih, “musicos de la flor del elote”. En la celebracion de los rituales hay toda
una serie de formas alegoricas y metaforicas que aluden a las nociones de cuerpo
y agradecimiento. Elementos rituales como las servilletas y los depositos/ofren-
das que les acompanan adquieren la forma de objetos estéticos que, junto con la
musica, construyen una nocion conjunta centrada en la cosmovision nahua.
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En ocasiones suele confundirse al musico del ‘huapango huasteco’ con el
que ejecuta el ‘son de costombre’. El son huasteco es la musica que se interpreta
en un huapango. El huapango es la fiesta, es el sitio donde se toca el son huasteco
para que la gente lo baile, cante y disfrute, principalmente en las comunidades
mestizas (aunque también son realizados huapangos en las comunidades nahuas
y teenek). El huapango gira en torno a un escenario de reproduccion festiva y no
ritual.” Los huapangueros huastecos, aunque en ciertas ocasiones pasen a tocar a
los altares domésticos nahuas, durante las festividades rituales no son conside-
rados ‘musicos de adentro’. Se les denomina ‘muisicos de afuera’ porque lo que
tocan no guarda un sentido ritual y es muy breve, ademas de que el repertorio
musical que ejecutan es también diferente. En las celebraciones rituales piden
permiso para pasar al altar, ofrecer sus respetos, solicitar bendiciones y pedir no
contraer enfermedades durante el afio.

Durante las celebraciones rituales algunos ‘musicos de afuera’ piden per-
miso para realizar huapangos en el centro de los pueblos. Los cuales, aunque
acontecen en los dias de fiesta, se encuentran diferenciados de los rituales cele-
brados domésticamente. En los huapangos se baila en tablados en donde se zapa-
tea o se “baila de gancho”.* Los bailes son organizados por un ‘empresario’y los
recursos obtenidos se utilizan para sufragar los gastos ocasionados por la fiesta,
incluyendo el pago a los musicos. En el baile se cobra y hay venta de bebidas y
alimentos. A estos huapangos también se les denomina ‘bailes de especulacion’.

En las fiestas rituales o ceremonias tradicionales (también llamadas ‘bai-
les de gusto’), el centro de la festividad gira en torno al agradecimiento ritual
y no a la ‘especulacion’ economica. El ‘musico de adentro’ sale de la casa solo
cuando tiene que trasladarse a hacer ofrendas a los manantiales, a la milpa o a
los pozos de agua, asi como también cuando acompanan a los ritualistas a reali-
zar rituales en los cerros. A los ‘musicos de adentro’ se les denomina en nahuatl
xochisoneros. Es muy comun en cualquier evento que todos los musicos antes de
hacer cualquier cosa pasen ante el altar a presentarse y realizar una plegaria para
evitar cualquier contrariedad con los humanos o con los malos aires. Un ejemplo
de estas salutaciones puede ser como a continuacion se indica (se coloca el regis-
tro en nahuatl y posteriormente su traduccion al espafiol):

Nah notoka Lokas, niwala ne Akechkeleyo nimomachtik ka nehe noweyitata Mikil,
mihkihya wahkahya. Wan namah, nika niwalahki kanpa nika titlaixpia, niwalahki
nitlatsotsonako san tle nah achi nimomachtihtok. Niwalahtok nimitstlatsotsoni-
liki iwan nehe aki iniwaya nitlatsotsona. Ni tlatsotsonali nehe ta ha nimitsmaka.
Niwalahtok nimitstlatsotsoniliki chikomexochitl moixteno pa taha ti nechpalewis,
pah kwali niitstos, ax nimokokos panpa nohwa moneki nixochihtlatsotsonas.

7 La denominacién ‘huapango’ alude a la festividad misma, pero se les suele utilizar también
como si fuera un sinénimo del son huasteco.

8 Esto significa que bailaban abrazados y no sueltos.
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Yo soy Lucas, vengo de Aquechqueleyo, aprendi a tocar con mi abuelo Miguel,
que en paz descanse, y ahora vengo aqui a tu fiesta a tocar lo poco que aprendi
y de la manera en que hasta ahora lo he venido haciendo, que posiblemente sea
buena o sea mala o regular, pero yo lo hago con el corazén y estoy tocando hasta
ahora ante ti, Siete Flor, que eres nuestra sangre y nuestro cuerpo. Vengo delante
de ti para que ti me favorezcas con mas salud. Para que yo pueda seguir hacien-
do nuestra musica florida.

La participacion de los ‘musicos de adentro’ no solo se desarrolla en el entorno
de los rituales ligados al ciclo agricola. También aparece en los rituales ligados a
las concepciones nahuas sobre el ciclo de vida y las cosmovisiones asociadas con
este: natalidad (presentacion de las embarazadas a los cerros, desarrollo de los
embarazos y en el nacimiento de los nifios), matrimonios, defunciones, etcétera.
Un ejemplo de esta diversidad de ceremonias y rituales es el t/ikixtilistli (accion
de sacar el fuego, relacionada con el difunto reciente) y la danza del xochitinih
“portadores de la flor”.° Cuando alguien muere lo levantan y luego lo acuestan en
el suelo para que se despida de la madre tierra a la que habra de volver. El cuerpo
del difunto se coloca tendido por largo tiempo hasta que termina de realizarse el
ceremonial #ikixtia (sacar el fuego) que consiste en nombrar a una persona (mu-
jer para una difunta y varén para un difunto). Esta tendra que sacar la ceniza del
fogon, las cazuelas y los fenamaztles que se iran a tirar lejos del hogar. Una vez
que retorna la persona que va a tirar los objetos mencionados fuera del rancho,
se tiene que barrer la casa y organizar las pertenencias del muerto. Terminada
la accion, de entre todas las pertenencias del difunto, se le obsequian algunas a
la persona que saco el fuego. Toda la ceremonia es acompafiada con ‘sones de
costombre’ alusivos al ritual.

La xochitinih es llamada “la danza del origen de las danzas”, una de las
mas difundidas en la Huasteca. Es de amplia duracion. Puede prolongarse por
mas de un dia e incluye un amplio repertorio de sones. Los miisicos mas viejos
refieren la existencia de mas de trescientos sones que se ejecutaban sin repeticio-
nes durante la ceremonia. Las celebraciones actuales incluyen un repertorio que
se ha ido reduciendo y que contempla ahora alrededor de sesenta sones.

Aunque parecieran semejantes, dichos sones son diferentes. Hay una
estructura sonora base, pero va cambiando la construccion arménica. Muchos
elementos tradicionales del son de costumbre son el origen de varios sones huas-
tecos esparcidos por todo el conjunto de la region, los cuales han sido apropia-
dos por la poblacién que no es nahua-hablante. Si pensamos la parte sonora que

9 Laalusion a las flores tiene una acepcion muy importante en el pensamiento nahua de la Huas-
teca. Esta relacionada con la cultura y los saberes comunitarios, con la vida, la juventud, el nuevo
dia, la belleza, la musica, el arte en general y la supervivencia del ser humano. El nombre de uno
de los sones de costombre mas difundidos en la Huasteca es el xochipitzahuac: “flor menuda”. La
alusion a las flores aparece también en otras regiones nahuas como en la Sierra Norte de Puebla

y la region de Zongolica, Veracruz.
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acompaiia todos estos sones es imprescindible referirse a las armonias. En cuanto
a las formas de afinacion los tres instrumentos (que también se utilizan en el son
de costombre) se afinan diferente y poseen cuatro o cinco afinaciones distintas.
En el son huasteco el tono preferencial es en clave de sol. Mientras que para el
son de costombre se utiliza mayormente el tono de re en todos los instrumentos,
incluyendo el violin. Se oye distinto y esto marca una percepcion sonora que es
muy importante distinguir para subrayar la relacion que hay entre percepciones
sonoras y construccion de ritualidades.

Xochitlatsotsonanih, “musicos de la flor”: lauderos y hacedores de la musica

Obvia decirse que los musicos son fundamentales porque son los que reproducen
los sones. Sin embargo, antiguamente su papel no se restringia solo al acto de
ejecucion de la musica. Actualmente el rol del ejecutante es diferenciado, pero
esto no siempre fue asi. Muchos de ellos también producian sus propios instru-
mentos sin necesariamente ser considerados como lauderos. A lo largo del siglo
XX algunos de estos maestros adquirieron un gran reconocimiento en el &mbito
regional y local. Eran parte de una tradicion que se heredaba. Los musicos siem-
pre identificaban a sus maestros, a aquellos con los que se iniciaron en el apren-
dizaje de la musica.

A inicios del siglo pasado, el aprender a tocar un instrumento era consi-
derado parte de un oficio que estaba marcado por el destino. Se le consideraba
un don que podia ser aprendido y reforzado por la presencia de alguien que le
ensefara, que fungiera como su maestro. Este destino inicamente se conseguia
teniendo un maestro o una serie de maestros a lo largo de la vida.

Por ejemplo, en el estado de Hidalgo uno de los artesanos mas recono-
cidos en la elaboracion de violines fue Vicente Ortega. El fue un laudero de At-
lapexco, Hidalgo, que naci¢ aproximadamente en 1910 y fallecio a finales de la
década de 1980. Sus instrumentos eran muy sonoros; se les reconocia por su du-
rabilidad y por la calidad de su sonoridad. La principal caracteristica de sus gui-
tarras y violines estaba en la hechura de los bordes, para la que utilizaba un tipo
de madera llamada estribillo, conocida en otros lugares como ramatinaja, usada
también para la elaboracion de los altares de Dia de Muertos."” A esta madera, en
la variante del nahuatl hablado en la Huasteca, se le denomina xopilkwawitl, que
traducida al espafiol significa: ‘arbol del dedo gordo del pie’, ya que la hoja de di-
cho arbol se asemeja a esa parte del cuerpo. Es una madera de color blanco, muy
docil y duradera, poco corruptible. Por esa caracteristica, adornaba muy bien las
orillas de las cajas de resonancia y las esquinas de los instrumentos.

10 Los instrumentos pueden ser hechos de muchos tipos de madera, pero al hacerlos se
les refuerza con unas tiras de otra madera, en este caso, de estribillo.

D@

Antropica. Revista de Ciencias Sociales y Humanidades. Afio 7, vol. 7, nim. 13, enero-junio 2021,
Universidad Autonoma de Yucatan, Mérida, Yucatan, México. ISSN: 2448-5241.



Casas Mendoza y Giiemes Jiménez Dossier

- 429 -

En la produccion de las guitarras de huapango y de las jaranas, los bordes,
los puentes, las tapas y las clavijas son elementos que identifican muy bien a los
lauderos (ver imagen 1, esta muestra las partes que componen una guitarra de
huapango). Para la elaboracion de los bordes de los instrumentos hay una técnica
muy usada en la lauderia tradicional que consiste en pasar un clavo afilado por
las orillas de los dos lados del instrumento. Con diversos tipos de plantillas se le
da la forma a la guitarra, pero se deja una oquedad en sus bordes que sigue toda
la orilla de la tapa principal. En ellas se monta un tipo distinto de madera que
sirve de adorno, pero que también produce sonoridades especiales. Los laude-
ros devastan la madera de las tapas con pequefios cepillos. En algunos casos el
cedro de sabana, que es mas duro, es utilizado para el cuerpo del instrumento y
los adornos son colocados en los bordes y en las esquinas (ver imagen 2). Todos
estos ornamentos caracterizan al laudero, son su firma, su impronta. Cada uno
tiene su propio estilo, que reproduce en las plantillas que usan.

Imagen 1. Denominaciones que reciben las partes que componen una guitarra quinta huapangue-
ra tradicional: 1) Pala o cabeza; 2) Clavijero; 3) Cejilla o hueso; 4) Cuello o pescuezo; 5) Dia-
pason; 6) Trastes; 7) Rieles; 8) Tapa frontal; 9) Tapa posterior; 10) Boca; 11) Puente; 12) Aros o
costillas; 13) Caja de resonancia; y, 14) Tacon. Fotografia de Dunia Salas Rivera, de la coleccion
de instrumentos huastecos de Roman Giliemes Jiménez
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Imagen 2. Guitarra quinta huapanguera elaborada por el fallecido laudero Juvencio Gomez Go6-
mez, originario de la poblacion de Coxquihui, Veracruz. En este caso se muestran adornos in-
crustados en todos los bordes de la caja de resonancia. Fotografia de Dunia Salas Rivera, de la
coleccion de instrumentos huastecos de Roman Giiemes Jiménez

La imagen 3 muestra otro tipo de disefio incorporado en los instrumentos que sir-
ve no solo para distinguir los estilos del constructor, sino también la antigiiedad
del objeto musical. Mientras que en el caso anterior vemos incrustaciones de ma-
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dera en los bordes, en este otro caso, vemos marcas de pirograbado realizadas en
las orillas; especies de quemaduras que siguen el contorno de las tapas frontales
y traseras de la caja del instrumento.

Imagen 3. Jarana de San Pablo Ozulama, Veracruz, fabricada con madera de cedro rojo por Flo-
rentino Atanasio Marcelo. En dicha jarana se pueden observar los pirograbados realizados en
todos los bordes de la tapa frontal del instrumento. Fotografia de Dunia Salas Rivera, de la colec-
cion de instrumentos huastecos de Roman Giiemes Jiménez
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También existen otros disefios que son incorporados en la boca de la guitarra, los
cuales actualmente pueden seguir distintos patrones. En la imagen 4 se muestra
uno de los disefios mas tradicionales y antiguos, formado por pequefios triangu-
los hechos con limas de afilar a las que les llaman triangulas. Para hacerlas se
colocaban limas de afilar al fuego, hasta que estas se ponen al rojo vivo y con
ellas se va quemando la madera, elaborando de esta forma un pirograbado muy
especial y caracteristico. En este caso, todo el instrumento esta hecho de una tni-
ca madera, preferentemente cedro.

Imagen 4. La imagen muestra los disefios en forma de triangulas, colocados alrededor de la boca
de una jarana huasteca hecha a mano. Estos disefios pirograbados aparecen también en guitarras
huapangueras antiguas. En la parte de arriba de la boca de la jarana fue incrustada una bella mica
artesanal, hecha a mano, de concha nacar. La mica le da una presencia especial al instrumento.
Ademas de ser ornamental, era una proteccion para el diapason y la tapa de la boca de la tapa
frontal del instrumento. Fotografia de Dunia Salas Rivera, de la coleccion de instrumentos huas-

tecos de Roman Giiemes Jiménez
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Posteriormente, se comenzaron a usar distintos tipos de madera en la produccion
de los instrumentos. Corresponden a lo que podriamos identificar como una fase
posterior de la lauderia huasteca en que se comenzé a ensayar con la acustica.
Se experimento con distintos tipos de madera regionales como el palo escrito,
el granadillo, el cedro de sombra (que es mas suave que el cedro de sabana, lo
que produce mayor sonoridad) o cualquier otra madera blanda. Sin embargo, la
mayoria de los lauderos locales preservaron el uso de solo una madera en la ela-
boracién de los instrumentos. En las grandes ciudades fue donde se experimento
el uso de otros materiales, asi como el implemento de maquinaria eléctrica para
la elaboracion de los instrumentos.

Los puentes de las guitarras huapangueras también sirven para distinguir
a los lauderos entre si. Algunos de estos puentes siguen garigoleos semejantes
a los de las guitarras del renacimiento (ver imagen 5). De la misma forma, las
plantillas con las que se elaboran las cajas de resonancia son consideradas por
cada uno de los constructores como propias. En algunos casos, los lauderos here-
dan las plantillas de sus maestros, pero en otros, las elaboran ellos mismos o las
copian.

Imagen 5. Puente de guitarra quinta huapanguera elaborada por Juvencio Gémez Gomez. La
imagen ilustra los adornos con garigoleos que se colocan en los puentes de los instrumentos huas-
tecos. Este se encuentra inspirado en los instrumentos tamaulipecos del laudero Eleazar Lopez
Vazquez, de Xicoténcatl, Tamaulipas. Fotografia de Dunia Salas Rivera, de la coleccion de ins-
trumentos huastecos de Roman Giiemes Jiménez
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Dos grandes maestros de la produccion de instrumentos musicales nacieron en
Mexcatla, municipio de Chicontepec, Veracruz, los hermanos Simén y Carlos
Cruz Fajardo. El primero de estos hermanos fue el que comenzd a elaborar gui-
tarras huapangueras muy influido por las que hacia Vicente Ortega. Estas eran
muy conocidas y circulaban por toda la Sierra de Chicontepec, en Veracruz, y en
el estado de Hidalgo. Simon habria de morir a los cuarenta afios (en 1977), pero
se encarg6 de ensefiar a su hermano Carlos, quien venia elaborando desde afios
atras sus instrumentos. Este fue introducido al oficio por su padre, quien no era
laudero, pero conocia los procesos de elaboracion. Trabajo primero copiando el
estilo de Vicente Ortega y consigui6 reproducir muy bien su modelo de elabora-
cion de los instrumentos.

Las mujeres también participan en el arte de la lauderia. En Pastoria,
comunidad del municipio de Chicontepec, Veracruz, habia una mujer nahua que
fabricaba jaranas; tradicién que se ha ido conservando porque en la actualidad
se mencionan otros lugares, donde algunas mujeres, ocasionalmente, fabrican
instrumentos, no precisamente para la venta. En muchas otras localidades esta
tradicion laudera ya ido cayendo en desuso.

Instrumentos, cuerpo y cosmovision

Como hemos visto en los apartados anteriores, el proceso de produccion de los
instrumentos guarda una relacion muy importante, tanto con las formas de pen-
samiento, como en la que manera en que se trata a los objetos musicales, enten-
didos estos como cuerpos dotados de sentido. La elaboracién de instrumentos
esta ligada a la ejecucion de los sones (muchos de ellos andnimos), esto hace que
los musicos huastecos mantengan con ellos un especial vinculo relacional. Los
instrumentos musicales elaborados por estos lauderos nahuas no son percibidos
como meros objetos. Entablan con ellos una relacién muy importante de corpo-
ralizacion y de personalizacion. A los instrumentos se les sahuma, se les da de
comer, se les trata como cuerpos, que incorporan las nociones de mundo de vida,
de las que son participes sus ejecutantes.

Hay todo un proceso relacional y de corporalizacion que inicia desde el
momento mismo que el musico adquiere sus utensilios y aprende el oficio. Pero
que también se expresa en la elaboracion misma del instrumento, en la busqueda
de un tipo de sonoridad distintiva. Antiguamente habia tres modos principales
de obtener un instrumento para su aprendizaje: 1) por donacién/herencia; 2) por
préstamo; o, 3) mandandola a hacer con algiin laudero. Aunque existia un mer-
cado de piezas, pocos recurrian a comprarlas directamente en alguna tienda. La
constitucion de estos mercados se afirmaria posteriormente, con el proceso de
profesionalizacion del son huasteco.
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Conseguir una guitarra quinta o guitarra huapanguera era fécil. En algu-
nos casos las guitarras se heredaban. Con esto, no solo se heredaba un instrumen-
to, sino toda la energia, toda la fuerza que el musico habia dejado al pulsar ese
instrumento por noches y noches, afios y afios. Los instrumentos se entregaban
como un regalo en una pequefia fiesta en la casa del musico. Se hacia la entrega
del instrumento del abuelo, ya fuera violin, guitarra huapanguera o jarana.

Los musicos de oficio siempre tenian un par de huapangueras y un par de
violines, por si alguno de ellos se descomponia o se danaba. Entre 1962 y 1963
una jarana llegaba a costar siete pesos; una huapanguera, que era mas grande y
mas ancha, costaba cincuenta o sesenta pesos. Los violines se traian de la Ciudad
de México. La llegada de los violines chinos suplid a los violines llamados ‘ex-
cavados’, hechos de una sola pieza y no ensamblados y que eran producidos por
lauderos locales. Los viejos huapangueros se referian antiguamente a los violines
chinos como: ‘moldeados’. Para su elaboracion se cortan las plantillas y se les
arma en serie en las fabricas. Sin embargo y aunque hay un mercado creciente de
produccion de instrumentos musicales que llegan de fuera de la Huasteca aun es
posible observar la produccion de instrumentos por lauderos locales.

Esta elaboracion de objetos musicales no solo representa una actividad o
la préactica de un oficio, reviste también caracteristicas espirituales y cosmogoni-
cas, que estan por detras de la produccion de los instrumentos. Quizés es en este
proceso de creacion que surge la idea de cuerpo, en la que el ejecutante del son de
costombre, incorpora a los instrumentos su propia percepcion y cosmovision del
mundo. A las jaranas se les viste y se les adorna. Tienen cuerpo y por tal motivo
es necesario que se les luzca. Las micas son un elemento ornamental muy carac-
teristico en los instrumentos huapangueros (ver imagenes 1, 3 y 4). Los musicos
ven en estas micas una especie de vestidos, que adornan los cuerpos de madera en
que estan hechos estos instrumentos. El musico busca en las micas una lumino-
sidad y un adorno caracteristico, que torne vistosos a sus instrumentos, asi como
también tienen la funcion de proteger la caja de resonancia, ya que con el uso
(principalmente con el golpeteo y azote de los instrumentos) se va erosionando la
madera.

En algunos casos, también se viste a las guitaras con listones, los cuales
sirven para ‘“curar al instrumento”. Son formas protectoras para evitar la envidia,
el tlasoli, asi como para evitar que “le hagan 0jo” al instrumento. La envidia es un
celo profesional entre musicos, “por lo que el otro tiene o por lo que el otro hace”,
y los listones son una proteccion que funciona como amuleto. Algunos musicos
prefieren colocar estos listones dentro de la caja de resonancia, ponen listones y
otras cosas como cascabeles de culebras, espinas de conrnezuelo y escapularios y
los llevan al templo a bendecir, posteriormente los meten adentro del instrumen-
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En los rituales de ofrecimiento como el taltlakwaltilistli (ritual de ofreci-
miento a la tierra) y en el chikomexochitl-elotlamanalistli (ritual de ofrecimien-
to al elote, realizado en octubre durante la siembra de temporal, en el que los
campesinos montan una ofrenda dedicada a los elotes para agradecer la cosecha
obtenida)," los musicos presentan sus instrumentos frente al altar y les colocan a
cada uno un adminiculo, que simbolicamente representa una figura sin principio
ni fin, a la cual se le denomina akasewastli, que significa “abanico”. Este objeto
protector esta elaborado con dos tipos de totomoxtles, hojas de maiz blancas y
moradas, que se entretejen formando una especie de bolsa, en forma de tridngulo,
en la que se introducen flores llamadas ixwakentsih, “reverenciable flor que por
antonomasia nace”.”> Ademads, a los instrumentos se les sujetan unos listones, se
recargan en el altar “para que descansen”, es cuando los rocian de aguardiente y
se les pone comida en la mesa para que la consuman, en tanto los musicos solo
observan. Con esto, esta equilibrada la relacion musico-instrumento, porque hay
una reciprocidad de ida y vuelta: “td me das lo tuyo, que es la flor, el canto, y yo
te doy lo mio, que es el sudor”.

Los instrumentos encarnan una nociéon de humanidad, que dibuja dos
principios centrales en el pensamiento nahua de la Huasteca: un sentido de re-
ciprocidad e intercambio de dones y una nocién de “comensalidad” simbolica,
expresada en los rituales de ofrecimiento. Como los hombres y los otros seres de
este mundo, los instrumentos también comen. Los violines, las jaranas y las gui-
tarras huapangueras son presentadas en los altares y recargadas en la mesa donde
se pone la comida. Estan adornadas con adminiculos, las clavijas se asperjan con
aguardiente y en la boca de las guitarras huapangueras se le pasa por enfrente una
taza de café, a manera de ofrecimiento. En el puente de la guitarra se esparcen
refrescos y otras bebidas. Finalmente, el t/amatket! o ritualista, sahiuma los ins-
trumentos y los sacraliza.

En estos rituales, a los musicos se les proporciona una paga simbolica que
se coloca en el altar. Al término de la ceremonia, el ritualista junta ese dinero, que
es considerado sagrado y se lo da al mayor de los musicos, para que lo redistribu-

11 En el tlaltlakwaltilistli 1os nahuas de la Huasteca sefialan que, a través de estos rituales en
los que se ofrecen los dones, se complace a la tierra y con ello se logra el equilibrio natural y
emocional, necesario para la vida humana. Precisamente, en la parte medular de este ritual, lla-
mado tlaxolewalistli, de “desbaratamiento”, en uno de sus momentos ocurren estas dos acciones:
xochikopina, que significa despojarse de las flores, y xochitohtoma, desatarse de ese bejuco flo-
rido llamado xochimekatl, por el cual pasan siete veces y se desanudan siete veces. El ritual dura
cuatro dias. Inicia en la casa, pero se desplaza a los cerros.

12 Este significado es muy relevante, ya que representa la idea de algo que nace, algo que brota
y germina con facilidad. A la flor se le asocia con la capacidad de nacer facilmente. Por ejemplo,
cuando un nifio nace se le da un primer bafio ritual, para el cual colocan esa misma flor en el agua
y luego la maceran, y con esa agua dan el primer bafio al nifio y los asistentes a la fiesta se lavan
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ya equitativamente entre todos. Esto no es una paga, sino es una figura simbolica
de retribucion y reciprocidad. El fin de este ritual es evitar que el instrumento “le
cobre” al musico. Esto, por el hecho de que es su instrumento de trabajo, por el
uso que el musico hace de €l. El musico obtiene prestigio, producto de la satisfac-
cion y el respecto de las comunidades de donde es originario o en las que produce
su musica. Si el musico no le da de comer al instrumento, éste lo va a comer a ¢€l,
va a cobrarselo con su salud. Si no se cumple esta regla, se dice que el musico
puede caer enfermo.

Finalmente, las denominaciones nahuas de los instrumentos usados en
el son de costombre o son ritual, tienen referentes asociados a esos sentidos de
humanidad y corporalidad. La jarana denominada okichpil, jarana nifio, es indi-
cada asi por su tamafio y sonoridad. La guitarra quinta se le denomina kixtiano,
que traduce al espafiol: cristiano o sefior. Y el violin es siwapil (mujer), haciendo
referencia a la voz femenina del violin: muy aguda y que alcanza también tonos
graves de gran sonoridad.

Reflexiones finales: la etnomusicologia huasteca y la antropologia del arte

Aunque durante las ultimas dos décadas hubo un incremento en la produccion de
estudios sobre la etnomusicologia de la Huasteca, aun es necesario ahondar mas
en la relacion que se establece entre las ritualidades, las cosmovisiones corpo-
rales y el efecto que esto tiene en la produccion de formas sonoras y musicales.
Sostenemos que un objetivo de este tipo va mas alla de los aspectos etnomusi-
cologicos. Implicaria pensar la articulacion entre sonoridades, estilos musicales,
rituales y una percepcion del arte entre las comunidades que las producen y que, a
través de ellas, le dan significado a sus propias maneras de subjetivar los sonidos,
la musica y la cultura.

Describir etnograficamente los contextos rituales en que acontecen los
sones de costumbre, es un punto de partida para entender los referentes estéticos
que son construidos por los nahuas de la Huasteca. A lo largo del presente arti-
culo hemos hecho un recorrido por las principales caracteristicas que dotan de
sentido a los sones de costombre nahuas y que van mas alla de la produccion de
un estilo musical. El son de costombre nahua de la Huasteca tiene una filiacion
directa de hermandad con el son huasteco, pero sus escalas musicales privilegian
las afinaciones en re, que en los rituales nahuas aparecen como una marca so-
nora que los identifica. Se encuentran adaptados a una preferencia musical, que
ejecutan y distinguen auditivamente. Forma parte de un gusto propio del son,
ejecutado con fines rituales.

Aunque los musicos de los sones de costombre conocen también el am-
plio repertorio del son Huasteco y lo saben reproducir en los huapangos, distin-
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guen muy bien y separan los tipos de sones que son propios de los rituales frente
a los altares (es decir ‘los sones de adentro’), de aquellos otros que son destina-
dos para la fiesta publica (que son ejecutados en los huapangos) y el convivio
(los ‘sones de afuera’). El repertorio de los ‘sones de adentro’ nahuas guardan
una consistencia con el tipo de ritual que se produce. Es decir, el tlamatket! (o
ritualista) y los musicos, saben qué sones son propios de qué ritual. En algunos
momentos, algunos sones del repertorio de costombre han cruzado la frontera
de sus comunidades y se han instalado en el repertorio general del son huasteco,
es el caso de sones como el Xochipitzahua, que se interpreta en los ritos matri-
moniales nahuas, pero que se torn6é una musica reapropiada por poblaciones no
indigenas de la Huasteca, pasando a formar parte del repertorio del son Huasteco
en general.

En concordancia con lo que sefiala Marina Alonso Bolafios (2008: 20-
21), aunque la tradicion de etnomusicologos mexicanos retomo el apelativo dis-
ciplinar de la tradiciéon de etnomusicologos anglosajones (la cual se forjo con
mayor fuerza a partir de la década de 1960), no se desarrolld6 en México una tra-
dicién analitica. Se privilegio mas el caracter descriptivo de las formas musicales
y la cultura, sin que esto derivara en una discusion tedrica mas amplia sobre sus
relaciones con las formas de produccion de artes locales. En esa perspectiva se
haria necesario localizar el desarrollo, la produccién y la transmision de sentidos
estéticos compartidos (no exentos de intercambios e influencias), en los que la
produccion de formas de agencia, la creatividad, la circulacion de objetos y las
formas de relacionalidad ocupan un lugar primordial (Gell, 2016).

Distintos trabajos dentro de la etnomusicologia indican la necesidad
de localizar los performances musicales (Blacking y Kealiinohomoku, 1979;
McLeond y Herndon, 1980; entre otros); asi como la relacion entre la musica,
las ritualidades y la identidad (Miiller, 1999; Goertzen, 1997; etcétera). En esa
direccion, es posible llevar el andlisis a un campo mas amplio, en el que las so-
noridades y los estilos musicales traten de discutirse el entorno de las formas de
percepcion y construccion de los sentidos que les acompanan.

En el son de costombre estas formas de relacionalidad son centrales para
distinguir el cardcter que asumen las formas de musicalidad y los procesos ritua-
les. La musica nahua de la Huasteca articula una serie de gustos sonoros y melo-
dicos, entrelazados a sus percepciones del mundo. Los instrumentos son dotados
de una corporalidad que establece un vinculo entre las formas de cosmovision y
los atributos relacionales que los nahuas destacan en su percepcion del mundo.
De esta forma, se configura en el son huasteco de costombre un gusto estético
particular, conectado con otras sonoridades, pero que también mantiene trazos
propios que lo identifican.
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Los instrumentos son producidos en esos contextos. Circulan dentro de
canales de herencia y reciprocidad que, ademés de dotarlos de sentido, hacen
que estos se conviertan en vehiculos de construcciéon comunitaria. Estas formas
de circulacion y relacionalidad son muy importantes para pensar a las expre-
siones musicales de los nahuas de la Huasteca (entendidas éstas también como
formas artisticas). Forman parte de un tipo de estética que integra al ritual, las
cosmovisiones, el cuerpo, los instrumentos y a las personas, en un todo articula-
do, relacional por antonomasia. El arte occidental separa su pensamiento sobre
el arte en unidades fragmentadas (musica, oralidad, artes plasticas, escenifica-
cion, etcétera). También separa el arte de los marcos mayores de cosmovision,
los cuales asume que son un atributo individual del productor y creador de los
objetos artisticos. En la representacion estética de los nahuas de la Huasteca los
instrumentos forman parte de un conjunto al que se le personifica y se le trans-
muta colectivamente. Los instrumentos no son meros objetos, conforman parte
del sistema de cosmovisiones y representaciones locales.

Hemos intentado brindar argumentos etnograficos para mostrar coémo la
musica y sus sonoridades, en el son de costombre nahua de la Huasteca, reivin-
dican otros sentidos de (re)produccion. La perspectiva occidental sobre el arte ha
desplazado estas logicas de creacion al campo de lo ritual y cultural, exotizan-
dolas. En casos extremos, como en la produccion de textiles, desde la perspec-
tiva occidental se establecen distinciones que dividen al arte de las artesanias,
segregando las nociones estéticas sobre la produccion de textiles al campo de “lo
artesanal” y no reconociendo como estas forman parte de una nocién mas amplia
de lo estético, que son diferentes a las que caracterizan al arte “occidental” y que
tienen sus propias formas de (re)produccion y sus representaciones cosmogoni-
cas (Rocha, 2014; Johnson, 2015; Casas, 2018).

En este articulo hemos buscado describir brevemente los procesos de desa-
rrollo del son de costombre y el son huasteco a través de los distintos registros orales
de la region. También hemos intentado caracterizar etnograficamente sus principales
atributos. Es claro que esto requiere todavia un esfuerzo mucho mayor que rebasa los
limites del presente texto. Aun existe mucho trabajo por hacer en esa direccion.

Un trabajo de este tipo se encuentra orientado a alcanzar un mayor recono-
cimiento de la musica y de otros campos de la produccion creativa de los nahuas de
la Huasteca, vistos como parte del campo de las artes y que producen una estética
propia. Como hemos argumentado anteriormente, estas formas de comprension y
percepcion del mundo estan envueltas por demarcadores y sentidos propios de lo
sonoro, lo visual y de otras esferas de la vida y de lo estético, que comparten entre
si los nahuas de la Huasteca. Proponemos caminar en esa direccion. La etnomusi-
cologia y la antropologia del arte pueden complementarse mutuamente y contribuir
grandemente en la mejor comprension de esos procesos. ‘%@
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