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INTRODUCCIÓN 

La presente tesis es resultado de un estudio etnomusicológico realizado en 

Chilocuil, comunidad nahua ubicada en la Huasteca potosina. Entre la música que se 

practica en el lugar se encuentra el vinuete, género asociado con el culto a los difuntos por 

su empleo en los rituales de Angelitos, Velación de cruz y Xantolo. El primero se realiza 

con el fin de velar y enterrar el cuerpo de un niño muerto. Recibe su nombre a partir de 

considerar "angelitos" o "santitos" a los pequeños que fallecen, pues su perecimiento 

ocurre cuando aún no han cometido pecado. El ritual de Velación de cruz se efectúa a los 

nueve días del fallecimiento de una persona y tiene por objetivo despedir a la "sombra" del 

difunto. El Xantolo se celebra anualmente y coincide en parte con la fiesta católica de 

"Todos Santos". Se dice que en esta época los muertos regresan al mundo de los vivos, por 

lo que deben ser recibidos y agasajados por sus familiares. 

La gente de Chilocuil señala que los vinuetes "tienen su significado". Además de 

estar relacionados con el culto a la muerte, se conciben como música sagrada, que despierta 

en todo escucha un profundo sentimiento de tristeza: "son tan tristes que hasta parece que 

hablan; luego, luego se siente". Estas cualidades hacen de los vinuetes un género musical 

cuyo contexto de ejecución está regulado. Las personas afirman que no deben ser tocados 

en momentos diferentes a los rituales arriba citados, pues de lo contrario los impregnarían 

de su sentido. 

Desde los primeros acercamientos a los vinuetes se evidenciaron conexiones entre la 

música, las concepciones acerca de la muerte, la emotividad, la religiosidad, la producción 

agrícola y ciertos mecanismos de censura que regulan parte de la vida de los habitantes de 

Chilocuil. Así se consideró que su estudio debía dar cuenta no sólo de las estructuras 

sonoras, sino de la manera en que éstas se articulan con otras dimensiones de la cultura. A 

partir de los planteamientos del serniólogo lean Molino acerca de que el hecho musical es 

un hecho social total (cfr. Molino, 1990: 1 05-156) Y del sociólogo Niklas Luhman quien 

concibe toda acción social como comunicación (cfr. Luhmann y Giorgi, 1998), esta tesis 

estudia la práctica musical del vinuete, es decir, las estructuras sonoras y las ocasiones de 

ejecución, así como los conceptos, las emociones y las conductas que subyacen en ambas. 



Todo ello conforma un espacio que hace posible la comunicación y la generación de 

sentidos. Así, la pregunta eje de esta investigación es: 

- ¿De qué manera la práctica musical del vinuete se constituye como una práctica 

cultural portadora de significados? 

La hipótesis de trabajo se formula de la siguiente manera: Las concepciones que los 

habitantes de Chilocuil tienen acerca de la muerte reflejan aspectos de una religiosidad que 

organiza y regula su vida emotiva, social y productiva. Los rituales de Angelitos, Velación 

de cruz y Xantolo condensan formas cognitivas y valores compartidos por la gente de la 

comunidad. En este sentido, la práctica musical del vinuete se constituye como una práctica 

simbólica conformada por códigos culturales que comunican diversos aspectos de la 

cosmovisión del grupo. 

Aunque el hecho musical se da de manera integral, su comprensión requiere del análisis 

de las distintas dimensiones que lo conforman. Para responder a la pregunta arriba 

planteada y contrastar la hipótesis, se hizo necesario formular otras interrogantes que 

atañen a aspectos más específicos: 

¿Existen rasgos idiosincráticos en las estructuras sonoras de los vinuetes que doten 

de identidad a todas las piezas que integran el repertorio? 

¿Qué aspectos hacen posible la agrupación de distintas piezas bajo el concepto 

genérico de vinuete? 

¿Qué papel desempeñan los rituales de Angelitos, Velación de cruz y Xantolo dentro 

del sistema ceremonial de Chilocuil y qué conceptos subyacen a dichos rituales? 

¿Cómo se estructura el discurso musical al interior de las ceremonias que 

constituyen las ocasiones performativas del vinuete? 

¿Mediante qué procesos los vinuetes adquieren significación en momentos y 

espacios concretos de ejecución? 

Dado que el interés de esta tesis se centra en la significación, las herramientas 

conceptuales empleadas provienen fundamentalmente del campo de la semiótica. En este 
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punto, se debe subrayar el término campo, en concordancia con el señalamiento que hace 

Umberto Eco acerca de que la semiótica no es una disciplina que posea un método y un 

objeto concreto, sino "un simple campo de investigación, un simple repertorio de temas no 

unificados aún del todo" (Eco, 1978:13-14). De modo que el marco teórico de esta 

investigación se conforma principalmente a partir de planteamientos desarrollados por la 

semiótica estructural, la semiótica cognitiva, la semiótica de la cultura y en particular por la 

semiología musical. Aunque se podría argumentar que hay un cierto eclecticismo en esta 

aproximación, se parte aquí de la necesidad de integrar tanto el estudio del funcionamiento 

de los signos musicales como el de las formas en que éstos se interpretan culturalmente. Por 

otra parte, se considera que los fenómenos musicales son tan complejos, que no hay teoría 

que por sí sola dé cuenta de toda esa complejidad. Así, este trabajo retoma el modelo del 

análisis paradigmático derivado de la lingüística estructural y aplicado a la música, con el 

fin de abordar la interrogante relativa a las características y el funcionamiento de las 

estructuras musicales de los vinuetes (cfr. Arom, 2001~ Nattiez,1997~ Pelinski, 2000). 

Dicho modelo resulta especialmente pertinente para esta investigación, ya que a través de la 

segmentación de secuencias sonoras con base en el criterio de repetición es posible 

observar si existen estructuras paradigmáticas recurrentes que doten de unidad e identidad 

al género. La semiótica cognitiva, particularmente algunos de los conceptos desarrollados 

por Umberto Eco (cfr. Eco,1999), conforma el marco de referencia para la indagación 

acerca de los procesos cognitivos implicados en la categorización de la música bajo 

estudio~ procesos que van desde la semiosis perceptiva hasta la interpretación colectiva de 

las propiedades genéricas del vinuete. En lo referente a la semiótica de la cultura, los 

planteamientos del semiólogo luri Lotman acerca del texto, constituyen el punto de partida 

para el análisis de la ocasión musical (cfr. Lotman, 1996). El señalamiento que este autor 

hace acerca de que los textos son espacios semióticos heterogéneos, permite considerar al 

ritual como una totalidad textual. Desde esta perspectiva, la música se constituye como un 

lenguaje articulado estructuralmente con otras dimensiones sígnicas de la ceremonia, 

adquiriendo significación mediante mecanismos de traducción intersemiótica. Finalmente, 

en esta tesis se recurre con frecuencia al concepto de sistema musical desarrollado por el 

etnomusicólogo Gonzalo Camacho (cfr. Camacho y González, inédito). Este autor señala 

que el sistema musical comprende tanto las estructuras sonoras como los géneros, las 
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dotaciones instrumentales y las ocasiones preformativas. Todo ello conforma una 

estructura organizada de signos que portan información codificada, fundado así un sistema 

comunicativo. Las relaciones de oposición y semejanza entre las distintas prácticas 

musicales van configurando su especificidad y contenido. Aunque la tesis se centra en el 

estudio del vinuete, la noción de sistema musical permite comprender que éste no es un 

fenómeno aislado, sino inserto en una sonosfera, es decir, en un espacio semiótico que 

organiza y regula las prácticas musicales y que hace posible su decodificación a partir de 

las relaciones de distinción y semejanza que establecen entre sí. Los planteamientos apenas 

esbozados aquí, serán tratados con mayor detalle al analizar los distintos aspectos que esta 

tesis aborda. 

La presente investigación se realizó siguiendo los procedimientos metodológicos que de 

manera general se describen a continuación: 

l . Investigación documental. Se recopilaron y revisaron materiales bibliográficos y 

fonográficos con el fin de establecer el estado actual de las investigaciones acerca 

del vinuete, así como un marco de referencia sobre aspectos etnográficos, históricos, 

musicales y dancísticos de la región Huasteca. En lo que se refiere al vinuete, es 

notoria la escasez de información en documentos bibliográficos. La mayor parte de 

lo que se ha hecho se encuentra fonogramas. Cabe mencionar también la revisión de 

los textos que aportan el marco teórico de esta investigación. 

2. Trabajo de campo. 

2.l. Registro de las ceremonias en las que se tocan vinuetes. El Xant% se registró 

durante tres aftos consecutivos (2001-2003). En lo que se refiere a la Velación de 

cruz, se asistió a dos rituales efectuados en marzo del 2003 y junio del 2004, 

respectivamente. De éstos sólo se cuenta con un registro del primero, por la razón 

que será expuesta en el capítulo dedicado a las ocasiones preformativas del vinuete. 

Durante el tiempo que duró la investigación, no hubo oportunidad de presenciar una 

ceremonia de Angelitos, hecho que intentó ser compensado mediante las 
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descripciones obtenidas a partir de entrevistas etnográficas. Los registros se 

realizaron en audio, video y fotografía. I Por otra parte, en todas las ocasiones se 

elaboraron bitácoras que consignan las secuencias rituales, subrayando los 

siguientes aspectos: 

- Acciones rituales. Qué se realiza y cómo se hace. 

- "Actores". Personas que participan y el rol que desempefian en el ritual. 

- Objetos. Además de los objetos, se describe la relación que establecen las 

personas con éstos. 

- Conducta. Expresión corporal y gestual de los participantes. 

- Hora. Momento preciso en el que cada acción se realiza. 

- Música. Incluye los nombres de los intérpretes, las denominaciones de los 

vinuetes y el espacio y hora en el que éstos fueron ejecutados. 

2.2. Entrevistas etnográficas. La mayor parte de las entrevistas realizadas giran en 

tomo a la cosmovisión del grupo (sobre todo aquellos aspectos que están 

relacionados con la manera en que la gente interpreta la muerte), la descripción de 

los rituales y la música. Las personas entrevistadas desempefian distintos roles en la 

comunidad: músicos, curanderos, amas de casa, campesinos e incluso nifios. Esto se 

debe a la consideración de que la competencia musical y ritual está determinada, en 

parte, por la división social y sexual del trabajo, así como la edad. De la diversidad 

de respuestas se pueden abstraer tanto los aspectos comunes como aquellos que 

derivan del rol que cada persona desempefia en la comunidad. 

3. Transcripción musical. De los vinuetes grabados en audio se seleccionaron 42 

piezas para ser transcritas. Los elementos transcritos se describen en el capítulo V. 

4. Análisis paradigmático. Sobre el corpus de 42 transcripciones se realizó el análisis 

paradigmático. Dicho procedimiento se describe en el capítulo V. 

1 El archivo de audio comprende alrededor 100 vinueles, el de video abarca 18 horas de grabación, y el fotográfico está 
conformado por 600 diapositivas aproximadamente. 
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5. Análisis del discurso musical en los contextos de ejecución. Con base en las 

bitácoras y con apoyo de las grabaciones en video y fotografia, se analizó la 

relación entre cada uno de los vinuetes que fueron tocados en los rituales registrados 

y las denominaciones que les fueron asignadas en los momentos de su ejecución, así 

como los objetos, las conductas, los gestos y los discursos verbales que tuvieron 

lugar en dichos momentos. Finalmente, se compararon los resultados del análisis de 

las ceremonias registradas. 

El contenido de la tesis está organizado en ocho capítulos. En el primero se ubica a la 

comunidad de Chilocuil como parte de una región geográfica y cultural más amplia: la 

Huasteca. Se señala particularmente la conformación pluriétnica de esta región desde 

tiempos prehispánicos, con el fin de establecer que la comunidad bajo estudio comparte 

rasgos culturales comunes a otras etnias que habitan la Huasteca, al mismo tiempo que 

presenta particularidades distintivas. También se esbozan las circunstancias que dieron 

lugar a una religiosidad particular, producto del contacto entre el catolicismo y la religión 

mesoamericana, pues ello permite comprender el sincretismo reflejado en las prácticas 

rituales que se realizan en la comunidad. Finalmente, se proporcionan algunos aspectos 

etnográficos de Chilocuil. En el segundo capítulo se aborda la diversidad de expresiones 

musicales que en México están vinculadas al término minuete, del que la palabra vinuete es 

una variante. De manera sintética se describen sus antecedentes europeos y novohispanos 

con la finalidad de establecer hipotéticamente el origen de la diversidad de prácticas 

musicales que actualmente se asocian a este concepto en varias regiones del país. 

Finalmente, se plantea un panorama general del vinuete en la Huasteca. El capítulo III está 

dividido en tres apartados. En el primero se ubica al género bajo estudio dentro del sistema 

musical de Chilocuil. El segundo plantea algunos rasgos generales de las piezas que 

integran el repertorio de vinuetes en dicha comunidad. En el tercero se describen las 

características de los instrumentos que conforman el trío huasteco, los cuales son 

empleados en la ejecución de esta música. El capítulo IV está dedicado a los rituales de 

Angelitos, Velación de cruz y Xantolo . La descripción de las ceremonias incluye también 

aspectos de la cosmovisión de los habitantes de Chilocuil, lo cual permite una mejor 

comprensión de la función que estos rituales desempeñan en la vida de la comunidad. En el 
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capítulo V se exponen el procedimiento y los resultados del análisis paradigmático 

efectuado sobre el corpus de transcripciones. Aunque en el proyecto inicial de la tesis no 

estaba contemplada una aproximación a las estrategias creativas de los músicos, el análisis 

paradigmático puso en evidencia algunos aspectos poiéticos que resultan interesantes para 

efectuar un acercamiento a la relación fenomenológica que los intérpretes establecen con el 

objeto sonoro. Ello constituye el contenido del capítulo VI. El VD aborda los procesos de 

categorización que hacen posible el agrupamiento de las piezas que integran el repertorio 

de vinuetes bajo un mismo concepto, configurando así su contenido general. A partir de los 

planteamientos de luri Lotman, en el capítulo VllI se analizan las ocasiones concretas de 

ejecución. La sígnificación musical se plantea como producto de las relaciones 

intratextuales que las estructuras musicales establecen con otras dimensiones sígnicas de 

los rituales, concebidos éstos como totalidades textuales. 

Antes de dar paso al desarrollo de la tesis, es conveniente señalar que este trabajo no es 

sino una de las muchas interpretaciones que se pueden hacer de un mismo fenómeno. La 

manera en que aquí se aborda el estudio del vinuete representa, inevitablemente, un corte de 

la realidad y un lugar particular desde el cual se mira. Dicho corte determina, de entrada, la 

aproximación al objeto de estudio. Así, lo que a continuación se expone no agota ni de lejos 

todo lo que del vinuete se puede decir, pero intenta aportar, desde un particular punto de 

vista, algunos elementos que coadyuven en la comprensión de esta fascinante práctica 

musical. 
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CAPÍTULO I 

CHILOCUIL EN SU CONTEXTO GEOGRÁFICO Y CULTURAL 

1. La Huasteca 

1.1.Ubicación geográfica 

Chilocuil es una comunidad indígena nahua perteneciente al mUDlClplO de 

Tamazunchale, ubicado en la Huasteca potosina. En términos generales, se puede señalar 

que la Huasteca está localizada al nororiente de la República Mexicana, entre la costa norte 

del Golfo de México y la Sierra Madre Oriental. Sin embargo, no existe un consenso entre 

los investigadores acerca de su exacta delimitación. Guy Stresser Péan, por ejemplo, señala: 

[La Huasteca]es una región de tierras cálidas y bajas que ocupa el extremo norte de 
la franja costera tropical y húmeda, que bordea el Golfo de México. Señala su límite 
occidental la vertiente de la Sierra Madre [Oriental], que está muy alejada del mar a 
la latitud de Pánuco y de Valles, pero que hacia el sur se acerca cada vez más hasta 
el curso inferior del río Cazones. Al norte, por el gran anticlinal de la sierra de 
Tamaulipas, aparecen paisajes diferentes. (Stresser Péan, 1990: 187) 

El etnohistoriador Antonio Escobar por su parte, prefiere hablar de "las huastecas", 

partiendo de la consideración de que esta región no es una entidad homogénea. Así, señala 

que las huastecas están conformadas por porciones de los estados de Tamaulipas, San Luis 

Potosí, Veracruz e Hidalgo, las cuales se encuentran entre el Trópico de Cáncer y el de 

Capricornio. El mismo autor define los límites de dicha zona de la siguiente manera: 

Esta región limita al norte con el río Pánuco.[ .. .]. Al sur, las Huastecas limitan con 
el río Cazones y con la región conocida como el Totonacapan~ al occidente, con la 
Sierra Madre Oriental, que baja hacia la costa formando grandes escalones que son 
atravesados por ríos de la vertiente del Golfo de México, el cual constituye el límite 
de la región por el oriente. (Escobar, 1998:27) 

Algunos investigadores señalan al río Soto la Marina, como el límite septentrional 

(cfr. Ruvalcaba, 2004). En un estudio previo al de Escobar, Ángel Bassols plantea que la 
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región citada está integrada por porciones de los estados de San Luis PotosÍ, Tamaulipas, 

Veracruz, Hidalgo y Puebla (Bassols, 1977:25). Joaquín Meade por su parte, seftaló con 

anterioridad que la Huasteca comprende: "seis zonas: la potosina, la tamaulipeca, la 

veracruzana, la hidalguense, la poblana y la queretana" (Meade, 1942:19). Jesús Ruvalcaba 

aftade a los estados mencionados una fracción de Guanajuato (Ruvalcaba, op.cit.:155). 

La región bajo consideración recibe su nombre de una de las culturas que la han 

habitado desde tiempos prehispánicos: la cultura Huasteca. En este sentido, Lorenzo Ochoa 

nos dice, con base en evidencias arqueológicas: 

El área geográfica que ocupara la cultura Huasteca en la época prehispánica durante 
los diferentes periodos de su desarrollo fue bastante fluctuante. Sin embargo, los 
restos culturales tienden a indicar que su extensión llegó a incluir una gran parte de 
los actuales estados de Veracruz, San Luis Potosí, Hidalgo y Tamaulipas, así como 
una pequefta porción de Puebla y tal vez Querétaro ... (Ochoa, 1984:15). 

De acuerdo con Camacho y Jurado, las diferentes versiones acerca de las porciones 

de estados que integran la Huasteca derivan de criterios variados, es decir, que los diversos 

ámbitos disciplinarios establecen las fronteras en relación a su objeto de estudio (Camacho 

y Jurado, 1995: ). Aún así, no siempre resulta claro cuáles son los rasgos mínimos -sean 

éstos sociales, históricos, geográficos, climáticos o culturales-que los investigadores 

consideran suficientes para hablar de la región. Desde luego, no está dentro de las 

posibilidades de esta tesis dar solución a dicha problemática. Únicamente se ha intentado 

aportar algunos elementos que permitan al lector tener una ubicación relativa. 
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Mapa l. Tomado de Provost, 2004. 

La topografia de la región es accidentada. Los principales elementos fisiográficos 

son el complejo montañoso de la Sierra Madre Oriental y la llanura costera del Golfo de 

México. De la primera se originan las sierras de Tantima, Otontepec y San Juan. Entre los 

ríos más importantes está el Pánuco, afluencia que recibe el nombre de Moctezuma hacia el 

estado de San Luis Potosí. En el sur se encuentran los ríos Tuxpan y Cazones. 

1.2. Región pluriétnica 

Aunque los habitantes de Chilocuil pertenecen al grupo étnico nahua, se debe 

setlalar que la Huasteca ha sido una región pluriétnica desde tiempos prehispánicos. La 

coexistencia de diversos grupos indígenas ha originado que algunos rasgos culturales sean 

compartidos en mayor o menor medida. De tal modo que algunas de las características de la 

comunidad bajo estudio, forman parte de una configuración regional más amplia, producto 

de interinfluencias entre las distintas etnias que habitan la región. No obstante, lo anterior 
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debe tomarse con cautela porque si bien es cierto que se pueden observar elementos 

comunes, también lo es el hecho de que cada etnia conserva características particulares. 

Desde antes de la llegada de los españoles, los huastecos o teenek compartían el 

territorio con totonacos, nahuas, otomíes, tepehuas y algunos grupos chichimecas. Al 

parecer, los huastecos se establecieron en la región desde épocas anteriores a nuestra era. 

Sin embargo, es alrededor del 200 d.C. que empieza a constituirse como una cultura con 

características propias. Entre éstas destaca la arquitectura que, en el periodo comprendido 

entre 200-500 d.C, se caracterizó por la solución en formas circulares de templos y 

plataformas. La importancia de los huastecos como cultura mesoamericana comienza 

alrededor de los años 750-800 d.C., y cobra un auge especial en el periodo Posclásico. Las 

evidencias escultóricas de la época muestran deidades mesoamericanas como QuetzalcóatI, 

Xipe y Tláloc, entre otras, al mismo tiempo que se representan divinidades propias como 

Tlazoltéotl y Ehécatl (estas últimas fueron incorporadas al panteón mesoamericano). Para el 

periodo PoscIásico, los huastecos se extendían desde el río Tuxpan hasta el Pánuco, 

ocupando además la llanura costera y partes de la Sierra Madre Oriental de Puebla e 

Hidalgo. Los centros político-económicos más importantes de esta cultura en la época 

mencionada fueron el Tamuín, Yahualica, HuejutIa, Tzicóac, Tuxpan, Temapache, Pánuco 

y Tanhuijo. En lo que se refiere a la organización política, se sabe que el territorio huasteco 

estaba organizado en pequeños señoríos o estados independientes. Los señores heredaban el 

cargo y recibían tributo de los macehuales. Estos territorios autónomos podían establecer o 

no compromisos políticos con otros, aunque era común que se aliaran cuando tenían un 

enemigo común. (Cfr. Ochoa, 1984 yI990). 

Del origen de los tepehuas, totonacos, otomíes y pames se sabe poco. Stresser Péan 

señala que en el siglo XVI los tepehuas estaban establecidos en los alrededores de HuejutIa 

(Stresser Péan, op.cit. :188-189). Escobar por su parte, apunta que también se registra su 

existencia en la porción comprendida entre Huayacocotla y Tuxpan. El mismo autor 

comenta que los otomíes llegaron a la región entre los años 590 y 619 d.C., estableciéndose 

en la zona que va desde Tulancingo, Hidalgo, hasta Pahuatlán, Puebla, además de HuejutIa 

(Escobar, op.cit.:45-46). En lo que se refiere a los totonacos, los primeros pobladores 

llegaron desde la sierra. Para el periodo Clásico "se extendían por la costa desde el río de 

La Antigua hasta el Cazones, y por el interior llegaban hasta la sierra ... " (Ochoa, 1990:27). 
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Los pames eran un grupo nómada o seminómada. Su historia ha sido vinculada con la de 

las "naciones chichimecas" que transitaban las regiones septentrionales del Imperio azteca 

(cfr. Nava, 1995 y Rubio y Millán, 1995). 

Para el caso de los nahuas -etnia a la pertenecen los habitantes de Chilocuil-, es 

común que se les relacione con los antiguos mexicas o aztecas. El antropólogo Jesús 

Vargas sefiala que es un error considerar a todos los nahuas como descendientes de los 

mexicas, y que esta confusión tiene su origen en la Conquista, cuando los espafioles aceptan 

la palabra azteca o mexica para referirse a la sociedad dominante en Mesoamérica. El autor 

afiade que como la lengua de éstos era el náhuatl, se consideró a todas las variantes 

dialectales como indicadores de una misma cultura. Sin embargo, apunta, las evidencias 

lingüísticas, arqueológicas y etnohistóricas demuestran que los distintos dialectos conllevan 

diferencias culturales (cfr. Vargas, 1995). Así, la presencia nahua en la Huasteca se puede 

explicar como resultado de varias migraciones ocurridas en diferentes momentos históricos, 

de las cuales, las guerras emprendidas por los mexicas para someter a los habitantes de la 

región, constituyen una más. Estas últimas tuvieron lugar en el siglo XV. La primera de 

ellas ocurrió en el afio 5 tochtli (1458) durante el reinado de Moctezuma Ihuicamina. La 

causa se atribuye a un incidente ocurrido a mercaderes mexicas, quienes fueron 

emboscados y ejecutados por gente de Tzicóac y Tuxpan. Los guerreros que emprendieron 

la lucha contra los huastecos pertenecían a Tenochtitlán, Tacuba, Texcoco, Atzcaputzalco y 

Xochimilco, y estaban dirigidos por los jefes Tlacatécatl, Tlacochcálcatl, Cuauhmochtli y 

Tlilanealqui . En esta guerra resultaron vencidos los huastecos, quedando sujetas como 

tributarias algunas provincias. Sin embargo, la sujeción no tuvo carácter permanente, pues 

los huastecos constantemente se rebelaban ante la dominación azteca. Axayácatl por 

ejemplo, tuvo que reconquistar la provincia de Tuxpan, mientras que Tízoc sometió a 

Tzicóac, pero más tarde perdió el dominio sobre ésta. Finalmente, se considera que, con 

excepción de algunas provincias, casi toda la Huasteca quedó sujeta al Imperio mexica bajo 

el reinado de Ahuítzotl. (Cfr. Ochoa, 1984:150 y Toussaint, 1990:158-163). Este hecho no 

sólo implicó la imposición político-militar de los aztecas sino el poblamiento de la zona por 

parte de los mismos que, sumado a las migraciones ocurridas en distintos momentos, 

explican la fuerte presencia de nahuas en la Huasteca. Por otra parte, la coexistencia de 
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diversas etnias dio lugar a interinfluencias entre los distintos grupos indígenas que habitan 

la región. Al respecto, Lorenzo Ochoa sefiala: 

De esas posibles influencias deben anotarse las de los grupos mexicas que, al 
mezclarse con los huastecos, llegaron a fonnar una sola unidad, como parece haber 
sucedido en ciertas partes de San Luis Potosí o como pasó en la sierra de Otontepec 
y donde hoy día ambos grupos [huastecos y nahuas] comparten un gran número de 
tradiciones semejantes. Tampoco deben olvidarse las referencias [ ... ]sobre 
interinfluencias entre huastecos y otomíes ... (Ochoa, op.cit.:l48) 

En la época prehispánica, el municipio de Tamazunchale -al cual pertenece la 

comunidad de Chilocuil- estaba habitado principalmente por huastecos. Pero para el siglo 

XV éstos comenzaron a ser desplazados por los aztecas, de modo que actualmente los 

nahuas constituyen la mayor parte de la población de esta zona. 

La Conquista lejos de acabar con la diversidad étnica de la región, la vino a 

enriquecer. A los huastecos, nahuas, otomíes, totonacos, tepehuas y chichimecas, se 

sumaron los criollos y mestizos, así como los negros traídos por los espafioles (aunque la 

influencia de estos últimos se observa más hacia las regiones costeras). De tal modo que 

actualmente la Huasteca continúa siendo una región pluriétnica. 

1.3. Evangelización y nuevas formas de religiosidad 

En Chilocuilla música de vinuetes está vinculada a ceremonias religiosas en las que 

venera a los difuntos. Debido a que en este trabajo se abordarán los rituales y las creencias 

asociadas a los muertos, se ha considerado pertinente proporcionar, de manera general, 

algunos elementos que pennitan comprender que la religión de los habitantes de la 

comunidad presenta características sincréticas, producto de concepciones tanto 

mesoamericanas como cristianas. 

En el afio de 1522 Hernán Cortés inicia la conquista de la Huasteca, implantando un 

dominio económico, político, social y cultural. El contacto repercutió de manera notable en 

los pueblos indios, quienes se vieron forzados a modificar su propio universo y sus 

practicas religiosas. La evangelización jugó un papel fundamental en la transfonnación de 

las estructuras mentales y simbólicas. Las órdenes religiosas que llegaron a principios de la 
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Colonia a la Nueva España fueron: los franciscanos (1523), los dominicos (1526) y los 

agustinos (1533). Cuando estos últimos arribaron, los franciscanos y dominicos ya habían 

fundado varios conventos alrededor de México, en la región de Puebla, Toluca, 

Cuernavaca, Michoacán, Oaxtepec y Oaxaca. Pero quedaron enormes zonas entre las 

regiones ocupadas. En éstas se deslizaron los agustinos, por lo que su trazo tuvo que 

modelarse sobre los dominios que dejaron libres los anteriores misioneros. Siguiendo a 

Ricard, en las actividades de la orden agustina se pueden distinguir tres direcciones, además 

de las cercanías inmediatas a México: I)Avance meridional, 2)Avance septentrional y 3) 

Avance occidental. De estas tres direcciones interesa particularmente la segunda, debido a 

que comprende a la región bajo estudio: 

[El avance septentrional] Se prolonga en sus fundaciones de la Huasteca, en los 
límites de Hidalgo, San Luis Potosí y Veracruz. Las casas agustinas se hallan 
estrechadas entre los dos grupos franciscanos de Hidalgo (Tula-Tepetitlán y 
Zempoala-Tepepulco), pero al llegar a la Huasteca, ya sin restricción alguna, se 
difunden a sus anchas. (Ricard, 2000: 152). 

Una de las estrategias empleadas para atraer a los indígenas a la religión católica fue 

la inclusión de manifestaciones artísticas en la enseftanza de la doctrina.) La danza, la 

música y los instrumentos europeos adquirieron carta de naturalización, adaptándose a las 

distintas tradiciones regionales y conformando nuevas y sincréticas expresiones artísticas. 

La religión mesoamericana sufrió el impacto de la conquista militar y del quehacer 

evangelizador. No obstante, su cosmovisión se ha proyectado a través de la Colonia hasta 

nuestros días. Félix Báez seftala que, al destruirse su organización ceremonial, los cultos 

populares se constituyeron como alternativa a la catequesis cristiana o como mediadores 

simbólicos que dieron lugar a nuevas religiosidades populares, construidas éstas a partir de 

1 "Las mismas razones de apostolado litúrgico que movieron a los religiosos a construir bellas y amplias 
iglesias, a ajuarearlas con lujo y ostentación, los llevaron también a rodear de la más solemne pompa la 
celebración de la misa y los demás divinos oficios: dos frutos esperaban de ello: atraer el alma de los indios, 
tan sensibles a los espectáculos exteriores, y acrecentar en ellos el respeto y la devoción hacia las sagradas 
ceremonias" (Ricard, 2000:282). 
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la religión precolombina y del cristianismo colonial, pero diferentes de ambas (cfr. Báez­

Jorge, 2003:221).2 Alfredo López Austin apunta: 

La combinación [del catolicismo y la religión mesoamericana] fue sumamente 
dificil, no sólo por las grandes diferencias entre ambas concepciones del cosmos, 
sino porque ninguna de las dos tradiciones se adaptaba a la situación social de los 
pueblos que sufrían la dominación colonial. El resultado fue el nacimiento de 
nuevas formas de pensamiento, derivadas de ambas corrientes de tradición, pero 
nacidas en un contexto social y cultural muy diferente. En este proceso no se formó 
una sola religión indígena colonial; las circunstancias históricas dieron origen a tal 
diversidad de formaciones que, aunque no puedan distinguirse con claridad unas de 
otras, las manifestaciones religiosas surgidas durante la Colonia son muy diferentes 
entre sí. (López Austin citado por Báez, op.cit.:222). 

Como afirma López Austin, no se puede hablar de una sola religión indígena, 

producto del cristianismo colonial y de la cosmovisión precolombina. En el caso de la 

Huasteca, los sistemas religiosos de los distintos grupos que la habitan presentan 

particularidades que los distinguen entre sÍ. No obstante, también se observan muchos 

elementos comunes en sus creencias y rituales. Hacer un estudio comparativo es una tarea 

que rebasa los objetivos de esta tesis. Sin embargo, se debe señalar que varias de las 

concepciones que los habitantes de Chilocuil tienen acerca de la muerte se manifiestan en 

otras comunidades nahuas de la región y, aún más, entre diversos grupos étnicos que 

habitan la Huasteca. 

2. Chilocuil 

2.1. Ubicación geográfica 

Como se señaló al inicio de este capítulo, Chilocuil pertenece al municipio de 

Tamazunchale. Éste se sitúa al suroriente del estado de San Luis Potosí, al pie de la Sierra 

Madre Oriental. Su territorio abarca la extensión de 198.60 km2 
. Colinda al sur con los 

municipios de Chapulhuacán y Huitzitzilingo, en el estado de Hidalgo; al norte con los de 

Xilitla, Tampacán, Alfredo M. Terrazas y parte de San Martín Chalchicuautla; al oeste con 

2 El autor señala que los cultos populares, como alternativa a la catequesis cristiana, constituyen referentes de 
la resistencia étnica; mientras que como alternativa de mediación simbólica, se convierten en componentes de 
una nueva religiosidad popular. 
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el de Pi safl ores, así como con una parte de Xilitla; y al este con el de San Martín. El 

terreno es montañoso casi en su totalidad. Los principales ríos son el Moctezuma y el 

Amajaque. El primero cruza el municipio de suroeste a noroeste y se une con el segundo en 

las afueras de la ciudad de Tamazunchale. 
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La comunidad de Chilocuil está adscrita a la delegación de Tamán. Se encuentra 

enclavada en la sierra, al sureste del municipio de Tamazunchale. Para llegar a ella es 

necesario caminar cuesta arriba por una carretera de terracería, alrededor de 30 minutos 

desde el pueblo de Tamán, cuya entrada se sitúa a 20 minutos aproximadamente de 

Tamazunchale, sobre la carretera México-Laredo. Algunos habitantes señalan que el 

topónimo proviene del término chichilocuilime que significa "lugar de gusanos rojos", pero 

otros afirman que deriva de tlalocuil, "tierra de gusanos". 

2.2. Aspectos etnográficos generales 

Varias viviendas se concentran en las orillas de la carretera que conecta a Chilocuil 

con Tamán hacia abajo y con El Banco de San Francisco (localidad indígena nahua) hacia 

arriba. La primera impresión que uno tiene al llegar, es que la comunidad se extiende a lo 

largo del camino de terracería. Pero al internarse se pueden ver casas localizadas de manera 

más o menos dispersa en las laderas de los cerros, cuyos intersticios boscosos se ven 
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atravesados por estrechas e inclinadas veredas que comunican a los diferentes conjuntos 

habitacionales y a éstos con los terrenos de sembradío que, generalmente, se localizan en 

las partes más altas de los cerros. 

Anteriormente las casas se hacían con materiales obtenidos del campo: las paredes 

se hacían uniendo cafias de otate y el techo se elaboraba con palma. Pero a lo largo de esta 

investigación el paisaje habitacional se ha visto modificado radicalmente. En la actualidad, 

un gran número de hogares se construyen con tabicones y láminas de metal o asbesto. La 

mayoría de los habitantes ve en esto un signo de prosperidad, de hecho las personas que 

aún conservan su casa tradicional se refieren a sí mismas como gente humilde, pues su 

"jacalito" está hecho de madera. No obstante, la distribución de las habitaciones presenta 

más o menos la misma organización de antes. Generalmente se cuenta con dos cuartos 

separados, uno de los cuales sirve como dormitorio, comedor y lugar de reunión. En el otro 

se establece un fogón de adobe y constituye la cocina. En algunos casos, esta habitación 

está construida a la manera tradicional aún cuando la otra sea de tabicón. Actualmente 

pocas casas poseen letrina; cuando la hay, se ubica de manera independiente a los otros 

cuartos. 

Las viviendas de la comunidad presentan una distribución familiar. Conforme los 

hijos crecen y deciden formar un hogar, los padres les ceden una parte de sus terrenos para 

que en ella levanten su casa. De tal modo que es común encontrar zonas enteras en las que 

habita una misma familia. La escasez de tierras y el incremento poblacional han ido 

provocando que los espacios entre una y otra vivienda se vean cada vez más reducidos. 

La mayoría de las casas cuenta con luz eléctrica, sobre todo las que se encuentran 

próximas a la carretera. En lo que se refiere al agua, ésta se obtiene de los manantiales que 

existen en la comunidad. Generalmente son las mujeres y los niitos quienes se encargan de 

acarrearla. Por todas partes se les puede ver yendo y viniendo portando cubetas en la cabeza 

y sosteniéndolas con las manos. Algunas personas han implementado un sistema de 

abastecimiento de agua que consiste en comunicar un manantial con una pila construida al 

lado del lavadero familiar, mediante una larga manguera. A pesar de que la zona se 

caracteriza por una cierta abundancia de precipitaciones, hay meses (de noviembre a marzo 

aproximadamente) en los que el líquido escasea. 
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Aproximadamente al centro de la porción de carretera que atraviesa la comunidad, 

se sitúan la agencia municipal, un centro de salud, la escuela (que comprende el jardín de 

niños y la primaria), una cancha de basketball, la iglesia católica y un templo evangelista. 

Estos conforman los espacios públicos del lugar. También se cuenta con una pequeña 

tienda de abarrotes y una de cervezas. 

La escuela está conformada por un jardín de niños y una primaria. Pero dificilmente 

los estudiantes concluyen su educación primaria, ya que con frecuencia se ven obligados a 

incorporarse a diversas actividades laborales con el fin de aportar recursos económicos a la 

familia. De los pocos que logran terminar, un reducido porcentaje continúa con los estudios 

de educación media. Los que lo hacen, deben dirigirse todos los días a Tamán, pues es ahí 

donde se encuentra la escuela secundaria más próxima. 

Los habitantes de Chilocuil son en su mayoría bilingües, ya que hablan tanto náhuatl 

como español. Comúnmente se comunican entre ellos en la primera lengua y utilizan la 

segunda para relacionarse con los mestizos. Sin embargo, esto ha ido cambiando 

paulatinamente. Los adultos se dirigen a los niños en náhuati pero estos últimos prefieren 

hablar en español, pues dicen sentir vergüenza de expresarse en "mexicano". Este 

sentimiento no es exclusivo de los pequeños. La gente exterioriza con frecuencia su deseo 

de conocer mejor el español, ya que aseguran que el náhuatl los hace ser el blanco de las 

burlas y desprecios por parte de los cóyotl ( coyote), término con el que suelen referirse a 

los mestizos. Los músicos por ejemplo, dicen que cuando bajan a tocar a las cantinas de 

Tamazunchale tienen que competir pues hay demasiada oferta de tríos. En esta competencia 

generalmente se encuentran en desventaja debido a que "no lo pronunciamos bien el 

español y pues los demás se dan cuenta y se burlan; es que ellos no quieren contratar a uno 

del ranchito que no los diga bien ¿verdad? por decir los versos de La leva3 y otros". Uno de 

los factores que coadyuva a esta especie de identidad negativa es el papel que juegan los 

maestros. Generalmente son personas "de fuera" que trabajan en la comunidad para cumplir 

un requisito que les permita acceder a las escuelas de sus ciudades de origen. La mayoría de 

ellos muestra poca sensibilidad a la lengua indígena y promueve su abandono, pues ve en 

eso un signo de progreso. 

3 Nombre de un Huapango. 
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Como muchas comunidades indígenas, en Chilocuil existen autoridades locales 

elegidas por los habitantes del lugar. Su gestión se realiza de acuerdo a los usos y 

costumbres del grupo. Los cargos se rotan cada determinado tiempo, pero si los habitantes 

consideran que alguno no está cumpliendo con su tarea pueden realizar una asamblea para 

discutir el asunto y destituirlo en caso necesario. La elección se realiza con base en 

propuestas que la gente hace de personas que pueden desempeñar los cargos, atendiendo a 

aspectos tales como capacidad de concertación, de trabajo colectivo, preocupación por los 

asuntos de la comunidad, entre otros. Al parecer, las autoridades son exclusivamente del 

sexo masculino. No obstante, sus parejas suelen apoyarlos, sobre todo en lo que se refiere a 

organizar a la mujeres. 

La salud es bastante vulnerable en Chilocuil. Constantemente los niños contraen 

infecciones gastrointestinales y de las vías respiratorias. Uno de los principales problemas 

que generan enfermedades es la desnutrición. Ésta se puede observar a través de varios 

síntomas: manchas de la piel, extrema delgadez, estatura reducida, prominencia del 

abdomen, etc. Algunas de las enfermedades más comunes entre los adultos son la diabetes, 

la gastritis y la cirrosis. El estrés también provoca que las personas se debiliten y caigan 

enfermas. Aunque estamos acostumbrados a relacionarlo con la vida en las ciudades, 

algunos habitantes de la comunidad presentan síntomas de angustia y depresión, pues las 

condiciones de marginación en las que viven generan una preocupación constante por 

obtener el sustento diario. Como consecuencia de la vulnerabilidad de la salud, el índice de 

mortandad parece ser elevado. Además de las muertes por enfermedad, existe un alto grado 

de fallecimiento por accidentes. Con frecuencia la gente de Chilocuil tiene necesidad de ir a 

la ciudad de Tamazunchale, para lo cual deben tomar el transporte público. Los accidentes 

en carretera son muy comunes y provocan, en muchos casos, la muerte de los pasajeros. Por 

otra parte, las condiciones de los terrenos en los que se encuentran las milpas originan 

caídas que, en ocasiones, llegan a ser fatales; lo mismo que aquellas ocurridas cuando las 

personas se trepan a los árboles para obtener algún fruto. A lo anterior se suman las muertes 

frecuentes por mordedura de víbora, sobre todo cuando la atención no se da 

inmediatamente. 

La medicina tradicional continúa teniendo VIgenCIa en Chilocuil, pero ello no 

excluye que en ocasiones se acuda a los centros de salud. La mayoría de los habitantes 
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conocen las propiedades curativas de algunas plantas que crecen en el entorno, de modo 

que algunas enfennedades se curan a nivel casero mediante la preparación de tisanas. 

Cuando eso no es suficiente, se recurre a los curanderos del lugar o de otras comunidades, 

dependiendo del prestigio que estos tengan. El "espanto" y la "envidia" son una constante 

en el diagnóstico. Además de proporcionar al enfenno algunas bebidas, los médicos 

tradicionales llevan a cabo rituales especiales, cuya eficacia simbólica se ve corroborada en 

muchos casos. Pero cuando no ocurre así, recomiendan al enfenno acudir a alguna 

institución pública de salud para ser atendido por un doctor. En lo que se refiere a los 

nacimientos, las mujeres se ponen en manos de las parteras, aunque recientemente se ha ido 

optando por atenderse en el hospital del Seguro Social que se encuentra en la ciudad de 

T amazunchale. 

La agricultura representa la principal actividad productiva de Chilocuil. En ténninos 

generales, esta actividad reviste el aspecto de una economía de subsistencia, es decir, que la 

producción y consumo se realizan en el marco de la comunidad. En ésta, la agricultura 

depende fundamentalmente del ciclo de temporal o xopami/, el cual se relaciona con la 

estación de lluvias y abarca el periodo comprendido entre los meses de mayo y noviembre 

aproximadamente.4 El maíz constituye el principal producto asociado a dicho ciclo. Sin 

embargo, las condiciones climatológicas penniten la existencia de recursos naturales de los 

que se obtienen diversos alimentos, como frijol en distintas variedades, calabaza, chile, 

tomate, plátano, naranja, mandarina, mango, mamey, chicozapote, papaya, quelites, nopales 

y café, entre otros. Además de las actividades agrícolas algunos alimentos se obtienen de la 

crianza de guajolotes, pollos y cerdos, o de la caza de especies animales como el armadillo, 

algunos roedores y pájaros. 

En la comunidad bajo estudio se utiliza el sistema de "tumba, roza y quema" para 

preparar la tierra que va a ser sembrada. Éste consiste en talar con un wíngaro o azadón los 

arbustos y plantas crecidos en la milpa. Después de la tala, se procede a trozar (rozar) los 

residuos para dejarlos secar al sol. Una vez que éstos se han secado, son quemados. Las 

cenizas, producto de la combustión, funcionan como abono. El uso de la coa o bastón 

~ Jesús Ruvalcaba señala que la agricultura de subsistencia depende de dos ciclos agrícolas: xopamil y 
tona/mil: " El primero [xopamil] se extiende de junio a noviembre más o menos y el segundo [tona/mil] de 
mediados de ese mes a fines de marzo o principios de abril. Tanto las condiciones de humedad como 
temperatura, lluvias, vientos y neblina son específicas para cada uno" (Ruvalcaba. 1991 :37). 
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plantador pervIve en Chilocuil. Dicho instrumento es una estaca de madera de 

aproximadamente dos metros de largo terminada en punta. Ésta se clava en la tierra 

haciendo una pequeña abertura en la que se depositan cinco granos de maíz. Al sacarla, la 

tierra cae por sí sola cubriendo el agujero. La pervivencia de esta técnica ancestral se debe, 

en parte, a las características de los terrenos de sembradío, pues la mayoría de ellos se 

encuentran en zonas montañosas y pedregosas. 

La falta de recursos técnicos y las características de los terrenos provocan que el 

trabajo en el campo sea muy pesado, por lo que se tiene la necesidad de recurrir al sistema 

denominado "mano cambio",5 en el que el dueño de la milpa pide la colaboración de 

familiares, amigos y compadres, sin retribuirles económicamente. A cambio se compromete 

a trabajar gratuitamente en los terrenos de aquellos que le brindaron su ayuda. De esta 

manera se incrementa, a través de la cooperación mutua, la fuerza de trabajo y, por 

consecuencia, la productividad. Lo anterior es fundamental para entender la vida 

ceremonial de Chilocuil, ya que a través de los rituales se refuerzan las relaciones sociales y 

se renuevan los compromisos comunitarios. No obstante, debemos anotar que el sistema de 

"mano cambio" está tendiendo a desaparecer paulatinamente. Ello se debe a que algunos 

habitantes desempeñan labores en Tamán o Tamazunchale, entre las que destacan la 

albañilería, el comercio a pequeña escala y el trabajo en diversos servicios, principalmente 

el de transportación y aseo en casas particulares (este último es realizado por mujeres). 

Parte de la ganancia obtenida en estas actividades se utiliza en la contratación de jornaleros 

para que trabajen la milpa. A lo anterior se suma el fenómeno de la migración, que ha ido 

acrecentándose considerablemente en los últimos años. Los principales destinos de los 

migrantes son las ciudades de Monterrey y México, así como diversos lugares de los 

Estados Unidos. Los habitantes de Chilocuil dicen que las personas que migran regresan 

con dinero suficiente para pagar a jornaleros que cultiven sus tierras. Esto les hace sentir 

que no necesitan de los demás, por lo que ya no están obligadas a colaborar con la 

comunidad. Al mismo tiempo, los campesinos prefieren trabajar las milpas de aquellos que 

les pagan, rehusándose a colaborar en labores que, en apariencia, no les retribuyen 

económicamente. 

5 En otros lugares se le denomina "mano vuelta" . 
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Entre otras causas, el contacto acrecentado y acelerado con el exterior, sea por la 

necesidad de salir a trabajar fuera de la comunidad o por el impacto de los medios masivos, 

está generando una transformación paulatina no sólo de las estructuras sociales y 

económicas, sino de aspectos diversos como la indumentaria, la alimentación y las 

expresiones dancísticas y musicales, entre otros. Sin embargo, dicha transformación no se 

da de manera drástica, sino como producto de procesos complejos que implican, en algunos 

casos, la pervivencia de prácticas culturales, en otros su desaparición, y en otros más su 

resignificación. 

A pesar de los cambios que se están operando en Chilocuil, la agricultura aún 

constituye uno de los ejes de interpretación y ordenación del mundo para sus habitantes. 

Como se verá más adelante, la vigencia de las ceremonias de Xantolo, Velación de croz y 

Angelitos -que constituyen las ocasiones performativas del vinuete-, así como la concepción 

que se tiene de los muertos, ponen de manifiesto la importancia que estos últimos tienen 

como intermediarios entre los hombres y las divinidades para coadyuvar en el buen curso 

de la actividad agrícola. 

2.3. La muerte en Chilocuil 

Anteriormente se señaló que las religiones indígenas son producto de procesos 

complejos de aculturación y sincretismo. En el caso de Chilocuil, las creencias acerca de la 

muerte presentan tanto rasgos del cristianismo como mesoamericanos, sin dejar de 

mencionar la posible influencia negra. No es intención de este trabajo definir qué elementos 

pertenecen a una u otra tradición, pues ello requeriría de un estudio específico; simplemente 

se proporcionarán algunos aspectos de la cosmovisión vinculados con el culto a los muertos 

tal y como se presenta actualmente en la comunidad bajo estudio. 6 

La concepción que se tiene de los muertos (mijquetl o mijcatzi: muerto) en Chilocuil 

está estrechamente vinculada a la actividad agrícola. Lo anterior se pone de manifiesto a 

partir de la relación entre el ciclo agrícola de temporal denominado xopami/ -que como se 

apuntó con anterioridad es practicado en la comunidad- y las fechas en las que se rinde 

6 Algunos de los elementos descritos en este apartado, serán abordados de manera más extensa en las 
descripciones de las ocasiones performativas del vinuete. 
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culto a los ancestros. El 24 de junio, día de San Juan, está seftalado como el momento en el 

que se siembra la flor de cempoaxochitl,7 misma que será utilizada en los meses de octubre 

y noviembre para adornar los altares familiares en los que se recibe a los difuntos. El 29 de 

septiembre, día de San Miguel, es considerado como la fecha en la que se "abren las 

puertas" para que los difuntos emprendan el retomo a la comunidad. El 3 de octubre (San 

Francisco) y el 18 del mismo mes (San Lucas) también se venera a los muertos. 

Finalmente, se les recibe los días 31 de octubre y 1 de noviembre. 

El periodo que va desde el mes de junio al de noviembre corresponde de manera 

aproximativa con el ciclo de xopamil. Aunque en términos generales se comienza a sembrar 

desde mayo, el 24 de junio marca simbólicamente el inicio de la temporada de lluvias. La 

cosecha varía dependiendo de la llegada de las precipitaciones. Aproximadamente en 

septiembre se comienzan a cosechar los elotes, mientras que en octubre y noviembre se 

recoge la mazorca madura. Los alimentos brindados a los difuntos en la fiesta de Xantolo 

son una manera de ofrendar las primicias. Esto se relaciona con la necesidad de retribuir a 

los muertos, pues se considera a las personas fallecidas como vientos, condición que les 

confiere la posibilidad de intervenir entre los hombres y los Señores de la Tierra, 

divinidades que habitan y rigen la naturaleza. Los difuntos, convertidos en vientos, pueden 

causar beneficio a la comunidad, porque se encargan de acarrear las nubes que portan el 

agua, elemento vital para el crecimiento del maíz. Pero también pueden ocasionar 

desgracias, pues su acción desmedida origina huracanes, inundaciones y heladas, que 

terminan por destruir los cultivos. De este modo el culto a los muertos constituye una forma 

de propiciar el buen curso de la producción agrícola . 

Además de originar huracanes, inundaciones y heladas, los difuntos pueden ser 

responsables de enfermedades y muertes. Se considera que su cercanía es nociva para 

algunas personas, especialmente para los niftos, ancianos y mujeres embarazadas. Éstos 

deben ser protegidos con el fin de evitar que los ancestros se apoderen de su "sombra". 

Cuando eso ocurre, se dice que "pescaron un mal aire". Las personas se debilitan, pierden 

el apetito y pueden llegar a morir, a menos que se les diagnostique adecuadamente y se 

realice un ritual de curación mediante el cual se recupera la "sombra". Los muertos que 

fallecieron de manera violenta son especialmente peligrosos. La gente de Chilocuil dice que 

7 Cempoaxochit/: "veinte flores" . 
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su "sombra" se queda en el lugar del accidente, asustando a aquellos que transitan por el 

lugar. El mal que causan entra en la categoría de enfermedades "por espanto',g y su 

curación requiere también de un ritual especial. Se dice que soñar con muertos es signo 

inequívoco de que uno "ya trae el mal". 

Las medidas preventivas de enfermedad y muerte por contacto con los ancestros, 

tienen que ver con el trato dirigido a la "sombra" del difunto. Una de las maneras de evitar 

la acción nociva de los muertos es la realización de los rituales de Angelitos, Velación de 

cruz y Xantolo que serán descritos en el capítulo IV. Cabe mencionar que el concepto de 

"sombra" es bastante complejo. López Austin señala que éste deriva de la antigua creencia 

mesoamericana en el tonalli, entidad que junto con el teyolía y el ihiyotl constituían los 

componentes anímicos del cuerpo. También apunta que el término deriva probablemente de 

la influencia africana (cfr. López Austin, 1996:221-262). Los habitantes de Chilocuil a 

veces se refieren a la "sombra" a partir de las nociones cristianas de alma y espíritu. En 

todo caso, la idea es compleja y, al parecer, sintetiza concepciones derivadas de distintas 

tradiciones. 

La gente de Chilocuil señala que cuando alguien muere, su "sombra" se desprende 

del cuerpo y continúa habitando en la localidad aún después de que el difunto ha sido 

enterrado. Esta presencia puede causar daño a los familiares e incluso a la comunidad. Para 

evitar desgracias es necesario asegurarse de que se vaya definitivamente y s610 regrese en 

la época en la que le está permitido volver, es decir, en la fiesta de Xantolo. Con este 

objetivo se realiza el ritual de Velación de cruz a los nueve días del fallecimiento de la 

persona, el cual tiene la función de despedir a la "sombra" del difunto e incorporarla al 

tlallizahuatotlo cementerio, lugar en el que viven los muertos. Si no se efectúa dicho ritual, 

aquélla permanecerá ocasionando desgracias. 

Para la gente de la comunidad existen diferentes clases de muertos. Una de ellas está 

conformada por los "angelitos", es decir, por los niños que mueren antes de haber 

aprendido a hablar. Las personas que murieron rebasando la edad aproximada de los 

"angelitos" constituyen otra categoría. Y finalmente las ánimas solas, es decir, los difuntos 

que carecen de parientes, representan una clase distinta. Normalmente a estos últimos se les 

g El "espanto" no sólo es originado por los muertos . También se adquiere al tener una experiencia traumática, 
por ejemplo, un accidente. 
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concibe como muertos más peligrosos que los otros, dado que no tienen quien los reciba. 

Para evitar males, las ofrendas que se hacen en Xantolo también están dirigidas a estas 

ánimas. 

En lo que se refiere al lugar en el que habitan las almas de los difuntos, las 

informaciones son confusas y, aparentemente, contradictorias. Por una parte, se sefiala que 

los muertos que actuaron bien en vida se van al cielo, en contraste con aquellos cuya 

conducta fue mala, pues estos habitan en el infierno. Pero también se dice que los difuntos 

viven en el cementerio o tlallizahuatotl, con excepción de los ahogados y los que 

fallecieron de muerte violenta (desbarrancados, asesinados, etc.). Estos últimos moran en el 

lugar en el que sufrieron el accidente. Lejos de tratar de definir con exactitud la ubicación 

del mundo de los muertos, se debe entender que estamos ante concepciones que reflejan el 

sincretismo de esta religiosidad. Resulta interesante la creencia de que durante la fiesta de 

Xantolo, los ancestros tienen días especiales de llegada de acuerdo con la forma en que 

murieron y con la edad. De tal modo que a las clases de difuntos descritas en el párrafo 

anterior se agregan otras conformadas por el tipo de muerte. Esta concepción parece hundir 

sus raíces en la cosmovisión mesoamericana, según la cual los muertos se dirigían a 

diferentes regiones dependiendo no de su conducta en vida, sino de la manera en que 

habían fallecido. En el caso que aquí ocupa, la naturaleza de la muerte más que indicar la 

región habitada por los ancestros, sefiala la fecha en la que éstos regresan a la comunidad. 9 

En el capítulo IV dedicado a las ocasiones performativas del vinuete se verá que, 

además de lo descrito hasta el momento, existen otros elementos que reflejan las 

características sincréticas de las creencias acerca de la muerte y de los rituales vinculados 

con su culto. Todo ello conforma una religiosidad particular y constituye un referente 

indispensable para aproximarnos a la práctica musical del vinuete. 

9 Sin embargo también hay elementos que apuntan al lugar en el que habitan las almas de los difuntos. Como 
ya se mencionó, las "sombras" de los ahogados y de los muertos por accidente se quedan "atrapadas" en el 
lugar en el que ocurrió el hecho. 
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CAPÍTULO 11 

EL V1NUETE EN MÉXICO 

1. Panorama actual 

En la Huasteca potosina, el género musical bajo estudio se denomina 

indistintamente vinuete o minuete, aunque se utiliza con mucha más frecuencia la primera 

designación. De modo que el término vinuete refiere a la palabra minuet (menuet, menuett, 

minuetto, minuete, minué), género dancístico-musical europeo introducido en México 

durante la Colonia. 1 

Actualmente podemos encontrar minuetes en vanas reglOnes del país y entre 

distintos grupos étnicos. Llama la atención el hecho de que las estructuras musicales, las 

dotaciones instrumentales y las prácticas rituales a las que esta música está asociada, varían 

de un lugar a otro aunque reciben la misma denominación o grupo de denominaciones 

(minuete, minuet o vinuete). Lo anterior obliga a pensar en la dificultad de elaborar una 

definición única del minuete que dé cuenta de la gran diversidad de expresiones musicales 

practicadas en varias zonas de la República Mexicana. Tampoco es objetivo de esta tesis 

hacer un estudio comparativo de dichas prácticas. No obstante, se ha juzgado pertinente 

exponer -a manera de ejemplo- un cuadro que muestra algunas regiones, grupos étnicos, 

ensambles instrumentales y usos a los que está asociado el término minuete. Se debe 

advertir que el cuadro no agota, ni de cerca, las múltiples manifestaciones existentes a lo 

largo del país, e insistir en que sólo pretende ser una pequeña muestra que permita hacer 

patente algunas diferencias. No se han consignado datos acerca de las estructuras 

musicales, pues éstas suelen presentar muchas variantes no sólo entre los diferentes grupos 

étnicos y regiones sino aún en una misma comunidad. De manera general, se puede apuntar 

que la métrica suele ser un rasgo variable para cada lugar ( también, hay que insistir, en una 

1 En otras regiones del país se utiliza con más frecue·ncia el término minuete y, en ocasiones el de minuet. 
Como el objetivo de este apartado es hablar de la presencia de esta práctica musical en México, se consignará 
la palabra minuete, ya que es la más empleada a lo largo del país. En el apartado dedicado al género 
dancístico-musical europeo se usará el término minuel, atendiendo a la manera en que la mayoría de los 
diccionarios de música consignan esta voz. La expresión vinuete será utilizada a lo largo de prácticamente 
toda la tesis, para referir la manera en que esta música es designada en la Huasteca y, particularmente, en 
Chilocuil. Por otra parte, José Luis Sagredo señala que en algunas áreas del país se le conoce como viñuete, 
minueto o vinlleto (cfr. Sagredo, 2004:2\). 
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misma localidad). Hay minuetes en 2/4, 3/4, 4/4, 5/4, 6/8, además de que algunos 

presentan cambios de compás. El número de frases también vana: hay piezas que tienen 

sólo una y otras que despliegan dos o tres frases, aunque lo más común es que se empleen 

dos. La mayoría de minuetes se construye sobre la base de tonalidades mayores, empleando 

los grados 1 y Vol, IV y V; sin embargo también los hay en tonalidades menores. Además, 

algunos presentan modulaciones. 

Cuadro 1. 

LU2ar Grupo étnico Uso (s) Dotación instrumental 
Oaxaca Sin dato en la grabación -Todos Santos Violín y guitarra 
Jamiltepec (a) 
Oaxaca Sin dato en la grabación -Todos Santos Violín y guitarra 
Pinotepa de don -Fiestas patronales 
Luis (a) 
Oaxaca Sin dato en la grabación -Todos Santos Violín y guitarra 
San Pedro Atoyac 
(a) 
Oaxaca Sin dato en la grabación -Todos Santos Banda de viento 
San Pedro Atoyac -Angelitos 
(a) 
Oaxaca Mixtecos -Fiestas patronales -Violín y bajo quinto 
Mixteca de la -Velaciones 
Costa (b) -Procesiones 

-Vísperas 
Oaxaca (e) Mixes -Velorios -Jarana 

-Fiestas religiosas -Requinto 
-MarimboIa 

San Miguel Sin dato en la grabación -Angelitos 2 violines y 2 guitarras 
Totolapa (a) sextas 
Sinaloa Sin dato en la grabación Música fúnebre: para 2 violines, vihuela, guitarra 
El Naranjo (a) despedir a un difunto y guitarrón 
Guerrero Sin dato en la grabación -Todos Santos Banda de viento 
XochistIahuaca -Angelitos 
(a) -Fiestas patronales 
Guerrero Sin dato en la grabación -Sin dato en la grabación Violín y guitarra 
Costa Chica (a) 
Guerrero Mestizos -Fiestas religiosas -2 violines y tamborita 
Tierra Caliente (d) -Velaciones de difuntos 

-Entierros 
-Lavado en el río de los 
ropajes de la imagen de la 
Virgen 

San Luis Potosí Sin dato en la grabación -Sin dato en la grabación Violín, jarana y 
Sierra Gorda (a) huapanguera 
Guanajuato (e) Chichimecas -Fiestas patronales 2 violines, redoblante y 

tambora 
San Luis Potosí {f} Pames -Todos Santos Violín y guitarra 

-Angelitos 
-Fiestas patronales 

28 



Tancoyol Pames -Fiestas patronales -Violín y huapanguera 
Querétaro (g) -Velación de cruz -Violín, jarana, 

-Angelitos huapanguera y voz 

Querétaro-San Mestizos -Sin dato en la grabación -Violín, jarana y 
Luis Potosí (h) huapanguera 
Huasteca 

San Luis Potosí Teenek -Todos Santos -2 violines y guitarra sexta 
Huasteca (i) -Angelitos 

-Fiestas patronales 
San Luis Potosí Nahuas y mestizos -Todos Santos -Violín, jarana y 
Huasteca (j) -Angelitos huapanguera 

-Fiestas patronales 
Hidalgo Otomíes -Todos Santos Violín y guitarra 
San Pedro -Angelitos 
Tlachichilco 
Huasteca (a) 
Hidalgo Nahuas y mestizos -Todos Santos Violín, jarana y 
Huasteca (j) -Angelitos huapanguera 

-Fiestas patronales 
Hidalgo Otomíes -Amarrada de flores -Violín, jarana y 
El Tixqui, Mpio. -Fiestas patronales huapanguera 
de Cardonal -Para Pasión(Cuaresma y -Violín, cántaro y güiro de 
Huasteca (k) Semana Santa) acocote (a veces 

-Todos Santos acompañando alabanzas: 
-Difuntos voces) 
-Angelitos 

Nayarit (d) Coras -Semana Santa Violín y guitarra 
-Todos Santos 

Nayarit (P) Mestizos -Angelitos -Violines, vihuela, guitarra 
-Fiestas patronales y violón 
-Velaciones -2 Violines, guitarra 

grande y violón 
Nayarit (m) Huicholes -Fiestas patronales Sin dato en la referencia 
Jalisco Mestizos -Angelitos -Violines, guitarra, 
Cocula (l) -Fiestas patronales vihuela, arpa y bajo quinto. 
Michoacán Mestizos -Fiestas religiosas Violín, guitarra de golpe, 
Tumbiscatio (m) guitarrón, vihuela 

(ocasionalmente arpa) 
Michoacán Mestizos -Fiestas patronales Violín, tambora y jarana 
Arteaga (n) -Angelitos 
Michoacán Mestizos -Fiestas religiosas Violín, guitarra de golpe, 
Apatzingán (m) guitarrón, vihuela 

(ocasionalmente arpa) 
Michoacán (r) Nahuas -Todos Santos 1-2 violines, 2 guitarras de 
Costa -Entierros golpe, arpa y vihuela, 

-Fiestas patronales (antiguamente 2 tambores) 
Nuevo León (o) Mestizos -Angelitos Violínyguitarra 
Tarnaulipas (q) Mestizos -Fiestas patronales -2 clarinetes y tambora 

-Angelitos --

Los datos presentados en el cuadro fueron extraídos de las siguientes fuentes: a) Grabaciones de campo 
hechas por Thomas Stanford,19S6-S7,19S8,1960,1961,1962 (Fonoteca del Museo de Culturas Populares); b) 
Nuu Savi-Música tradicional de la Mixteca. Vol. 1, 1998, Unidad Regional de Culturas Populares, Huajuapan, 
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Oaxaca-P ACMYC 98-Comité de Preservación y Difusión de la Música Mixteca, l caset, fotos, investigación, 
notas y grabación de campo de Rubén Luengas, México; e) Música del Istmo de Tehuantepec, 2002, INAH­
Ediciones Pentagmma, 1 CD, gmbaciones y notas de Arturo Warman, México; d) Suenen tristes 
instrumentos. Cantos y música sobre la muerte, 2002, INAH-Ediciones Pentagrama, 1 CD, selección musical 
y notas Irene Vázquez et al/., México; e) Música entre los chichimecas, (?), CenzontIe-SEP-CONACUL T A­
INL 1 LP, investigación y gmbación de campo de Agustín Pimentel y Alejandro Méndez, México; f) Vientos 
sagrados. Música ceremonial pame, 1998, CONACUL T A-Instituto de Cultum de San Luis Potosí, 1 caset, 
grabación y notas de Félix Rodriguez, México; g)Música pame de Querétaro. Cantos, sones y minuetes de la 
región de Tancoyol, 2000, PACMYC-Música Humana, 1 caset, coordinación geneml de Félix Rodriguez, 
México; h) 5° Festival de la Huasteca, 2002, Progmma de Desarrollo CuItuml de la Huasteca, 1 CD, 
coordinación general de Armando Herrem Silva, Patricia Olalde y Osear Hernández, México; i) La voz de las 
Huastecas, 1994, INI, 1 CD, México; j) Información obtenida en tmbajo de campo durante la investigación 
pam esta tesis; k) Atlas Musical de los Pueblos Indios del Estado de Hidalgo, 2004, Gobierno del Estado de 
Hidalgo, 1 CD, realización, producción, investigación, notas y fotogmfia de José Luis Sagredo, México; 1) 
Arcángeles entre valses, chotis y minuetes. Música de las Danzas y Bailes Populares de México, Vol./5, (?), 
Mariachi Auténtico de Jalisco, FONADAN, 1 LP, grabación y notas de Mario Kuri Aldana et al/., México; 
m) Conjunto Alma de Apatzingán. "Arriba! Tierra Caliente ", 1994, Music ofMéxico, Vo1.2 : Michoacán, CD 
426, Arhoolie, 1 CD, producción de Chris Strachwitz, USA; n) Los conjuntos de arpa grande en la región 
planeca, 1985-86, Folklore Mexicano, Vol. IV, CONACULTA-INBA-CENIDIM, 1 CD, investigación y 
grabación de Guillermo Contrems, México; o) Tesoro de la Música norestense, 2002, INAH-Ediciones 
Pentagmma, lCD, investigación, gmbación y notas de Raúl García Flores, México; p) Jáuregui, 1987; q) 
Gonzalo Camacho, comunicación personal; r) Daniel Gutiérrez, presentación de proyecto de investigación 
pam el Seminario de Semiología Musical de la Escuela Nacional de Música, 2003. 

Además de las diferencias apuntadas en el párrafo anterior en relación a las 

estructuras musicales, podemos ver que existen varios tipos de ensambles instrumentales 

empleados en la ejecución de minuetes, lo que acentúa aún más la diversidad de 

expresiones. Por otra parte, la columna del cuadro en la que se consigna el uso de esta 

música nos pennite observar un elemento común: su vinculación con el ámbito de lo 

sagrado (o divino, como algunas personas acostumbran decir).2 

Si aceptamos que generalmente los minuetes se tocan en ceremonias vinculadas a 

"lo divino", parecería ser -atendiendo a la diversidad de estructuras musicales e 

instrumental- que, además del uso, el único elemento común a todos ellos es su filiación al 

2 En el caso de los minuetes asociados al ensamble instrumental del mariachi, el antropólogo Jesús Jáuregui 
afirma que una de sus funciones es la de ser ejecutados en los velorios de "angelitos". Por otra parte, es 
interesante señalar que el autor considem a los minuetes como "un género diferente [al son] que, de manera 
excepcional, puede cumplir las funciones del son, si es solicitado por algunos notables bailadores"(Jáuregui, 
2001: 46). Esta afirmación coincide con la categoría que el profesor Hurtado González otorga al minuete 
dentro de su clasificación de los sones de mariachi: "El 'minuete' no es propiamente un son. Es un trozo 
musical que, no obstante llamarse así, no tiene ningún punto de contacto con los 'minuettos' clásicos, pues 
mientms aquellos están escritos en compás temario, éstos se ejecutan en compás binario. Se tocan en los 
velorios de "angelitos", o sea, de niños. Pero han tomado lugar entre los sones, porque también son bailados, 
aunque por muy contados bailadores, pues del 'minuete' han hecho los buenos bailadores un son de prueba. 
La frecuencia de trémolos, de escalas de arpegios y trinos, y también de cambios de acento en el ritmo de la 
armonía, hacen del 'minuete' un baile dificilísimo que, a pesar de ello, son muy gustados por los buenos 
bailadores, ya que en ellos se hace alarde de su técnica maravillosa y de una habilidad asombrosa"(Hurtado. 
citado por Jáuregui, op.cit:47). Para una ampliación del tema, se recomienda ver: Jáuregui, 1987. 
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conjunto de nombres que los identifican (minuete, minuet, vinuete, viñuete, vinueto, 

minueto ). Por otra parte, se debe señalar que difícilmente puede reconocerse, al menos de 

manera evidente, el género dancístico-musical europeo de donde deriva la denominación de 

estas prácticas. Aunque este trabajo no pretende ser un estudio sobre los procesos mediante 

los cuales el minuete se ha llegado a constituir en un concepto que engloba una gran 

variedad de manifestaciones musicales, se ha considerado pertinente hacer un muy breve 

recuento histórico que, de manera hipotética, podría arrojar luz sobre las circunstancias que 

motivaron el estado actual de estas expresiones sonoras. 

2. Antecedentes históricos 

2.1. El m;nuet en Europa 

El New Grove Dictionary 01 Music and Musicians define al minuet de la siguiente 

manera: "A french dance in a moderate or slow triple metre, the most popular social dance 

in aristocratic society from the mid- 17th century to the late 18th
.,,3 Aunque no se sabe 

mucho acerca del origen del minuet, se cree que era una danza popular proveniente de la 

región de Poitou y que fue alrededor de 1660 cuando apareció en la corte de Luis XIV, 

desde donde se difundió a varias naciones europeas y al Nuevo Mundo. 

Como muchas de las manifestaciones dancísticas del siglo xvn, el minuet fue 

estilizado e incorporado a las suites tanto instrumentales como para teclado durante el 

periodo barroco. En ellas aparece frecuentemente después de la zarabanda. Pero también 

fue tratado como pieza independiente para teclado, por compositores como Chambonniéres, 

Lebégue, Louis Marchand y Johann Sebastian Bach, entre otros. En términos generales, se 

distinguen dos estilos de minuet en el periodo barroco: el francés y el italiano. El primero 

solía realizarse sobre la métrica de 3/4 en tiempo moderato o lento y sus frases se 

desplegaban en 2 o 4 compases. El estilo italiano mostraba una preferencia por tiempos más 

rápidos, como lo sugiere el uso predominante de las métricas de 3/8 y 6/8. Por otra parte, 

las frases se desarrollaban usualmente a lo largo de 8 compases. Ejemplos de este último se 

3 "Danza francesa en metro temario moderado o lento; la danza social más popular en la sociedad aristocrática 
desde mediados del siglo xvn hasta finales del XVIII" (Sadie, 1980:353). La traducción es de la autora de 
esta tesis. 

31 



pueden encontrar en obras de Scarlatti, Handel y William Boyce pero también en 

compositores franceses como Francois Couperin, Rameau, Boismortier y Hottetere, lo que 

pone en evidencia el uso indistinto de los dos estilos por los músicos de la época. A 

principios del siglo XVIII el minuet fue introducido en sinfonías bajo la rúbrica lempo di 

minuetto, como se puede observar en obras de Domenico Scarlatti, Sammartini, Johann 

Stamitz y Joseph Haydn (cfr. Jay Grout, 1984: 502, 527 Y 530). Más tarde se incorporó 

como una sección de las composiciones que exhibían en el primer movimiento la llamada 

forma sonata. En éstas, la sección en que aparece el minuet presenta una forma ternaria: 

minuet - trío - minuel. Obras como sonatas para diferentes dotaciones instrumentales, 

sinfonías y cuartetos de cuerdas escritas aproximadamente después de 1770, presentan una 

estructura estandarizada de tres o cuatro movimientos, uno de los cuales corresponde a la 

sección en forma ternaria citada arriba. Pero al mismo tiempo, algunos compositores 

comenzaron a reemplazar dicha forma por un movimiento de estructura similar llamado 

scherzo. Se considera a Joseph Haydn como el primero en sustituir los movimientos; sin 

embargo, fue Beethoven quien lo incorporó de manera sistemática en la mayoría de sus 

obras. La preferencia de este compositor por el scherzo se debió a la necesidad de indicar 

un movimiento más vigoroso y, al parecer, a la voluntad de deslindarse de las asociaciones 

del minuet con las cortes aristocráticas (cfr. Jay Grout, op.cit.:568). No obstante, Beethoven 

utilizó el minuet en varias de sus Sonatas para piano (op.2 núm. 1, op.l0 núm. 3 y op.49 

núm.2), en Cuartetos de cuerda (op. 18 núms. 4 y 5), en el septeto op.20 y en la Sinfonía 8. 

Los compositores del siglo XIX mostraron poco interés por el minuet. Sin embargo, 

aún podemos encontrarlo en obras de Schubert (algunas de sus composiciones para piano), 

Brahmns (Serenade op.11) y Bizet (L 'arlésienne y la Sinfonía en C). A principios del siglo 

XX el Neoclasicismo revivió el interés por el minuet, como se puede constatar en Masques 

et bergamasques de Fauré, Suile bergamasque de Debussy, el segundo libro del 

Mikrokosmos de Bartók, y Sonatine, Minuet antique y Minuet (sobre un tema de Haydn) de 

Maurice Ravel, entre otros. 
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2.2. El m;nuet en la Nueva España 

2.2.1. Los intermedios teatrales 

El Imperio español inició el siglo XVIII con el reinado de Felipe V de Borbón, nieto 

de Luis XIV (el "rey Sol"). Esta circunstancia trajo como consecuencia una época de 

marcada influencia francesa. La investigadora Maya Ramos señala que el minuet se puso de 

moda en las cortes españolas cuando fue maestro de danza el francés Pierre Rameu; y 

añade: 

En el siglo XVII, Francia fue la dictadora de la moda en bailes de salón, yel minué 
-de origen campesino y adoptado por la corte hacia 1670-, la gavota, el rigodón y la 
contradanza pasaron a España y de alli a sus colonias. (Ramos Smith, 1990:40) 

Para el caso de la Nueva España, existe un gran número de testimonios que dan 

constancia de la presencia del minuet en las representaciones teatrales que aquí se 

realizaban. Rubén M. Campos señala que, a diferencia de las cortes europeas, el minuet 

llega a nuestro país desposeído del carácter aristocrático que lo identificaba: 

Todos estos bailes [pavana, gavota, minuet, alemanda, zorcico, zarabanda, giga] 
que podría decirse eran exclusivos de la nobleza europea, cayeron al dominio del 
pueblo a partir de la Revolución [francesa] (1789) y pasado el furor de los bailes 
revolucionarios, las viejas danzas cortesanas fueron bailadas donde quiera. Ese 
impulso popular trajo a la Nueva España las danzas antiguas, no ya como un 
privilegio de damas y caballeros de peluca empolvada, los cuales eran enseñados a 
bailar por viejos maestros palaciegos, sino sobre el tablado de la farsa, propagados 
por bailarines de oficio ... (Campos, 1995:133-134) 

La incorporación en las representaciones teatrales de diversos bailes de corte, entre 

los que se cuenta el minuet, parece haber acompañado el surgimiento y difusión de los 

llamados sonecitos de la tierra. Lo anterior reviste una gran importancia porque nos habla 

de un proceso común que dio lugar a varias de las manifestaciones que conforman la 

música tradicional de nuestro país. Los sonecitos de la tierra son el equivalente musical del 
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mestizo, es decir, son producto de la mezcla entre las prácticas musicales y dancísticas de 

indios, negros, espaftoles y criollos. Al respecto Vicente T. Mendoza señala: 

No bien terminaba la decimoctava centuria cuando, por necesidades del espectáculo, 
los asentistas del Coliseo de México, imitando lo que acontecía en la metrópoli en 
donde la tonadilla escénica lograba la más genuina y auténtica representación del 
pueblo espaftol con la introducción de cantos, bailes y tipos regionales, recurrieron 
al mismo procedimiento haciendo actuar en el escenario a indios, negros y mestizos 
alIado de naranjeras, currutacas, petimetres y usías, del mismo modo que en las loas 
religiosas se les hacía aparecer; es decir, se dio personalidad y validez a los 
elementos vivos del país que formaban el sector más numeroso. (Mendoza, 
1984:64) 

En el último tercio del siglo XVIll, los sonecitos de la tierra figuraban en los 

programas del Coliseo,4 al lado de tonadillas y seguidillas, así como de diversas danzas y 

bailes de corte. 5 Aunque Ramos Smith señala que ya desde la segunda mitad del siglo xvn 
era común que las representaciones llevadas a cabo en el palacio de recreo de los virreyes 

en Chapultepec, fueran acompaftadas de "populares 'de tierra"': 

Ya entonces era costumbre que las representaciones fuesen acompaftadas de danzas. 
En los intermedios, fines de fiesta y mojigangas que acompañaban o interrumpían la 
comedia, habían canciones y danzas de corte, populares "de tierra" y espaftolas. 
(Ramos Smith, op.cit. :69) 

Los sonecitos de la tierra, tonadillas, seguidillas y danzas se interpretaban 

principalmente en los intermedios teatrales. Ello dio lugar a un espacio en el que coexistían 

diversos géneros dancísticos y musicales. Según Rubén M. Campos "ésta fue la 

consagración de la primera efervescencia de nuestro folklore musical ... " (Campos, op.cit.: 

13) 

4 En la Nueva España hubo dos Coliseos (teatros). El primero fue fundado por Felipe n y administrado por los 
frailes Hipólitos para sostener el Hospital de los Naturales. Al segundo lo mandó construir el Conde de 
Revilla-Gigedo. Este teatro fue inaugurado el 23 de diciembre de 1753 . (Cfr. Galindo, 1992:353-356). 
~ "Tonadilla.- Canción ligera que nació en los tablados madrileños a comienzos del s. XVIll. Su temática era, 
o amorosa, o una sátira política. La variedad denominada T. escénica se la considera como antecedente de la 
zarzuela." 
"Seguidilla.- Canción y danza popular española. La palabra deriva de un término literario: una estrofa de 4 
versos. Musicalmente, es una pieza viva, que alterna en su desarrollo compases de 3/4 y 3/8. Son 
particularmente famosas las seguidillas manchegas, pero existen del género muchas variantes flamencas." 
(Valls Sorina, 1971 :62 y 68). 
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Anterionnente se anotó que existe un gran número de documentos que testifican la 

presencia del minuet en la representaciones teatrales. A manera de ejemplo, serán expuestas 

tan sólo dos notas que Campos extrae de los archivos de teatros de México y que hacen 

referencia a los espectáculos teatrales musicales en los que se ejecutaron minuetes. 

1) 

2) 

La noche del 27 de abril [de 1806], en celebración del Virrey de la Nueva Espala, 
Don José de Iturrigaray, se representó "la gran comedia de música, titulada: La 
prudencia en la niñez, y Reyna loca de Ungría, desempeftando el papel de dama de 
cantado la Señora María Dolores Carpintero; el de galán Sr. Fernando Gavila y el de 
gracioso Sr. Luciano Cortés. En los intennedios Lola Munguía cantó una tonadilla, 
Isabel Rendón y José María Morales bailaron el "minuet tecbet" y cantaron la 
tonadilla general de Los locos. (Campos, op.cit. : 17) 

En las siguientes fechas de junio [de 1806] se representaron en el Coliseo las 
comedias 8 La Cecilia, 9 El bueno y el mal amigo, 10 El vinatero de Madrid, 12 La 
Misantropía, 13 El rey Demofonte en Tracia, 15 La presumida y la hennosa, 16 
Natalia y Carolina, 19 De la calle vendrá quien de tu casa te echará, 22 El buen hijo 
o María Teresa, 23 El Montañés sabe bien dónde el zapato aprieta, 24 El licenciado 
Vidriera, 26 El sol de España en su Oriente, 29 La Moza del cántaro, 30 El asombro 
de Xerez, Juana la Rabicortona. En todos los intennedios se cantaron y bailaron 
tonadillas y sonecitos del país. En un entreacto se bailó "el minuet congot", la 
noche del 13. (Campos, op.cit.:21) 

Por otra parte, Ramos Smith cita un manuscrito novohispano en el que se 

mencionan las siguientes danzas: 

... valona de voca negra, alemanda, corante, burro, rigaudón, zarabanda, giga alegre, 
minué de las fugas, la gashe, minué que se toca después del buré de 
Fusta m berg, las cuatro caras, minué para los aficionados, minué guastala, 
reverencia inglesa, la Matría bUfé, minué de Ansou, bailete de la Bretaña y minué 
de picbiCorte. (Manuscrito novohispano citado por Ramos Smith, op.cit.:40-41) 

La coexistencia de minuetes, sonecitos de la tierra, tonadillas, seguidillas y diversas 

expresiones dancístico-musicales en los intennedios de las representaciones teatrales, 

seguramente favoreció la creación de manifestaciones artísticas híbridas. De hecho, los 

sonecitos de la tierra ya eran una expresión de mestizaje. El minuete no debe haber sido 

una excepción, como nos lo hace notar Maya Ramos: 
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Desde la segunda mitad del siglo, las formas bailables de México y la América 
hispánica habían empezado a destacarse en los intermedios [ ... ]. Las danzas 
espafiolas más bailadas en el teatro fueron zapateados, peteneras, boleros, tiranas, 
gaitas, seguidillas yel fandanguillo de Cádiz. De las boleras, que gozaron de mucha 
popularidad, se bailó una variante americana: las boleras del Negro Charamusquero. 
También aparecieron variantes de danzas de corte, cuyos nombres indican mestizaje 
e influencia negra, especialmente en el caso del minué. Se bailaron alemandas, 
contradanzas, baile inglés, polacas y minués alemandado, avalsado, campestre, 
de la corte, afandangado, congo o congot y techet. (Ramos Smith, op.cit.:87). 

A partir de lo anterior, considero que en los intermedios teatrales se puede encontrar 

el germen de la gran diversidad de expresiones musicales que actualmente se asocian al 

término minuete en diferentes regiones de México. 

2.2.2. Del teatro a la Iglesia 

Las manifestaciones dancísticas y musicales que se ejecutaban durante los entremeses 

trascendieron el espacio teatral, incorporándose a celebraciones y fiestas religiosas. En su 

libro sobre la historia de la música mexicana, Gabriel Saldívar cita una carta de finales del 

siglo XVIII que un capellán de Oaxaca dirige al inquisidor de México, informándole acerca 

de la introducción del son y la canción en algunas fiestas de coloquios. A continuación se 

reproduce un extracto de dicha carta: 

Muy señor mío: De pocos afios a esta parte, en este tiempo de navidad, se han dado 
en hacer coloquios del niño Dios; pero no con el fin de devoción y sí para diversión 
llegando ésta a tanto desarreglo, que en pasos tan santos y devotos mezclan 
entremeses, cantadillas y otras cosas muy extrafias .. . (Carta de un capellán de Oaxaca 
dirigida doctor don José de Pereda de la Inquisición de México, el 4 de diciembre de 
1788, citada por Saldívar, 1987:302) 

El mismo autor cita una carta que el clérigo presbítero José Máximo de Paredes 

escribe al inquisidor una década después. En ella le expresa su preocupación por el uso del 

son en las iglesias, con motivo de las misas de aguinaldo y las posadas . 

.... hace mucho tiempo que había oído decir algo acerca del detestable abuso de 
haber introducido en el Santuario los sones y cantadas profanas inventadas para 
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aliciente de la sensualidad y que tanta cabida han llegado a tener en los teatros y 
bailes de toda clase de gentes; por lo que el afio pasado, con particular cuidado 
procuré hallarme presente en varias iglesias a las misas que llaman de Aguinaldo, y 
en casas particulares a una especie de novena o septenario que llaman Posadas, y a 
otras varias funciones dedicadas al nifio Jesús, recién nacido, o visitado por los 
Magos, o perdido en el templo; con la advertencia de que en muchas de esas 
solemnidades está expuesto el Divinísimo sefior sacramentado, en donde no me 
quedó duda lo que se me había dicho ... 

Más adelante el clérigo sefiala: 

... son infinitos los modos que ha hallado la corrupción para tomarse unas licencias, 
que verdaderamente debo llamar gentilicias, por medio de muchas composiciones que 
con el nombre ya de sonecitos de la tierra, seguidillas, tiranas, boleras, y otros 
muchos, sensibilizan los malvados afectos de que están empapados unos corazones 
verdaderamente carnales .... ( Carta del clérigo presbítero José Máximo de Paredes, 
dirigida al Inquisidor de México, citada por Saldívar, op.cit.: 303-304) 

Aunque en la carta no se menciona a los minuetes, es probable -dado que los 

sonecitos de la tierra, las seguidillas, las tiranas y las boleras eran géneros que se 

representaban en los teatros- que la mención a "otros muchos" incluya su presencia. De ser 

así, se podría explicar el carácter sacro que suele atribuírsele al minuete en las distintas 

regiones del país, pues éste habría pasado de ser una danza profana y aristocrática, a ser una 

expresión musical popular asociada con el ámbito sagrado. 

Pero también es probable que el minuet ya haya llegado a la Nueva Espafia con una 

serie de usos diversos, entre los que se contaría su interpretación en iglesias y templos. Ann 

Livermor sefiala: 

El reinado del rey Felipe V (1701-1745) Y sus esposas de Sabaya y Parma está 
musicalmente documentado con partituras de la Biblioteca Real que hoy se hallan en 
la Biblioteca Nacional [en Espafia]. Se encuentran allí ediciones francesas que 
contienen cantatas de Clérambault, minuetos, gavotas, passepieds, braules, courantes 
y melodías con bajo continuo. (Livermor, 1974: 185) 

y más adelante añade que la creciente secularización de las costumbres es descrita 

por Feijoo en su ensayo de 1716 La Música en los templos: 
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Las cantadas que ahora se oyen en las iglesias son, en cuanto a la forma, las mismas 
que resuenan en las tablas. Todas se componen en menuetes, recigados, arias, alegros 
ya lo último se pone aquello que llaman grave; pero de eso muy poco porque no 
fastidie ( ... ) ¿qué es esto? ¿en el templo no debiera ser toda la música grave? ¿no 
debiera ser toda la composición aprobada para infundir gravedad, devoción y 
modestia? Lo mismo sucede en los instrumentos. Ese aire de canarios tan dominante 
en el gusto de los modernos y extendido en tantas gigas, que apenas hay sonata que 
no tenga alguna, ¿qué hará en las ánimas sino excitar en la imaginación pastoriles 
tripundios? El que oye en el órgano el mismo menuet que oyó en el sarao ¿qué ha de 
hacer sino acordarse de la dama con quien bailó la noche anterior? » (Feijoo citado 
por Livermor, op.cit. :185-186). 

Desde esta perspectiva, me parece que minuete es un término que por alguna razón 

adquirió y conservó un contenido de sacralidad, pero cuyos repertorios locales derivan de 

esa compleja dinámica de transformación que a lo largo de la historia ha dado lugar a las 

diferentes manifestaciones musicales tradicionales de México. Es decir, que los minuetes 

que ahora conocemos no provienen de una línea de desarrollo exclusiva del minuet europeo 

(y, aún éste, podría haber llegado a la Nueva España diversificado en sus usos), sino de un 

complejo proceso que incluye también otros géneros y piezas musicales coexistentes en el 

país. Así mismo, considero que cada localidad y grupo humano ha seleccionado e 

incorporado parte de ese material de origen común y lo ha categorizado como minuete a 

partir del uso que se hace de él. En algunas comunidades de la Huasteca hidalguense, por 

ejemplo, el son de los enanos -al que en muchos documentos históricos se le consigna 

como sonecito de la tierra- se interpreta como parte del repertorio de vinuetes. De esta 

manera, se podría comprender la riqueza y diversidad de expresiones asociadas a dicha 

práctica musical en varias partes del territorio mexicano. 

3. El Vinuete en la Huasteca 

La complejidad descrita en los apartados anteriores no se hace evidente tan sólo al 

aproximamos a la práctica musical del minuete a lo largo del país. También se manifiesta 

en regiones más pequeñas, como ocurre en el caso de la Huasteca. Al parecer, los vinuetes 

se tocan principalmente por nahuas, mestizos, teenek, otomíes y pames. La dotación 

instrumental conocida como trío huasteco, integrada por violín, jarana y huapanguera, 
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parece ser la más comúnmente empleada.6 Sin embargo, en algunos lugares se utiliza el 

violín (l o 2) y la guitarra sexta, o el arpa.7 En ténninos generales, en la Huasteca los 

vinueles no se danzan ni llevan letra. Lo primero ha ido cambiando recientemente, como 

veremos más adelante. En lo que se refiere a la letra, existe un cierto consenso en señalar 

que esta música es exclusivamente instrumental. No obstante, el violinista José Arteaga de 

Chapulhuacán, Hidalgo me dijo que en algunas comunidades de Zimapán los músicos 

acostumbran cantar vinuetes (entrevista a José Arteaga, Chapulhuacán, Hidalgo, 29 de 

octubre del 2001). 

De modo similar a otras regiones del país, en la Huasteca los vinuetes se interpretan 

durante las ceremonias de "Todos Santos", "Angelitos" y fiestas patronales. Pero además, 

en varios lugares se ejecutan en un ritual conocido como "Velación de cruz": 

"Todos Santos". Esta fiesta se realiza los días 31 de octubre y el 1 y 2 de 

noviembre. Tiene por objetivo recibir a las almas de los difuntos. La gente señala 

que en estas fechas los muertos regresan a los lugares en los que habitaron cuando 

aún vivían. En varias zonas de la Huasteca a dicha fiesta se le denomina Xantolo, 

palabra en lengua náhuatl que deriva del término latino Sanctorum, cuyo significado 

es "Todos Santos".8 

"Angelitos". Se lleva a cabo cuando un niño muere. Esta ceremonia incluye la 

velación y el entierro del infante. 

Fiestas patronales. El santo patrono es aquél bajo cuya advocación se construye una 

iglesia o se erige una ciudad, pueblo o ranchería. La noche anterior al día de su 

celebración se acostumbra "velar al santo" con rezos, música y danza. A esta 

actividad se le conoce como ''velación de santito". En ella, los músicos tocan 

vinuetes adentro de la iglesia. 

6 Las características de los instrumentos que integran el trío huasteco serán abordadas en el siguiente capítulo. 
1 El trio huasteco es la dotación instrumental más frecuentemente empleada. Sin embargo, los registros de 
v;nuetes citados anteriormente presentan violín y guitarra en los ejemplos otomí y pame, y 2 violines y 
guitarra en el ejemplo teenek. Por otra parte, Camacho y Jurado señalan que en Tepexititla, cuando un niño 
muere, se tocan minuetes con música de arpa (Camacho y Jurado, 1995:225). 
8 El término Xantolo está bastante difundido en la Huasteca aún en comunidades que no son nahuas. Pero 
también existenÓlras palabras para referirse a la fiesta. En algunas rancherías totonacas la denominan San 
Toro (cfr. García y Reyes, 2002:186). También se le conoce como Coydhomtalab [teenek], Mijkailjuitl o 
Huehuexpan [náhuatl] y Gotü [otomí] (cfr. Sevilla, 2002:49). 
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"Velación de cruz". Se realiza a los nueve días del fallecimiento de una persona y 

tiene por finalidad despedir al difunto. 

De las cuatro ocasiones de ejecución señaladas arriba, tres están relacionadas con el 

culto a la muerte. De hecho, a juzgar por las portadas de los fonogramas que en la época de 

Xant% proliferan en los mercados municipales, la categorización de los vinuetes como 

música para los difuntos parece ser la más difundida y reconocida. 

Portadas de fonogramas de vinuetes 

Se debe tener claro que la tradición del vinuete está inserta en un proceso de cambio 

constante. En los últimos años, el Xantolo ha captado el interés de las autoridades 

municipales y estatales, quienes se han dado a la tarea de "difundir la tradición". En el 

jardín municipal de la ciudad de Tarnazunchale, por ejemplo, se llevan a cabo 

"exhibiciones de arcos y altares", "encuentros de danzas" y "demostraciones de pan de 

muerto". También otras comunidades pertenecientes al municipio realizan eventos relativos 

a la fiesta. 9 

Anteriormente se apuntó que durante la época de Xantolo abundan los fonogramas de 

vinuetes en algunas zonas de la Huasteca, sobre todo la hidalguense y potosina. La música 

mediatizada se puede escuchar por todas partes, proveniente tanto de las discotecas y 

9 Al mismo tiempo que se intenta conservar la tradición, se integran elementos extranjeros como el 
Halloween. Éste tiene especial impacto entre los jóvenes que habitan las ciudades; impacto promovido por 
algunos negociantes y empresarios. Uno de los fenómenos que se han dado recientemente, es la organización 
de tardeadas y bailes en las discotecas. Los organizadores invitan a la gente para que asista a celebrar el 
Xantoloween. 
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mercados como de los aparatos de sonido de algunas casas. Desde mi punto de vista, ésto y 

las actividades culturales promovidas por las autoridades municipales para "difundir la 

tradición", han dado lugar a una especie de "vinuetización" de varias expresiones musicales 

que se interpretan en esta época. En una ocasión me acerqué a los espectadores de una 

demostración de danza que se realizaba en el jardín municipal de Tamazunchale durante el 

Xantolo para preguntarles el nombre de la música que las acompañaba. La respuesta era 

siempre vinuetes, aún cuando lo que se bailaba fueran huehues o coles. En principio, esto 

provocó mi sorpresa, pues tenía el antecedente de que en algunas comunidades las personas 

sefíalan que no son lo mismo los vinuetes que los sones empleados en las expresiones 

dancísticas mencionadas. El asombro aumentó cuando, al hacer la misma pregunta en 

relación a una cumbia que provenía de una tienda de discos, recibí la misma contestación: 

"es un vinuete". Parecería ser que tanto la producción masiva de cassettes y discos 

compactos, como los eventos organizados por las autoridades (eventos que hacen coexistir 

en un mismo espacio diferentes manifestaciones artísticas), han dado lugar a procesos de 

transfonnación -y probablemente de homogeneización-, que comienzan en las cabeceras 

municipales pero terminan por extenderse, en algunos casos, a las rancherías. 1o No 

obstante, en ciertos lugares se insiste en diferenciar a los vinuetes de los sones de danza, 

como ocurre en Chilocuil. Ahí los músicos sefíalan que algunas personas tocan danzas pero 

les llaman vinuetes por influencia de los fonogramas que se venden en Tamazunchale. En 

éstos -dicen- se graba todo tipo de música que se toca en Xantolo y se le pone el mismo 

nombre. 

Además de lo expuesto, hay otro aspecto que complica la sistematización del vinuete 

tomando en consideración áreas extensas, y que tiene que ver con los repertorios de sones. 

Algunas de las piezas que forman parte de esta práctica musical en ciertas comunidades, se 

incorporan como categorías diferentes en otras (por ejemplo, sones de huehues, sones de 

coles, xochiltsones, etc.). Las diferentes categorizaciones no sólo implican la adjudicación 

10 Entre los datos que dan testimonio de lo que aquí se señala, se puede mencionar la información que el 
profesor José Luis Sagredo -quien realiza un estudio sobre la música de los nahuas de la Huasteca 
hidalguense- me proporcionó en una plática informal: actualmente, en la comunidad nahua de Tepexititla, 
Hidalgo le llaman vinueles a los sones que se tocan para la danza de huehues (Sagredo, comunicación 
personal, julio del 2004). El dato contrasta fuertemente con lo que Camacho y Jurado encontraron una década 
atrás en la misma comunidad, pues en aquella época la gente señalaba que los v;nueles sólo se tocaban cuando 
un niño moría y que no fonnaban parte del repertorio de huehues (Camacho y Jurado, 1995). Los dos estudios 
realizados en épocas distintas, son una fuente importante para aproximamos a los procesos de cambio 
musical. 
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de distintos nombres, sino la asignación de contenidos diversos y, en algunos casos, incluso 

contrastantes. Desde mi punto de vista, existe una gran cantidad de sones comunes a 

prácticamente toda la región Huasteca, pero cada zona, cada grupo étnico y más aún, cada 

ranchería, se los apropia de manera particular dependiendo de una multiplicidad de 

factores. En ocasiones es común encontrar más similitudes entre las prácticas musicales de 

diferentes etnias vecinas que entre un mismo grupo étnico si sus poblaciones están alejadas. 

Pero también sucede que diferentes grupos indígenas, a pesar de estar distantes 

geográficamente, presentan más parecido entre sí que con sus vecinos . 

Sin negar la importancia de los estudios panorámicos, considero necesarIa la 

aproximación a casos particulares, debido a que el funcionamiento de las prácticas 

musicales, su significado y sus procesos de transformación, responden a diferentes y 

múltiples factores en cada uno de ellos. El término vinuete y su asociación con el ámbito 

sagrado y con los difuntos parece ser el factor común; no así el repertorio de sones (aunque 

la presencia de algunos pueda ser relativamente constante). De tal modo que defmir al 

vinuele como un género que se toca en la Huasteca, sólo parece ser posible, hasta cierto 

punto, a partir de su vinculación con lo sagrado y con el culto a la muerte, pero no 

necesariamente de las estructuras musicales. Estas últimas deberán ser examinadas de 

manera particular. No obstante, se debe decir que la mayor parte del repertorio de vinuetes 

de Chilocuil, así como las características de las ejecuciones rituales en las que esta música 

se realiza, parecen ser comunes a varias de las comunidades que pertenecen a los 

municipios de Tamazunchale, Chapulhuacán, Jacala y Zimapán. 
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CAPÍTULO III 

EL VINUETE EN CHILOCUIL 

En Chilocuil, las ocasiones performativas del vinuete comprenden las ceremonias de 

Xantolo, Velación de cruz y Angelitos. A diferencia de otras localidades de la Huasteca, en 

esta comunidad no se emplea durante las fiestas patronales. La gente del lugar se refiere al 

vinuete como música sagrada que se toca para los difuntos. Por tal razón, en náhuatl se le 

denomina mijkacuicat/ (mijka-muerto, cuicad-canto). Así mismo, se dice que uno de sus 

principales atributos consiste en provocar una gran tristeza a todo aquél que escucha este 

tipo de piezas. 

1. El sistema musical de Cbilocuil 

Cuando los habitantes de Chilocuil expresan las características del vinuete, 

frecuentemente recurren a operaciones de semejanza y diferencia entre éste y otros géneros 

musicales. Los rasgos que marcan las similitudes o distinciones varían dependiendo del tipo 

de música con el que se contrastan. Pueden ser dotaciones instrumentales, carácter, 

ocasiones preformativas, o modos de ejecución, entre otros. Todo ello conforma un espacio 

semiótico, en el que los diversos elementos se vuelven portadores de információn 

codificada, otorgando identidad y sentido a las distintas prácticas musicales. Una primera 

aproximación al funcionamiento del vinuete en Chilocuil, llevó a ubicarlo dentro del 

sistema musical de la comunidad. 

El etnomusicólogo Gonzalo Camacho define al sistema musical de la siguiente 

manera: 

En el campo de la etnomusicología, el concepto de sistema musical ha sido aplicado 
al estudio de las estructuras sonoras. En nuestro caso, lo utilizaremos también para 
examinar el conjunto de ocasiones performativas. Por sistema musical, entendemos 
a un conjunto de hechos musicales dentro de una estructura que permite incorporar 
información codificada, a partir del juego entre la semejanza y la diferencia. El 
contraste de las características, permite que los rasgos que sobresalen por su 
disparidad se carguen de significado. Desde este punto de vista, los sonidos, las 
estructuras musicales, los géneros, las dotaciones instrumentales, y las ocasiones 
performativas, están dispuestos de acuerdo a ciertos códigos y formas gramaticales 
que funcionan como organizadores del fenómeno sonoro, constituyendo vínculos 
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con otras dimensiones sociales. Se funda de esta manera, un gran sistema 
comunicativo.(Camacho y González, inédito») 

La exposición de todos los elementos (dotaciones instrumentales, géneros, 

estructuras musicales, ocasiones preformativas) que conforman el sistema musical de 

Chilocuil rebasa el objetivo de esta tesis. Aquí se expondrán, de manera general, aquellos 

aspectos referidos a la relación que se establece entre los distintos géneros y las ocasiones 

preform ati vas. 

Anteriormente se apuntó que la gente de la comunidad suele emplear el término 

"sagrado" para referirse a una de las características del vinuete. Esta palabra no sólo se 

utiliza para caracterizar dicho género. Frecuentemente se emplea al hablar de ciertas 

ceremonias, objetos, acciones, etc. En ocasiones, en lugar de "sagrado" se recurre a la 

expresión "divino". La diferencia entre estos dos términos estriba en que el último alude a 

la direccionalidad de una acción determinada. De hecho, se emplea la expresión "a lo 

divino" para recalcar que lo que se hace se dirige a las deidades. En contraste, la expresión 

"a lo humano" se refiere a aquello dirigido a los hombres. A partir de estas categorías 

émicas, los diferentes géneros musicales se van a organizar en dos tipos de ceremonias. El 

primero estaría conformado por las ceremonias del ámbito de "lo divino", mientras que el 

segundo se constituirá por aquéllas que pertenecen al de "lo humano". Antes de proseguir, 

se debe aclarar que frecuentemente los límites entre uno y otro no son tan absolutos y que 

más bien estos ámbitos deben verse como entidades semióticas que establecen relaciones 

dialógicas entre sí (cfr. Camacho y González, op.cit.). Las conductas sociales y las prácticas 

musicales están encauzadas por los dos ámbitos arriba mencionados. 

Entre las ceremonias "a lo divino" se encuentran las siguientes: 

- Rituales agrícolas. Están relacionados con el ciclo de producción del maíz. Se dividen a 

su vez en: 

Petición de lluvias. Este rito no siembre se efectúa; su realización depende de las 

condiciones climatológicas. El objetivo es pedir a los Sefiores de la Tierra que 

favorezcan la llegada de las lluvias para poder sembrar. 

I También se recomienda revisar: Camacho, 1996. 
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Ritual de siembra. No tiene una fecha fija . Se efectúa aproximadamente en los 

meses de abril y mayo. Su finalidad es pedir permiso a los Señores de la Tierra para 

comenzar a sembrar. 

Tlamanes. La palabra tlamanes significa "agradecimiento". Este ritual se realiza 

aproximadamente en los meses de octubre o noviembre, dependiendo de la fecha en 

que se haya comenzado a sembrar. Su objetivo es agradecer a los Señores de la 

Tierra por la cosecha obtenida (cfr. Camacho y González, op.cit.). 

El género musical que se toca en todas estas ceremonias es el Canario . 

- Fiestas patronales. El santo patrón de Chilocuil es San Felipe. Su festejo s·e lleva a cabo 

el 5 de febrero. También se acostumbra celebrar a la virgen de la Candelaria (2 de febrero), 

a San José, patrono de Tamán (18 de marzo), y a la virgen de Guadalupe (12 de 

diciembre). Los géneros musicales propios de las fiestas patronales son los sones de las 

danzas de Xochitines, Cuaxompiates y Armadillos. 

- Carnaval.2 Como es bien sabido, la fiesta de Carnaval se realiza en los días que preceden 

al Miércoles de Ceniza, fecha en la que inicia la Cuaresma. Las fechas varían debido a que 

dependen del día en el que cae el Domingo de Resurrección, es decir, el primer domingo 

que sigue a la luna llena después del equinoccio de primavera (20-22 marzo). La música 

asociada a esta celebración está integrada por sones de Carnaval, Huapangos sin letra y 

Cumbias sin letra.3 

- Semana Santa. Tampoco esta festividad tiene fecha fija; el referente para su celebración 

es el Domingo de Resurrección. En esta época no se toca música instrumental; sólo se 

realizan cantos litúrgicos en la iglesia. 

2 Existen varios trabajos acerca del Carnaval en la Huasteca. Se recomienda revisar: Boilés, 1971; Sandstrom, 
1975; Williams García, 1960 Y Provost, 2004. 
3 No se entrará aquí en consideraciones acerca de la cualidad "pura" o "impura" de ciertas rituales vinculadas 
a "lo divino" (Cfr. Callois, 1996:29-60). Pero desde luego, se podría sugerir que algunas ceremonias como 
Carnaval presentan una tendencia hacia lo "impuro", mientras que otras como Tlamanes, a lo "puro". 
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- Ritos del ciclo de vida. 

Angelitos. Como ya se mencionó, esta ceremonia se realiza cuando un niño muere. 

Comprende la velación y entierro del infante fallecido . Los habitantes de Chilocuil 

dicen que los niños que mueren antes de aprender a hablar son santos, pues no han 

cometido el pecado de ofender con malas palabras. 

Velación de cruz. Se realiza a los nueve días del fallecimiento de una persona. Su 

función consiste en despedir al difunto e incorporar su "sombra" al mundo, desde 

una condición ontológica diferente. Se concibe como una ceremonia sagrada, pues 

la cruz de madera que se emplea y que es bendencida en la iglesia, sustituye al 

cuerpo del difunto. 

El vinuete se interpreta en ambas ocasiones, junto con cantos litúrgicos. 

Las ceremonias a "lo humano" comprenden algunos ritos del ciclo de vida, entre los 

que podemos mencionar: 

- Bautizos, fiestas de Quince afios y bodas. La música que se ejecuta en estas tres ocasiones 

comprende los géneros Huapango, Corrido, Cumbia, Canción norteña, Canción ranchera 

y Boleros, entre otros. Si la boda se hace "a la manera tradicional", también se tocan El 

Canario y La xochipilzáhuac (Canarios) para acompañar un baile que los novios realizan 

debajo de un arco elaborado con ramas y flores, antes de entrar a su nuevo hogar. 

-Velación y entierro. Con este nombre se refiere aquí al rito de velación y entierro de una 

persona que ya no es considerada "angelito", con el fin de diferenciarlo de la ceremonia de 

Angelitos. Como se anotó arriba, este último pertenece al ámbito de "lo divino". En cambio 

la velación y entierro de una persona mayor se concibe como algo dirigido a "lo humano", 

debido a la presencia del cuerpo del difunto que "humaniza" la ocasión. En un principio 

esto me causó confusión, pues durante la ceremonia de Angelitos también está presente el 

cadáver. Después la gente me aclaró lo que ya se ha explicado: que el niño es un Ser 

sagrado porque no ha cometido pecado. De modo que aunque esté su cuerpo, ya no se le 

concibe como humano. Por tal razón, para el pequeño se tocan vinueles pero para los 

difuntos mayores se pueden interpretar -si los recursos económicos lo permiten-
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Huapangos, Corridos, Cumbias, Canciones norteñas, Canciones rancheras, o Boleros, 

dependiendo de lo que más le gustaba al muerto. 

Finalmente, el Xantolo es, por decirlo de algún modo, una ceremonia híbrida.4 Por 

un lado, el festejo a los difuntos presenta una direccionalidad a "lo divino"; pero también 

es una época en que las personas conviven entre sí y se refuerzan las relaciones sociales. 

Por tal razón, en estas fechas se tocan tanto vinuetes como huapangos, cumbias, canciones 

rancheras, etc. No obstante, los géneros no se mezclan. Su ejecución responde a reglas 

precisas que serán explicadas en el capítulo dedicado a las ocasiones performativas del 

vinuete . Sólo resta aftadir que anteriormente se tocaban también sones de la danza de xoxos. 

Lo expuesto hasta el momento puede esquematizarse de la siguiente manera:5 

4 Anteriormente se señala que, en general, es dificil establecer límites absolutos entre el ámbito de "lo divino" 
yel de " lo humano" . No obstante, en el caso del Xanlolo, parece que la doble direccionalidad se presenta de 
manera más evidente que en otras ceremonias. 
~ Desde luego el sistema musical no es una estructura estática. Son muchos los aspectos que le dan movilidad 
provocando su transformación paulatina. Sólo a manera de ejemplo, se describirá lo que ha ocurrido en los 
últimos cuatro años con el son denominado San Josentzin . Esta pieza forma parte del repertorio de danzas que 
se ejecutan durante la fiesta patronal de San José. Su ritmo se realizaba, como muchos de los sones de danza 
de Chilocuil, sobre la base métrica de 2/4 . Debido a que la fiesta se celebra el 19 de marzo, los habitantes de 
la comunidad interpretan la fecha como anuncio de la llegada de lluvias. Por esta razón, la pieza comenzó a 
ser tocada en los rituales agrícolas. Aunado a esto, el son sufrió un proceso de "canarización", pues se empezó 
a interpretar sobre la métrica de 6/8 , que caracteriza a la mayor parte de los canarios. De esta manera, 
actualmente el .. Xln .!osenfzin se interpreta como música de danza o como Canario, dependiendo del contexto 
de ejecución, pero al mismo tiempo, se constituye como un vehículo que transporta significado de un ritual a 
otro, enriqueciendo la facultad comunicativa del sistema musical. 
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Cuadro 2. 

OCASIONES PERFORMATIVAS y GÉNEROS MUSICALES 

AMBITO DIVINO HUMANO 
CEREMO- Ritos agrícolas Fiestas patronales Carnaval Semana Xantolo Ciclo de vida Ciclo de vida Xantolo 
NIA Petición Siem Tlama- Sn. Sn. Virgen Virgen Santa Angeli- Velación Boda Bautizo Boda Quince Velación 

de lluvias obra nes Felipe José de la de tos de cruz años y entierro 
Cande- Guada-
laria lupe 

MUSICA Canarios - Sones de la danza deXochitines -Sones de Cantos -Vinue- Vinue- -Vinuetes Cana- -Huapangos 
- Sones de la danza de Carnaval litúrgi- tes tes rios -Corridos 

Cuaxompiates -Huapan- cos -Cantos -Canciones norteFlas 
- Sones de la danza de armadillos gos sin Antes: litúrgicos -Canciones rancheras 

letra -Sones -Cumbias 
-Cumbias de la -Boleros 

I sin letra danza 
de I 

xoxos 
El Xantolo (columoa eo gris) está ubicado en los dos ámbitos por su doble direcciona/idad. 

48 



Desde el punto de vista de la direccionalidad de las acciones sociales y las 

prácticas musicales, la ceremonia de Xantolo presenta un carácter dual. Los vinuetes y 

los sones de xoxos (que antes se ejecutaban en la comunidad), conforman 

(conformaban) una unidad que se opone (oponía) a los huapangos, corridos, cumbias, 

etc., en términos de aquello a lo que se dirigen: "lo divino" y "lo humano" 

respectivamente. 

Cuadro 3. 
XANTOW 

ÁMBITO DIVINO HUMANO 
MUSICA -VlNUETES -HUAPANGOS 

-SONES DE XOXOS -CORRllXJS 
-CUMBlAS 

-CANCIONES NORTEÑAS 
-CANCIONES RANCHERAS 

-BOLEROS 

Por otra parte, los vinuetes y los sones de xoxos que, desde el punto de vista de 

su direccionalidad conforman una unidad, establecen una relación de oposición y 

diferenciación atendiendo a la cualidad emotiva que se les atribuye.6Los primeros son 

concebidos como música triste, mientras que los segundos como música alegre. 

Cuadro 4. 
' .. , XANTOLO '.' ¡ 

AMBITO DNINO 
MUSICA VlNUETES I SONES DE XOXOS 

CARACTER TRISTEZA I ALEGRIA 

Las funciones de las ocasIOnes preformativas también se constituyen como 

rasgos diferenciadores, impregnando de su sentido a la música de vinuetes. La 

ceremonia de Ve/ación de cruz y el ritual de Angelitos cumplen una función de 

despedida, a través de la cual, el difunto pasa de la vida a la muerte. Por su parte, la 

6 Hay otros aspectos que constituyen rasgos diferenciadores, por ejemplo, el hecho de que los vinuetes no 
se bailan, mientras que los sones de xoxos acompañan una danza. 
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fiesta de Xantolo desempeña una función de recibimiento; las almas de los fallecidos 

retoman a la vida desde la muerte. 

Cuadro 5. 
VINUETES 

VID· MUERTE I MUERTE VIDA 
VELACION DE CRUZ I ANGELITOS 1 XANTOLO 

Los rituales que desempeñan la función de despedida presentan en su interior 

una distinción o relación de oposición que va a redundar en el tipo de música 

interpretada. El rasgo diferenciador es, nuevamente, la direcciona/idad. Mientras que la 

Velación de cruz y el rito de Angelitos se dirigen" a lo divino" por las razones que ya 

hemos expuesto, la velación y entierro se dirige "a lo humano". 

Cuadro 6. 

DESPEDIDA 
MUERTE ~ VIDA 

DIVINO I HUMANO 
VELAC(ON DE CRUZ I ANGELITOS I VELACION y ENTIERRO 

Finalmente, los vinuetes y los cantos litúrgicos que se realizan en el ritual de 

Velación de cruz, conforman una unidad en relación a la direccionalidad ("a lo divino") 

y al carácter emotivo que se les atribuye. En este caso, la dotación instrumental 

constituye uno de los rasgos diferenciadores entre las dos expresiones musicales, pues 

los vinuetes emplean el trio huasteco, mientras que los cantos litúrgicos hacen uso de la 

voz exclusivamente. 

Cuadro 7. 
Ámbito Divino 

Carácter Triste 
Música Vinuetes I Cantos litúrgicos 

Dotación instrumental Trio huasteco I Voz 

En el capítulo dedicado a la categorización del vinuele se verá que los rasgos que 

la gente resalta al hablar de esta música, tienen que ver justamente con aquellos 
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aspectos que lo distinguen de otros géneros musicales: ocasIOnes perjormativas, 

direccionalidad, y carácter emotivo. 

2. Descripción general de las características musicales del vinuete 

La mayor parte de las piezas que integran el repertorio de vinuetes en Chilocuil, 

se elaboran alternando dos frases diferentes; pero también existen algunas que presentan 

tres y otras que emplean sólo una. La dimensión de las frases varía. Generalmente se 

despliegan a lo largo de ocho compases; sin embargo, también las hay de seis y, 

excepcionalmente, de diez, nueve, siete o doce. 

En términos métricos, los vinuetes pueden ser divididos en dos grandes grupos. 

El primero y más numeroso, está constituido por piezas que se realizan sobre la métrica 

de 2/4. Al segundo lo conforman piezas en 6/8. Se encontraron cambios de compás en 

escasas ocasiones, sobre todo en algunos ejemplos del primer grupo. Pero aún en estos 

casos, la superficie general de la pieza presenta las características mencionadas. 

Los aspectos melódico y rítmico serán abordados con detalle en el capítulo de 

Análisis musical. Por el momento se señalará únicamente que el rango de alturas de la 

melodía no excede las dos octavas que van desde el registro 4 al 6, y que la duración de 

sus sonidos comprende, con excepción de las figuras que se realizan al final de cada 

pieza, los valores de cuarto, octavo, dieciseisavo, así como la figura octavo con puntillo 

y dieciseisavo para el caso de los vinuetes en 2/4; y de octavo y negra para el de 6/8. 

Estos últimos eventualmente presentan la figura octavo con puntillo y dieciseisavo (en 

algunos casos seguida de otro octavo), así como cuarto con puntillo. 

El tempo, en la mayor parte de las piezas, abarca el rango comprendido entre 98 

y 112 pulsaciones por minuto en el grupo en 2/4, y 94 Y 106 en el de 6/8. 

Los vinuetes se tocan en las tonalidades de G, O Y A. Con frecuencia, una misma 

pieza es interpretada en diferentes tonalidades (ver transcripciones 39 y 42). La armonía 

está conformada básicamente por el uso de los acordes de tónica, subdominante y 

dominante. Sin embargo, en ocasiones también se interpolan acordes a los que los 

músicos denominan adornos, los cuales funcionan como acordes de paso. A partir del 
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empleo de ciertas variantes de ejecución en la huapanguera, se genera una armonía de 

tal riqueza que su sistematización requiere un estudio amplio y profundo. Por ejemplo, 

acordes de V con sexta, que funcionan como dominante . Los músicos no utilizan el 

término acorde, sino posición. Con ello no sólo designan una región tonal particular, 

sino la digitación que se requiere para hacer sonar dichos acordes en la jarana y la 

huapanguera. Para cada tonalidad hay tres tipos de posiciones: primera, que 

corresponde al acorde de tónica; segunda, de dominante; y tercera, de subdominante. 

De tal modo que tenemos: primera de sol , segunda de sol y tercera de sol. Lo mismo 

vale para re mayor y la mayor. 

Acerca de la ejecución del acompañamiento, los músicos emplean la categoría 

émica de azote, la cual parece corresponder a lo que comúnmente se denomina rasgueo; 

es decir, el roce perpendicular de las cuerdas del instrumento (en este caso jarana y 

huapanguera), que se hace con los dedos de la mano derecha. Señalan que en los 

vinuetes se emplean dos tipos de azote: 

azote simple. A partir de las demostraciones de los músicos, se deduce que el 

azote simple alude al movimiento descendente de la mano. 

doble azote. Se refiere a la unión de un movimiento descendente y uno 

ascendente . 

Partiendo de estas categorías, encuentro que en los vinuetes del grupo en 2/4 se 

emplea tanto el azote simple, corno el doble azote, aunque el segundo es 

considerablemente más frecuente (ver figuras 1 y 2). 

Figura 1. Azote simple Figu ra 2. Doble azote 

.Jl n Jln 

1 i1 i 
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En los vinuetes en 6/8 parecería haber una combinación de ambos azotes 

(ver figura 3: a = doble azote, b = azote simple) 

Figura 3. 

a b 

También se emplean los términos tripleteado o adorno y zapateado . El primero 

consiste en uno o varios azotes dobles sucesivos, pero con la diferencia de que se 

ejecutan más rápido. El adorno o tripleteado se utiliza únicamente en el grupo de 2/4, 

interpolándose azarosamente7 a lo largo de un vinuete (ver figuras 4, 5 Y 6: distintos 

tipos de tripleteado). 

Figura 4. 

nmn 
¡¡ 

Figura 5. 

-, , 

• • 

7 Generalmente coincide con los finales de semifrase y frase. 
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Figura 6. 

El zapateado se emplea en los vinuetes del grupo en 6/8. Consiste de: a) un 

rasgueo rápido y descendente, en el que los dedos de la mano se abren, b) un 

movimiento descendente también, pero efectuado con el pulgar y c) un rasgueo 

ascendente (ver figura 7). 

Figura 7. 

mm 

1 il !¡ i 
a b c 

Aunque los vinuetes no se bailan, los músicos señalan que el zapateado se llama 

así porque también se utiliza para tocar huapangos. El sonido que se produce con el 

primer rasgueo (a) -aseguran- ayuda a los bailadores a llevar el ritmo. 

Lo interesante es que uno de los principales rasgos sobre el que los músicos 

hacen recaer la identidad del vinuete -al menos en términos de estructuras sonoras-, es el 

relativo a las características de los rasgueos del grupo en 2/4. Afirman que esta música 

se puede reconocer por el tipo de acompañamiento mostrado en los ejemplos l y 2 Y 

por el uso del tripleleado o adorno. Es decir, que los vinuetes en 2/4 son los más 

"típicos". Por otra parte, el tipo de acompañamiento empleado en el grupo en 6/8 es 

muy similar no sólo al de los huapangos sino al de los Canarios también (ver sistema 

musical), lo que los haría, desde su propia perspectiva, menos "típicos". De hecho, 

señalan que las piezas en 6/8 ''no son tantas"; sin embargo, son vinueles. Este asunto se 

tratará con detalle en el capítulo VIl 
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Al abordar el sonido y estilo de canto, el etnomusicólogo Bruno Nettl señala que 

cada cultura construye su propio "ideal sonoro"(cfr. Nettl, 1985). Para lm escucha 

occidental, poco habituado a las prácticas musicales tradicionales de México y, sobre 

todo, de algunos grupos indígenas, la música de vinuetes puede resuItarle "desafinada". 

Sin embargo, esto tiene que ver más bien con una "idiosincrasia sonora" particular, que 

difiere de nuestro "ideal sonoro". Desde esta perspectiva, para los músicos de 

Chilocuil , la afinación "exacta" no constituye una pertinencia cultural. 

3. Instrumentos 

En la comunidad de Chilocuil , los músicos emplean la dotación instrumental 

denominada trío huasLeco para la ejecución de vinuetes. Ésta se conforma de violín, 

jarana y huapanguera o guitarra quinta. Los tres son instrumentos cordófonos de la 

familia de los laúdes. 

La jarana es una especie de guitarra de pequeñas dimensiones. Para su ejecución 

se rasguean las cuerdas, proporcionando, junto con la huapanguera, la base ritmico -

armónica. Su encordadura se compone de cinco órdenes sencillas afinadas en una 

secuencia interválica de tercera mayor, tercera menor, tercera mayor y tercera menor, 

comenzando desde el sol índice 4, el cual corresponde a la cuerda superior. 
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Figura 8. 

Sol4 

11: 
Si4 
Re5 
Fa#5 
La5 

La huapanguera es de dimensiones mayores que la jarana. De hecho, su tamaño 

suele rebasar el de la guitarra sexta sobre todo en lo ancho de la caja armónica. Al igual 

que la jarana se toca rasgueando las cuerdas, aunque ocasionalmente éstas pueden ser 

punteadas. Se compone de cinco órdenes sencillas, o bien, dobles del tercero al quinto 

orden .8 La afinación de este instrumento conforma la secuencia interválica de quinta 

justa, cuarta justa, tercera mayor y cuarta justa, comenzando con la nota sol índice 3. El 

registro de los tres últimos sonidos puede variar. En el caso de Chilocuil, lo que más se 

acostumbra es: so13, re4, sol4, si4 y mi4. Si se decide emplear órdenes dobles, las 

cuerdas pueden ser afinadas en el mismo registro o a la octava. 

Figura 9. 

Sol3 

I[ Re4 
Sol4 
Si4 
Mi4 

El violín es el encargado de la melodía. Consta de cuatro cuerdas que se tocan 

haciéndolas frotar con un arco. Su afinación conforma una secuencia interválica de 3 

quintas justas, comenzando desde el sol índice 4: sol4, re5, la5 y mi6. 

s La opción por órdenes dobles puede variar de un lugar a otro. En este caso, se consigna lo que ocurre 
con más frecuencia en Chilocuil. 
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Figura 10. 

Sol4 
Re5 
La5 
Mi6 

Cabe menCIOnar que, con frecuencia, los tres instrumentos se afinan 

aproximadamente medio tono por debajo de los que han sido mencionados. Al parecer, 

esto tiene que ver con un tipo de afinación que se empleaba antiguamente, antes del 

sistema temperado. 

En el sistema clasificatorio de Sachs y Hombostel (cfr. Vega, 1946:40-46) a la 

jarana y la huapanguera les corresponde la asignación 321.32-5. Es decir: son 

cordófonos (3) porque producen sonido a través de la vibración de cuerdas, son 

compuestos (2) porque consisten de un porta-cuerdas y un cuerpo de resonancia en 

coherencia orgánica, son laúdes (l) porque el plano de las cuerdas corre paralelo a la 

tapa, son de mango (3) porque el porta-cuerdas es un simple mango, son de cuello(2) 

porque el mango está añadido o tallado como cuello al cuerpo de resonancia, y son de 

ejecución digital (-5) porque se tocan con los dedos. El violín por su parte, tiene una 

clasificación similar, con la diferencia de que los últimos números hacen referencia a la 

ejecución por frotación de arco: 321.32-71 . 

Los músicos de Chilocuil tienen su propia clasificación. La jarana, el violín y la 

huapanguera, entran en la categoría émica de cuacacahuat/ (palo hueco o cajón). Este 

término alude a la caja de resonancia y se opone a conceptos como t/api/tzalli, que 

refiere a los instrumentos de aliento, mismos que a la vez se dividen en tepoztapiltzal/i 

si están hechos de metal, cuat/api/tza//i si el material del que están construidos es 

madera y umet/api/tza//i, sin son de hueso. Las maracas (ayacaxt/i) que se emplean en 

algunas danzas, no son concebidas como instrumentos musicales, sino como 

"complemento" de estas expresiones. 

Para designar las diferentes partes de los instrumentos también se utilizan 

palabras en náhuatl, cuyo significado se relayiona con diversos componentes del cuerpo 
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humano. A continuación se presenta una tabla que muestra algunos de dichos términos, 

su significado en espaiíol y la parte del instrumento que les corresponde. 

Cuadro 7. 
Náhuatl Español Parte del instrumento 
lx~a Frente Tapa de la caja armónica 
/cuit/apa Espalda Fondo o parte inferior de la 

caja armónica 
le/xique Costilla Partes laterales de la caja 

armónica 
lquexcuayo Pescuezo Mango sobre el que se 

coloca el diapasón 
lzonteco Cabeza Clavijero 
lnacascuahuit/ lnacas: oídos Clavijas 

Cuahuit/: madera 
Oídos de madera 

El empleo de términos relativos al cuerpo humano para referirse a diferentes 

aspectos del mundo es una constante en varios de los pueblos indígenas de México. En 

Chilocuil por ejemplo, el lugar adecuado para colocar el altar de la casa es el "corazón". 

También la milpa tiene un "corazón" en el que se pone la ofrenda cuando se realizan los 

rituales de siembra y cosecha, además de una "boca" en donde se le ofrece comida, 

aguardiente y tabaco a los Señores de la Tierra. Los árboles por su parte, están 

constituidos a semejanza de los seres humanos: las raíces son los "pies", las ramas son 

los "brazos", el ramaje es la "cabeza", la corteza es la "piel", la savia es la "sangre", etc. 

La cruz de madera que se utiliza para el ritual de Ve/ación de cruz tiene "cabeza" 

"brazos" y "pies". El universo entero presenta correspondencias analógicas con el 

cuerpo humano y éste, a su vez, es reflejo del cosmos. Esta visión del mundo parece 

estar relacionada con lo que López Austin señala acerca del pensamiento nahua en la 

época del encuentro entre Mesoamérica y España: 

Una visión antropocéntrica, como lo fue la mesoamericana, proyecta la 
experiencia de lo próximo, de lo cotidiano, a las distantes esferas de todo lo que 
alcanza. Los hombres parten de las representaciones de sus realidades naturales y 
sociales para dividir, animar, estructurar y normar el cosmos. En su propio orden 
social ven las bases reguladoras de la naturaleza, y de las leyes universales así 
concebidas toman los principios que autentificarán, fincarán y legalizarán el 

58 



mismo orden humano del que originariamente proceden. (López Austin, 
1996:395) 

De esta manera, las concepciones acerca del cuerpo humano son receptores, 

ordenadores y proyectores del universo físico y social . La visión antropomorfa de los 

instrumentos no sólo hace corresponder sus partes con las del cuerpo humano, también 

los anima. Los músicos de Chilocuil dicen que cuando se desgastan, no deben ser 

tirados como si fueran basura, sino conservados con respeto, pues "son como una 

madre, un padre que me ha dado de comer desde el principio" (Maurilio Hemández, 

entrevista etnográfica, Chilocuil, San Luis Potosí , octubre del 2002). También afirman 

que los instrumentos ocasionalmente pueden desafinarse o sonar por sí solos. Cuando 

eso ocurre, es una manera de avisarle a su dueño que pronto habrá "chamba" (Joaquín 

Morales y Alejandro Peña, entrevista etnográfica, México, D.F., 2003). 

Finalmente, cabe señalar que cuando un ejecutante adquiere un instrumento tiene 

que hacer un agradecimiento a los Señores de la Tierra y a Santa Cecilia, patrona de los 

músicos, ofrendándoles comida y aguardiente. También debe ser bendecido el 22 de 

noviembre de cada año (día de Santa Cecilia). Con ello se intenta prevenir que ocurran 

accidentes a los músicos cuando éstos salen a tocar a otros lugares. 

En el siguiente capítulo se abordarán detalladamente los rituales de Angelitos, 

Velación de cruz y Xantolo que han sido enunciados aquí de manera general al hablar 

del sistema musical de Chilocuil. De este modo, se intenta aportar elementos para una 

mejor comprensión de las ceremonias que constituyen las ocasiones performativas del 

vinuete . 
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CAPÍTULO IV 

CEREMONIAS DE VELACiÓN DE CRUZ, ANGELITOS Y XANTOLO 

En el presente capítulo se describen las ocasiones performativas del vinue!e. Pero 

para entender las ceremonias en las que esta música se ejecuta es necesario ir más allá de la 

mera ocasión. Un gran número de aspectos que no aparecen de manera explícita en los 

rituales constituyen, no obstante, elementos indispensables para su decodificación. Por tal 

razón, a lo largo de este texto se referirá a prácticas e ideas que enmarcan las ceremonias, o 

bien, subyacen a ellas. 

Velación de cruz, Angelitos y Xantolo constituyen las ocasiones performativas del 

vinuete y se inscriben dentro del sistema ritual denominado Costumbre que practican varios 

grupos indígenas de la región. l Uno de los objetivos que se buscan al realizar estas 

ceremonias es el de establecer la comunicación entre los hombres y las divinidades. La 

religión de los nahuas de la Huasteca concibe a los objetos y seres animados como reflejos 

de un universo deificado en el que muchas de las acciones de los humanos traen como 

consecuencia una alteración en el equilibrio de la naturaleza. Esta relación «hombre­

naturaleza» cumple una función codificadora, pues con base en ella se interpretan sucesos 

como la enfermedad y las catástrofes naturales, pero también la bonanza. La reciprocidad 

es un mecanismo con el que se intenta salir de estados peIjudiciales (sequía, enfermedad, 

caos) reestableciendo el orden de los acontecimientos, o bien, prevenir dichos estados: la 

naturaleza proporciona al hombre los recursos que necesita para vivir y éste, a su vez, debe 

retribuirle a través de ofrendas que se hacen mediante actos ritual izados. 

Los habitantes de Chilocuil tienen la creencia de que la gente al morir se transforma 

en entidades sagradas que pueden causar bienestar o daño a una persona, familia o 

comunidad entera. En algunos casos se les concibe como "vientos" que son capaces de 

destruir las milpas o traer enfermedades,2 pero también de acarrear las nubes que 

I Existen varios trabajos que abordan las ceremonias del Costumbre entre distintas etnias de la región (cfr. 
Sandstrom, 1991; Medellín, 1990; Galinier, 1990, 13oilés, 1969; !chon, (990), pero el planteamiento de que 
estos rituales constituyen un sistema, es aportación de un estudio coordinado por los Drs. Gonzalo Camacho y 
Susana González (cfr. Camacho y González, inédito). 
2 En ocasiones, cuando una persona cae enfenna, se dice que "pescó una mal aire", manifestando con ello la 
concepción que se tiene de algunos vientos como entidades dañinas. 
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transportan el tan 3 En otros casos, muertos se 

mani fiestan a través su la 

provocar la o 11"'"CfT'<>''' a 

se constituye como un ~~,~.,.,v en el 

la conducta de tos humanos hacia los muertos 

también se le atribuye la capacidad 

Así, la relación «hombres-difuntos» 

se interpretan la fatalidad o la fortuna. De 

que éstos les causen daño o actúen 

como intermediarios el curso 

Angelitos, Velación de cruz y Xantofo 

fortalecer la adecuada entre 

1. Velación de cruz 

Los habitantes de Chilocuil 

permanece entre los vivos sin ""''''''I'""t<&...",," 

daños. El ritual de Velación de cruz tiene 

producción agrícola. Los rituales de 

uno de los mecanismos para asegurar y 

y los difuntos. 

que cuando alguien muere, su "sombra" 

su muerte. presencia puede ocasionar 

objetivo hacerle saber al difunto que ya ha 

perecido, e incorporar su "sombra" al UlU'''U'V, una condición ontológica diferente. 

inicia con el fallecimiento de una Dicha ceremonia constituye 

persona. A continuación se presentan _ ... ,~,'~~ as[)ectos nrl'·'Vt('\(¡ a la Velación de cruz, con el 

fin de aportar elementos para una 

1.1. Novenario 

La muerte de una persona implica una 11 .. "'nlr .. n .... " aquello que lo conforma 

Cuando alguien muere, su cuerpo como ser humano: la "sombra" se desprende del 

es velado durante toda una noche y ",nlr", ... r"<> al esta acción se despide a 

la parte fisica de los hombres, su corporeidad. Pero esto no es suficiente, ya que como se 

señaló anteriormente la "sombra" permanece en el mundo vivos inconsciente de su 

muerte. Esta presencia requiere ser atendida. En teoría, la ceremonia de Velación de cruz se 

realiza a los nueve días del entierro de una persona; a 

"novenario", Sin embargo, en la práctica dificilmente ocurre 

""'''''''1''1'' se le conoce como 

Ello se debe, en parte, a 

la ejecución del rito implica una serie de no Slem[lre ser sufragados 

3 Chiconayahatl es el ténnino con el que los habitantes de Chilocuil se refieren a los vientos que mueven el 
mar y levantan las nubes portadoras de lluvia, 
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inmediatamente, por lo que se requiere de más tiempo para reunir los recursos requeridos. 

Por otra parte, algunas personas consideran que el periodo de nueve días es demasiado 

corto para despedir al muerto, ya que pareceria que desean librarse de él lo más pronto 

posible. Pero tampoco se debe dejar pasar mucho tiempo, pues se corre el riesgo de que la 

"sombra" cause daño. En cualquier caso, durante el "novenario" la gente se reúne todos los 

días en casa de los dolientes, con el fin de rezar por el muerto. A los rezos se les denomina 

misterios en castellano y mijcateot/atoi/i en náhuatl. Otra de las actividades que se realizan 

en el "novenario" tiene que ver con la consideración de que la "sombra", dado que no se ha 

ido, requiere ser alimentada. Para ello, los dolientes solicitan a una familia que les "preste" 

un niño (pilconentzin), cuya función consiste en comer diario siete torti lIas 

(chicontlaxcalli). De esta manera, el difunto se alimenta a través de un sustituto. 

1.2. Elección del padrino de cruz 

Para llevar a cabo el ritual que nos ocupa, los familiares del difunto designan a un 

padrino, quien se encarga de mandar a construir una cruz de madera de cedro y llevarla a la 

iglesia para que sea bendecida. Dicha cruz adquiere un status especial, ya que se considera 

que representa a la "sombra" misma del fallecido, constituyéndose así en el símbolo 

dominante de toda la ceremonia. La gente de Chilocuil señala que los extremos superior e 

inferior del objeto conforman la cabeza y los pies del difunto, respectivamente; mientras 

que los laterales corresponden a los brazos. Por otra parte, la cruz debe llevar inscrito el 

nombre del muerto, con lo que se acentúa su cualidad simbólica. 

La elección del padrino para este tipo de ceremonia no es cosa sencilla. Responde a 

un complejo sistema de reglas que expresan tanto los códigos que subyacen a las relaciones 

sociales que se establecen mediante el compadrazgo, como ideas religiosas. De hecho, lo 

religioso guía y ordena dichos vínculos sociales. Debido a su relación con los muertos, 

apadrinar una cruz implica entrar en contacto con entidades poderosas que de alguna 

manera "contaminan" a aquél que asume el compromiso; por ello se considera que dicha 

responsabilidad conlleva riesgos. Al respecto, la gente señala que "ser padrino de cruz es 

muy triste, no es igual que bautizar a un recién nacido o a un niño que hace su primera 

comunión" (Hipólito Zamudio, el Banco de San Francisco, marzo del 2003). La persona 

63 



que acepta compadrarse de esta manera deberá estar dispuesta a hacerlo trece veces más. 

Sólo hasta que haya apadrinado catorce cruces habrá cumplido el ciclo establecido, 

liberándose así de la influencia de las fuerzas que actúan sobre él. Por otra parte, no 

cualquiera puede ser padrino de cruz. Alguien que haya bautizado a un niño, ya sea por su 

nacimiento o por haber hecho la primera comunión, no puede asumir este compromiso, 

pues pone en riesgo a sus ahijados, pudiendo éstos caer enfermos o incluso morir. El 

padrinazgo es un compromiso que requiere de una gran responsabilidad y genera un lazo 

que perdura aún después de la muerte. La gente señala que la relación entre padrinos y 

ahijados "es espiritual". Pero este vínculo puede conllevar riesgos. Se dice por ejemplo que 

un niño al nacer trae consigo calor; por tal razón, las personas que "lo ven mal" corren el 

riesgo de secarse.4 Cuando un bebé es bautizado, el calor se transfiere al padrino; a esto se 

le denomina tlamacehuite. Si aquél muere cuando su ahijado es todavía un infante, las 

manos le arderán para siempre en la otra vida. Existen, no obstante, dos maneras en que los 

padrinos se separan de su responsabilidad -aunque ello no implica que el lazo espiritual 

termine-o La primera se da de manera natural, ya que el compromiso cesa cuando los niños 

alcanzan la adolescencia o se casan. Liberada de su obligación, la persona puede entonces 

bautizar una cruz, pues de esta manera ya no peligran otros. La segunda puede ocurrir antes 

de que los ahijados alcancen la adolescencia o se casen. Se trata del ritual de "lavamiento 

de manos" o titlacuacehuite. Los padres del niño visitan la casa del padrino llevando 

consigo un patlache,5 además de agua, jabón y una servilleta o toalla. El anfitrión por su 

parte, prepara mole para ofrecer a sus compadres. Con los objetos llevados, los primeros 

lavan las manos del padrino; acto simbólico mediante el cual lo eximen del compromiso 

adquirido. Una vez hecho lo anterior, los involucrados comparten la comida previamente 

preparada. El "lavamiento de manos" no sólo es un acto para liberar de su responsabilidad 

al padrino, también constituye un medio para evitar que el o los ahijados corran peligro en 

caso de que aquellos acepten bautizar una cruz. 

Finalmente, es importante señalar que el compromiso que un hombre adquiere al 

aceptar apadrinar una cruz, recae también sobre su esposa, por lo que en caso de no tener 

4 El calor y el frío constituyen dos categorías fundamentales con base en las cuales se interpreta la salud o 
enfermedad. Su adecuada manipulación representa parte importante del conocimiento que todo curandero 
debe tener. 
5 El po/loche es una especie de tamal grande que se prepara básicamente con masa de maíz, un pollo entero y 
chile rojo. En Chilocuil, este platillo se elabora exclusivamente con fines rituales. 
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pareja debe buscar a una mUjer que lo acompañe en el cumplimiento de su tarea. La 

dualidad es un elemento constante en la cosmovisión del grupo y se refleja de manera 

particular en el concepto de "complemento", esto es, que todo tiene su contraparte 

complementaria. La prescripción citada para designar a los padrinos se corresponde con 

esta idea.6 

1.3. Preparativos para la ceremonia de Velación de cruz 

Tanto los padrinos como los familiares del difunto deben llevar a cabo una serie de 

preparativos para la ceremonia. Como se señaló anterionnente, en el caso de los primeros la 

tarea principal consiste en mandar a hacer una cruz de madera de cedro, la cual deberá 

llevar una inscripción con el nombre de la persona fallecida. Una vez que el objeto ha sido 

tenninado, se adorna con flores y se lleva a la iglesia para que lo bendiga un sacerdote. 

Hecho lo anterior, la cruz es colocada en el altar de la casa de los padrinos junto con velas, 

incienso y aguardiente. Otra de las tareas consiste en contratar a los músicos que tocarán 

vinuetes durante el ritual. 7 También deben preparar comida y abastecerse de aguardiente 

para ofrecer al trio y, en general, a todas las personas que los acompañarán a entregar la 

cruz. Los familiares por su parte, también se preparan para la ceremonia. Además de 

adquirir la bebida y los ingredientes que se necesitan para la preparación de la comida que 

se ofrecerá a los asistentes, deben conseguir una serie de objetos, entre los que caben 

destacar: cohetes, flores, velas, "copita" para el aguardiente y un petate. Algunos elementos 

presentes en el ritual requieren de una elaboración anticipada. Éstos son: 

6 En las notas del disco La música del maíz. Canarios: sones rituales de la Huasleca, Gonzalo Camacho 
escribe, en relación al título El complemento del caminilO asignado a uno de los sones, lo siguiente: "El 
concepto de "complemento" es muy utilizado dentro de los elementos relacionados con el ritual de Tlamanes 
y podría corresponder a la cosmovisión de los grupos nahuas. En este sentido, se señala que todo tiene o 
puede tener su complemento. Lo cual puede coincidir en gran medida con el concepto de dualidad presente en 
muchas de las culturas de origen mesoamericano. Así también los canarios pueden tener su complemento" 
(Camacho el a/., 2002:22). 
7 Aunque varias personas señalan que la contratación de los músicos para el ritual de Velación de cruz la 
realizan los padrinos, en las ceremonias presenciadas han sido los familiares del difunto los que han realizado 
esta tarea. Lo anterior sugiere que esta obligación se asigna de distintas formas dependiendo de los recursos 
económicos con los que se cuenta. 
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Dos guirnaldas pequeñas elaboradas con flores. Cada una será colocada en la cabeza 

de los padrinos a manera de corona. 

Dos guirnaldas grandes elaboradas con flores y pIezas de pan. Cada una será 

colocada en el cuello de los padrinos a manera de collar. La gente las denomina 

"rosarios". 

Un arco hecho de ramas de limonaria8 y adornado con flores. Éste se coloca en el 

patio de la casa y constituye el lugar en el que los familiares del difunto reciben la 

cruz por parte de los padrinos. 

Un altar. A diferencia de los altares observados en otro tipo de ceremonias, éste 

presenta una singularidad: imita la forma de una tumba. La gente se refiere a él 

como "la tumba del calvario". En el altar se colocan flores, velas, algunos objetos 

personales del difunto y comida. 

Otra de las obligaciones de los dolientes consiste en contratar al o los rezanderos, 

personas especializadas que conocen las oraciones y los rezos que se deben pronunciar 

durante el ritual, así como el momento adecuado para cada uno. Ellos guían las plegarias de 

los participantes. Los habitantes de Chilocuil señalan que los rezanderos son como 

"abogados" que intervienen a favor del difunto, ante el Señor. 

1.4. Descripción de la ceremonia de Velación de cruz 

La tarde del día fijado para la entrega de la cruz, los músicos y algunas otras 

personas acuden a la casa de los padrinos. Éstos ofrecen comida y bebida a los asistentes. 

El trío toca vinuetes. Al acercarse la noche, la gente abandona el lugar y se dirige hacia la 

que fuera la morada del difunto, anunciando su partida con cohetes para que los familiares 

del muerto se enteren de su proximidad y se preparen para recibirlos. El padrino carga la 

cruz y la madrina coronas florales. Todos llevan velas encendidas excepto los músicos, 

quienes van tocando durante el trayecto. 

Mientras tanto, en casa del di funto la gente se reúne en el patio, alrededor del arco 

previamente instalado. Todos portan velas encendidas. Cuando los padrinos llegan se 

8 Muralla panicu/ata (Linneo). Sinomimias: Chalcas panícula/a. 
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un colocado debajo del arco; lo mismo nprlTP<: del 

un hombre y una mujer. Los primeros son ataviados con guirnaldas de flores. 

vez hecho lo anterior, los compadres conversan acerca del "cumplimiento del 

padrinos se refieren al esfuerzo realizado para enlt.relzar la cruz como es 

y los familiares lo agradecen; ambos expresan también la despedir al 

difunto conforme a lo "reglamentado". Después realizan el tlaltzicuines, acto Ul~;;'.UWl"'" el 

aguardiente sobre la tierra antes de ser bebido por las r'IP,,,,,,,,,,,n líquido 

se siete puntos, que representan los siete rumbos del 

a los puntos cardinales (aunque, insistimos, son concebidos como o 

más el arriba, el abajo y el centro. En ocasiones 

acto tiene como propósito hacer un VU,"''"'UU1'-'.nv a 

padrino entrega la cruz al familiar varón, tras lo cual, los cuatro que "''''~''V(;Ul 

y entran a la casa seguidos por los 

rezos y los cantos litúrgicos acompafian este encuentro. 

Una vez adentro del la cruz es "acostada" sobre la mesa del simulando 

un Comienza la velación. Ésta consiste básicamente rezos, cuyo 

el difunto sea acogido por el Señor. Durante toda la noche 

mlISI(~OS tocan vinuetes. A la mafiana siguiente la gente se reúne alrededor 

"levantamiento de la cruz". El padrino y la madrina toma, cada cual, uno 

extremos de la cruz y, al tiempo que la gente reza anunciándole a la "<"",,..,I'\r<> que 

ya muerto y que debe ir a su nuevo hogar, la van incorporando lentamente 

completamente Así permanece mientras el altar es desmantelado y los 

lo constituyen son depositados en ayates. Más tarde, la se 

llevando consigo la cruz y los sacos que contienen los objetos del altar, aa<~ml:u. 

e incienso. El camino al camposanto se anuncia mediante 

cohetes. el v .......... '"", cosas acarreadas son depositadas en la tumba del 

se pronuncian rezos. Los familiares muerto se a 

él para hacerle ver ya no puede habitar entre los vivos y que debe permanecer en su 

nueva esta emotividad, se despiden del fallecido. De esta 

9 
t-\UIIUlll: elllaltzicuines se realiza con aguardiente, también es posible que lo que se vierte sea 

tamales o o otra bebida. 
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manera concluye la ceremonia. Tanto el "levantamiento", como el trayecto al cementerio y 

las acciones que ahí se realizan, son acompañadas por la música de vinuetes. 

1.5. Descripción de un ritual de Velación de cruz celebrado en marzo del 2003 

Durante el transcurso de la investigación se tuvo oportunidad de asistir a dos 

Velaciones de cruz. La primera se llevó a cabo en el Banco de San Francisco, localidad 

ubicada sierra arriba a unos cuantos kilómetros de ChilocuiL La segunda tuvo lugar en la 

comunidad bajo estudio; sin embargo, no fue registrada. Lo anterior se debe a que dicha 

ceremonia se realizó con el fin de despedir a la "sombra" de la señora Agustina Nicanor, 

con quien había establecido una entrañable amistad, por lo que mi asistencia respondió más 

a motivos personales, al deseo de acompañar a la comadre en su despedida, que a la 

necesidad de obtener un registro. 

A continuación se presenta la descripción del ritual de Velación de cruz realizado en 

El Banco de San Francisco, con el fin de aportar más elementos que permitan una mejor 

comprensión de la práctica musical del vinuete. Aunque la ceremonia no se llevó a cabo en 

la comunidad bajo estudio, varios de los asistentes provenían de Chilocuil. Ellos señalaron 

que en ambos lugares el rito se realiza básicamente de la misma manera. Esto pudo ser 

contrastado más adelante, al acudir a la Velación de cruz de la señora Agustina Nicanor. 

Cabe señalar que este tipo de ritual constituye una ocasión sumamente triste y dolorosa. Por 

ello, agradezco profundamente a la familia Antonio por invitamos a asistir a la ceremonia, 

abriéndonos las puertas de su casa y compartiendo la intimidad de su dolor. La descripción 

y las fotos presentadas a continuación, se hicieron con la autorización de las personas 

afectadas. 

El ritual que aquí se describe, se llevó a cabo los días 9 y 10 de marzo del año 2003 

con motivo del fallecimiento de la partera y curandera Maria Francisca Antonio, ocurrido el 

cuatro de febrero del mismo año a causa de una embolia producida por la diabetes. lOA 

pesar de que no es común ni deseable que los parientes del difunto sean padrinos de cruz 

(ya que se considera una tarea demasiado dolorosa), en este caso fueron Hipólito Zamudio 

10 Como se mencionó anteriormente, la Velación de cruz debe realizarse a los nueve días del fallecimiento de 
una persona. Pero los gastos que implica su ejecución generalmente impiden que esto se cumpla al pie de la 
letra. En este caso, les tomó casi un mes a los familiares reunir lo necesario para la ceremonia. 
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Cruz y Judelia Nepomusemo Antonio, yerno e hija de la finada, quienes se encargaron de 

llevar a cabo dicha función. Esta pareja radica en Xilhuazo, comunidad vecina a El Banco 

de San Francisco. Los familiares encargados de recibir la cruz fueron Armando y Eugenia 

Nepomusemo Antonio. El anfitrión fue Maximino Antonio, hijo de la difunta. 

Al saber que asistiría a una Velación de cruz, algunos de mis conocidos en 

Chilocuil se mostraron preocupados debido a que este tipo de ceremonias se consideran 

peligrosas, pues el contacto con los difuntos puede provocar algún mal. Con el fin de evitar 

que esto ocurriera, me ofrecieron mahuite ll y ruda l2 para untanne en el cuerpo. También 

me recomendaron no acercarme demasiado al humo del sahumador ya que "es malo, no es 

igual al de Tlamanes" (Agustina Nicanor, Chilocuil, marzo del 2003). Sólo bajo la promesa 

de seguir al pie de la letra sus indicaciones, se quedaron tranquilos. 

Aproximadamente a las ocho de la noche del 9 de marzo llegué a El Banco de San 

Francisco, acompañada del trío integrado por Maurilio Hemández, Joaquín Morales y 

Alejandro Peña, quienes habían sido contratados por Maximino Antonio para tocar vinuetes 

durante el ritual. Los músicos debían ir hasta Xilhuazo con el propósito de acompañar a la 

cruz y a los padrinos durante su trayecto hacia la casa de Maximino. Sin embargo, la falta 

de transporte en Chilocuil originó un retraso, por lo que los padrinos decidieron emprender 

el camino sin la compafiía del trío. 

Cuando llegamos a casa del señor Maximino, todo estaba dispuesto para recibir a 

los padrinos. En el patio, sobre una hilera de mesas cubierta con manteles, fueron 

colocados vasos, algunos de los cuales hacían de floreros, mientras que otros contenían 

servilletas. Varias sillas se acomodaron alrededor de las mesas. En la parte delantera de ese 

mismo espacio se instaló un arco elaborado con ramas de limonaria y adornado con flores y 

guirnaldas de papel crepé. La cocina, ubicada al lado derecho del patio, estaba repleta de 

mujeres que se afanaban preparando tortillas, café y mole. En el interior de la habitación 

principal, situada frente a la cocina, un trío de músicos provenientes de la comunidad de 

Poxantla tocaba vinuetes, mientras tres rezanderos pennanecían sentados al lado izquierdo 

del altar. Este último se situaba al fondo del cuarto, justo enfrente de la puerta que da al 

patio. 

11 Justicia spicigera (Schlec) 
12 Ruta graveolens (Linneo). 
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Debido a la riqueza de elementos que contenía el altar, considero pertinente 

detenenne en su descripción. Empotradas en la pared, un par de repisas sostenían floreros, 

veladoras, imágenes de Santos y dos cruces de madera, una de las cuales tenía un Cristo y 

un rosario. Enmarcando las repisas, había un arco hecho con ramas de /imanaría y flores. 

Por delante, una mesa colocada a lo largo simulaba una tumba. La superficie estaba 

cubierta por un trapo blanco que tenía bordadas flores con hilos de colores. Encima de la 

servilleta había una cruz de tela negra. De las orillas de la mesa (exceptuando el costado 

que daba hacia las repisas) colgaban lienzos de tela negra recortada a manera de papel 

picado, en los que se representaban figuras de flores, cruces y medias lunas. Sobre el 

extremo trasero de la mesa, un guacal servía de base a una caja más pequeña, fonnando 

una especie de lápida. Ambos objetos estaban forrados con papel de china negro y tenían 

pegadas figuras de papel blanco que representaban cruces, ángeles, huesos, una calavera y 

letras fonnando la palabra "ADIOS", además de las iniciales de la difunta: MF A (María 

Francisca Antonio). Sobre la parte delantera del mueble se afianzó un arco de madera 

forrado con tiras trenzadas de papel negro y blanco, y decorado con flores albas del mismo 

material. En cada esquina había un florero elaborado a partir de una botella revestida con 

papel de china negro, al centro de la cual encajaba una flor blanca. Las flores que dichas 

botellas contenían eran blancas también, pero naturales. Tanto a los lados como delante de 

la mesa, unos carrizos clavados en ,la tierra del suelo cumplían la función de candelabros. El 

extremo superior de cada vara se abría para sostener una vela adornada con listones de 

papel negro y una flor blanca al centro. Por encima del altar colgaba del techo un plástico 

azul con flores rosas del mismo material, al que la gente se referia como "el cielo". Sobre la 

mesa descansaba un libro de "Misterios" y un rosario, además de un vaso que contenía agua 

bendita y una flor que serviría para rociar la cruz. Como se mencionó anterionnente, el altar 

para la Velación de cruz se arregla de tal fonna que aparenta ser un sepulcro. Las personas 

lo denominan "tumba del calvario". \3 

13 En la ceremonia de Velación de cruz realizada en Chilocuil el mes de mayo del 2004, el altar también 
mostraba la apariencia de una sepultura. No obstante, hubo algunas diferencias, entre las que caben mencionar 
las siguientes: 1) En el Banco de San Francisco había una predominancia de nores artificiales, mientras que 
en ChilocuiJ se usaron únicamente flores naturales. 2) En El Banco de San Francisco la ropa de la difunta fue 
colocada dentro de un saco de tela; en Chilocuil en cambio, el vestido de la señora Agustina se extendió a lo 
largo de la mesa del altar. 3) Los lienzos que co'lgaban de la mesa en la ceremonia realizada en el Banco de 
San Francisco, estuvieron ausentes en Chilocuil. 
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1. Altar "tumba del calvario" 

Cerca de las nueve de la noche, el tronido de cohetes anuncia la llegada de los 

padrinos a El banco de San Francisco. El trío de Chilocuil saje a su encuentro con el fin de 

acompañarlos en el trayecto desde la entrada de la comunidad hasta Ila casa del señor 

Maximino. E'\ padrino sostiene la cruz con el brazo izquierdo, mientras que en la mano 

derecha lleva una vela encendida. El objeto que representa a la "sombra" del difunto ha 

sido adornado con flores de plástico amarillas y blancas. La madrina carga una corona de 

celoseda y una "cerita" (vela), lo mismo que varias de las personas que vienen siguiendo a 

la cruz. Mientras tanto, Maximino extiende un petate debajo del arco alrededor del cual se 

congregan todas las personas, dejando a un lado las actividades que realiÍ'aban. Una señora 

reparte pétalos de flores a las mujeres. La gente comienza a encender velas. Una muchacha 

sostiene las guirnaldas previamente elaboradas. 
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2. Llegada de los padrinos de cruz 

3. Padrino: Hipólito Zamudio 4. Madrina: Judelia Nepomusemo 

Cuando los padrinos llegan al arco se arrodillan sobre e l petate, lo mismo que 

Armando y Eugenia, los familiares encargados de recibirlos . Maximino y su señora 

sahúman a las dos parejas, al tiempo que las mujeres les arrojan pétalos de flores. La 

muchacha que sostenía las guirnaldas, atavía con ellas a os padrinos: las pequeñas son 

colocadas en la cabeza a manera de coronas; las grandes, en el cueUo como collares . Tanto 

Judelia (la madrina) como Eugenia (la mujer que recibe) llevan un Ijenzo en la cabeza, 

como si fuera un velo . I .os 1"Ci'.anderos ejecutan unos cantos litúrgicos. Maximino se 

arrodilla y, tras intercamhiar unas pa,Jahras con los padrinos acerca del "cumplimiento del 
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compromiso", les ofrece aguardiente que el hachero,14 situado a sus espaldas, se encarga de 

escanciar. Los compadres realizan el tlaltzicuines. Tanto los padrinos como quienes los 

reciben, incluido Maximino, se muestran tristes. El ambiente sonoro raya en lo estridente. 

A los tronidos de cohetes, que no cesan de sonar, se superponen los cantos de los 

rezanderos y los dos tríos tocando vinuetes, a ratos de manera simultánea y a ratos 

alternadamente. Una vez concluido el tlaltzicuines, los compadres dan las gracIas 

estrechando sus manos. El padrino entrega la cruz a Armando Antonio, tras lo cual, los 

an'odiJlados se incorporan. Varios de los asistentes se hincan y persignan ante la cruz (que 

ahora es sostenida por el propio Armando). Algunos la sahúman, la besan y dan gracias a 

los radrinos. Maximino llora. En general, la gente se muestra triste. 

5. Maximino ofrece aguardiente a los padrinos 
para realizar el t1altzicuines 

La cruz es introducida a la casa, seguida de los asistentes. Tras algunos discursos, el 

citado objeto es acostado sobre la mesa del altar. Todo esto se acompaña de rezos y 

vinuetes. l as coronas llevadas por los padrinos y sus acompañantes se ponen a los lados y 

por deiante de la mesa. Las velas son apagadas. Algunas personas comienzan a salir de la 

habitación, quedando roca gente adentro. Maximino quita las guirnaldas a los padrinos; 

0stos dehen comerse los panes que, junto con las flores, las cOLf"orman. La cruz es 

1,1 Ilachcro es un término con el 4ue se designa a una persona encargada de servir el aguardiente durante los 
rituales, 
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sahumada varias veces. Su colocación en el altar marca el inicio de la velación. 15 Ésta dura 

toda la noche, en el trascurso de la cual los rezos se realizan periódicamente. En varias 

ocasiones, uno de los rezanderos rocía con agua bendita la cruz, utilizando para ello la flor 

contenida en el vaso (cfr. supra). Aunque los tríos de Poxantla y Chilocuil se alternan para 

tocar, muchas veces lo hacen simultáneamente a los rezos. Estos últimos cesan 

momentáneamente hacia las diez de la noche, pero los músicos continúan tocando. 

Maximino ofrece café y galletas a la gente. Alrededor de las once, los dos tríos acuerdan 

tocar altemadamente una hora cada cual. Comienza el grupo de Poxantla; a las doce lo 

releva el de Chilocuil, y así sucesivamente. Poco a poco la casa se va vaciando de gente, 

quedando prácticamente sólo los padrinos, los rezanderos, los músicos y las personas más 

allegadas a la familia . Hacia las doce y media, el anfitrión pide a los asistentes que pasen a 

cenar. Las mujeres de la casa sirven arroz y mole. A lo largo de la madrugada algunas 

personas beben aguardiente y platican recordando a la difunta. La tristeza y el llanto 

afloran. Unos a otros intentan consolarse. Se dice que durante la velación la difunta está 

siendo juzgada. Cerca de las cuatro y media de la mañana, reinician los rezos y se 

prolongan durante media hora aproximadamente. 

6. Velación: cruz "yacicndo"cn el altar 7. Velación: rC'Lllndcros 

l' Me rcl'icro a.l acto de velar la cruz durante la noche, no al conjunto de la ceremonia. 
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8. Velación: músico Olegario Rubio 9. Velación: músico Agustín Pércz 

A punto de amanecer, la gente acude nuevamente a casa de Maximino. Hacia las 

seis de la mañana las personas, portando velas, se reúnen alrededor del altar para rezar una 

vez más. Media hora después comienza el "levantamiento". La madrina se apuesta de lado 

izquierdo del altar, tomando uno de los extremos laterales de la cruz; el padrino se coloca 

hacia la derecha y sostiene el otro extremo. Ambos levantan la cruz muy lentamente, al 

tiempo que la gente reza. La temática de los rezos tiene por objetivo hacerle ver a la 

"sombra", representada por la cruz, que ha muerto y que debe dirigirse a su nueva morada. 

El tronido de cohetes anuncia el "levantamiento". La gente llora. Los músicos tocan 

vinuelcs. Cuando el objeto sagrado alcanza una posición completamente erguida, es 

volteado de tal manera que su parte frontal "mira" hacia el altar, presenciando así el 

desmantelamiento de este último. Los objetos se guardan en ayates: las servilletas, la cruz 

de tela, los floreros, las cajas que hacían de lápida, todo es depositado en los sacos. Esta 

acción tiene como finalidad mostrarle a la "sombra" del difunto que todas sus pertenencias 

serán llevadas al sepulcro junto con ella. Los rezos y la música continúan. Una vez que la 

mesa del altar queda totalmente desnuda, la cruz es sostenida por el padrino, dando 

nuevamente "la espalda" a la pared. Las personas pasan una por una ante ella .. 

arrodillándose, persignándose, sahumándola y. en algunos casos. besándola. Después la 

acomodan en una de las repisas. La habitación vuelve a quedar con poca gente. En la mesa 

del altar colocan un recipiente que contiene tamales. Otra mesa es instalada por delante y 

encima de ella disponen un patlache. Maximino pide a los invitados que coman. 
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10. Levantamiento de la cruz 

11. Levantamiento: cruz "mirando al altar'" 12. Guardada de objetos en ayates 

Alrededor de las diez de la mañana, la gente se prepara para ir al cementerio. 

Nuevamente se pronuncian rezos, al tiempo que los asistentes se arrodillan y persignan ante 

la cruz. Ésta es sahumada reiteradamente. Los ayates que contienen a los objetos del altar y 

las pertenencias de la difunta son cargados por algunos hombres. Otros, llevan los dos 

arcos: el del patio y el del altar. La madrina toma una de las coronas, el, padrino la cruz. 

Todos portan velas encendidas y emprenden el camino hacia el camposanto, acompañados 

por la música de vinuetes. La salida se anuncia mediante el tronido de cohetes. En d 

panteón, restos de arcos y cruces sobre las tumbas evidencian que la práctica de este ritual 
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conserva una gran vIgencIa en la comunidad. Al llegar a la sepultura de la difunta, Jos 

diversos objetos son colocados. La cruz y las cosas personales se introducen en una especia 

de vitrina. Sobre la tumba disponen velas y floreros . A los pies del sepulcro acomodan las 

coronas. Uno de los arcos se fija en la parte trasera de la tumba y el otro en la delantera. La 

gente reza. Los vinueles se oyen por todo el panteón. E l sonido de los cohetes participa a la 

comunidad acerca de la actividad efectuada en el cementerio. Tanto Maximino como 

Hipólito (el padrino) pronuncian discursos. Varias personas estallan en llanto, mientras 

otras intentan consolarlas. Los padrinos y familiares se dan las gracias, estrechando las 

manos. Las velas son apagadas y recogidas. Todo lo demás queda en la tumba . De esta 

manera termina la ceremonia. 

13. Camino al cementerio 

14. Cementerio: músicos IS.Cementerio: despedida 

77 



de la tradición 

n""'~","·<> ... n insistir en la importancia que reviste efectuar el 

cruz entre de Chilocuil. El señor Felipe esta ceremonia 

es que nuestros abuelos nos enseñaron y áebelmCIS 

marcaron un principio" (Felipe Hemández, Chilocuil, marzo 

ocurridos a personas que se negaron a despedir au'IO"'.a .... ' ........... 

difuntos. Joaquín Morales por ejemplo, dice que un tío suyo se rehusó a 

nos lo 

gente 

a sus 

su 

esposa falleció. Como consecuencia de lo "11"ne\y- sus 

a su vez, le ha provocado una 

poco, no ha podido conseguir una mujer que lo 

la no permite (Joaquín Morales, Chilocuil, marzo 

a 

pues la 

Otro 

comenta que una pariente suya perdió a su marido. Sus hijos le insistían en hacer la 

A 

se negaba argumentando que no en esas cosas y que, 

Aquellos reunieron los recursos para llevar a el ritual. 

los reprendió. Al alejarse, tropezó y cayó muerta. 

provocado por el marido extinto. 

la ceremonia de VeJación de cruz 

los ceremonias presenciadas y de la o01tenloa a 

considero que la Velación de cruz forma 

que inicia con el fallecimiento de una persona y que 

(cfr. 

difunto. El antropólogo Amold Van uelIUlt::u 

una estructura constituida por tres fases: ",n~,n .. n .... ,r", 

uellnep. 1986). En el caso que nos ocupa, el 

marginación y ncn..,po'nr¡nn 

una nplr<:!t'1.n se relacionan con la primera fase, ya que marcan la separación esta última 

con respejcto a su mundo, despojándola de su rol social. nueve que 

transcurren su hasta la ceremonia de Velación cruz se dentro de 

la tiene un carácter liminal, dado el difunto ha dejado 

su en la sociedad como ser humano, pero aún no ha sido incorporado a su nueva 
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morada. Finalmente, el ritual que nos ocupa pertenece a la fase de agregación, ya que a 

través del símbolo de la cruz, que representa a la "sombra" del difunto, se busca 

incorporarlo al mundo, pero desde una condición ontológica diferente. 

A su vez. la ceremonia de Velación de Cruz constituye, en sí misma. un rito de paso 

con sus tres etapas. Recordemos que se tiene la creencia de que cuando alguien muere, su 

"sombra" permanece entre los vivos hasta el momento en el que la cruz es llevada al 

panteón. Las acciones rituales giran alrededor del objeto sagrado y simbolizan el paso del 

difunto hacia la adquisición de un nuevo "ser" en el mundo. Una vez que la cruz ha sido 

elaborada. se lleva a la iglesia para ser bendecida por un sacerdote. Esta acción marca la 

primera fase del rito de paso, ya que con ella la cruz deja de ser un simple objeto y adquiere 

un carácter sagrado, convirtiéndose simbólicamente en la "sombra" del muerto. El paso de 

ésta a través del arco en el que padrinos y familiares se encuentran así como su 

introducción a la que fuera casa del difunto y la velación, forman parte de la fase de 

marginación. Es un tiempo liminal, pues si bien la cruz representa la "sombra" de la 

persona fallecida. ésta se encuentra en una dimensión que no le pertenece. La gente dice 

que durante la velación el difunto está siendo juzgado. Los rezos tienen la intención de 

ayudarlo en el momento en el que se presenta ante el Señor, pues solo así podrá acceder a 

su nueva condición. La fase de agregación inicia con el levantamiento de la cruz y culmina 

cuando ésta es depositada en e'I sepulcro. En este sentido, la temática de las oraciones y 

cantos es muy elocuente, ya que se dirigen al muerto indicándole que debe "levantarse" 

para cobijarse en brazos del Señor, es decir, que ha llegado el momento de que se 

reincorpore al mundo desde una nueva categoría. 

Cuadro 1. 

RITO DE PASO 

Velorio y entierro Novenario Velación de cruz 

Separación Marginación 
I 

Agregación 
(cuerpo presente) Rito de paso 

Separación Marginación Agregación 
Elaboración Ve'lación Levantamiento 
y bendición y despedida en 
de la cruz c1 _pan_teón 
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Desde el inicio del ritual de Velación de cruz, la música de vinuetes acompaña todas 

las acciones que se realizan en tomo al objeto sagrado, constituyéndose como un signo que 

se subordina al símbolo dominante de la ceremonia. A partir de la organización espacial, se 

observa que la secuencia del rito presenta la siguiente estructura: 

Casa de los padrinos 

I ----+ 
Camino Casa de los dolientes Camino ----+A----+----+ 

Panteón 

I 
Altar Arco Altar Sepulcro 

John E. Kaernmer señala que los eventos musicales contractuales son aquellos en 

los cuales la música se interpreta como resultado de un arreglo (no necesariamente un 

contrato escrito) entre los músicos y alguna otra parte (cfr. Kaemmer, 1993: 39). Desde esta 

perspectiva, en Velación de cruz la interpretación de vinuetes corresponde a un evento 

contractual. 

2. Angelitos 

2.1. Descripción del ritual de Angelitos 

Durante el transcurso de la presente investigación no se tuvo oportunidad de asistir a 

un ritual de Angelitos. Por tal razón, su descripción se basa exclusivamente en infonnación 

obtenida a partir de entrevistas etnográficas; información que no pudo ser contrastada ni 

completada a través de la observación directa. De modo que se señalarán únicamente 

algunos aspectos generales del rito. 

La ceremonia que aquí ocupa está conformada básicamente por la velación y el 

entierro de un niño fallecido. Recibe su nombre a partir de la consideración de que los 

pequeños que mueren antes de haber aprendido a hablar son "angelitos", ya que no han 

cometido pecado alguno por voluntad propia. La gente de Chilocuil dice que todos los seres 
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humanos, por ser hijos de Adán y de Eva, traen al nacer el "pecado original", pero se 

liberan de él al ser bautizados. No obstante -señalan-, aprender a hablar implica también el 

conocimiento de "malas palabras", del insulto y de la ofensa, los cuales constituyen los 

primeros actos pecaminosos volitivos de las personas, la pérdida de su condición divina y la 

afirmación de su humanidad. Así, los infantes que mueren antes de haber aprendido a 

hablar son considerados santos, "angelitos" que están más cerca de Dios que el resto de la 

gente. Ello no significa que se pueda prescindir del ritual de Velación de cruz para el caso 

de los pequeños. Como ocurre con los niños mayores, los adolescentes y los adultos, su 

"sombra" permanece entre los vivos, inconsciente de su muerte, por lo que se le debe hacer 

saber que ya ha fallecido. De lo contrario, ésta no se irá; su presencia se revela - entre otras 

formas- a través de los sueños de los padres: "si no lo velas su cruz, sueñas al bebé que lo 

traes en brazos todavía" (Maurilio Hemández, México, D.F., marzo del 2004). 

La muerte de un pequeño es anunciada por la iglesia del lugar, mediante un toque 

especial de campanas. La autoridad del pueblo designa a dos personas para que se 

encarguen de preparar y "tender" el cuerpo del niño. A éstas se les denomina "faeneros", 

debido a que su tarea se considera como parte del trabajo no remunerado que toda persona 

tiene obligación de realizar en beneficio de la comunidad (faena). Su designación se hace 

con el propósito de evitar que los padres tengan contacto directo con el infante, pues de lo 

contrario la "sombra" de éste se rehusará a abandonar el hogar. 

La ceremonia de Angelitos comienza en la casa del difuntito. Los "faeneros" acuden 

al lugar para bañar al niño y vestirlo con ropa limpia. Después juntan las manos del 

pequeño a la altura de su pecho, de manera que sostengan una cruz de palma que se coloca 

en medio de ellas. Una vez hecho lo anterior, se envuelve al cadáver con un lienzo al que 

denominan mortaja. "Tender" el cuerpo del niño, consiste en acostarlo dentro de un 

tlapextli. Éste es una especie de cuna elaborada con madera de otate. En la cabecera se 

coloca una almohada confeccionada a partir de un saco de tela, al cual se le introducen 

ramas de naranjo agrio. 

El tlapextli se coloca encima de una mesa previamente instalada como parte del 

altar. En ella se disponen recipientes con flores, veladoras y ropita nueva proporcionada por 

los padrinos del pequeño con la finalidad de que a éste no le falte abrigo. Además de los 

objetos mencionados, se coloca comida para que el difuntito pueda seguir alimentándose 
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mientras permanece entre los vivos. Generalmente se preparan unas especies de tortillas 

llamadas bocoles, hechas con masa de maíz y frijoles. Alrededor del altar se entierran 

carrizos que hacen las veces de candelabros. Ramas de limonaria y flores constituyen el 

material a partir del cual se elaboran unas coronas para ser situadas alrededor de la mesa. 

Generalmente, son los padres o familiares cercanos del niño los que contratan tanto 

a los músicos encargados de tocar vinuetes en la ceremonia como a los rezanderos. 

Además de éstos, los conocidos de la familia acuden a la casa del difuntito para acompañar 

a los dolientes. Durante toda la noche se lleva a cabo la velación del "angelito". De tiempo 

en tiempo, la gente se reúne alrededor del altar para rezar por el muerto, portando flores y 

velas encendidas. Esta actividad se intercala con la ejecución de vinuetes a cargo del trío. 

Los familiares ofrecen café, pan y bocoles a los asistentes. También se sirve aguardiente en 

varias ocasiones y se realiza el t/a/tzicuines. 

A la mañana del día siguiente, la gente se prepara para dirigirse al panteón. Seis 

"faeneros", designados por la autoridad para enterrar al niño acuden a la casa. Éstos 

introducen el cuerpo del pequeño en un ataúd. Las flores, las coronas, la ropita y el t/apextli 

se levantan del altar y se guardan en ayates. Los asistentes emprenden el camino al 

cementerio, portando velas encendidas. Algunos cargan los sacos que contienen a los 

objetos. Los "faeneros" por su parte, llevan el ataúd con el cuerpo del infante. La salida al 

camposanto es anunciada con cohetes. Durante el trayecto los músicos tocan vinuetes. 

Una vez que se ha llegado al cementerio, la gente se dirige a una especie de capilla. 

Adentro de ella colocan el ataúd y lo rodean de los objetos que formaban parte del altar: 

flores, coronas, velas, etc. Las personas se reúnen a rezar por última vez antes del entierro. 

La música de vinuetes se toca también durante este momento. Los padres del niño se 

dirigen a él pidiéndole perdón por no haber podido evitar que se muriera. 

Concluido lo anterior, todo se recoge nuevamente y se lleva al "pozo" donde el 

pequeño será enterrado. El ataúd es descendido, al tiempo que la gente arroja flores. Los 

padres del niño efectúan el kinawa/teki: despedida que se hace con respeto. Los "faeneros" 

echan tierra al "pozo". La música de vinuetes continúa sonando. Una vez que la fosa ha 

sido tapada por completo, los asistentes colocan las coronas, las velas y un plato con 

comida. De esta manera concluye el ritual de Angelitos. Únicamente resta velar su cruz para 

asegurarse de que la "sombra" se vaya y sólo regrese en la época permitida: Xant%. 
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Como se señaló anteriormente, al periodo de nueve días (o más) que transcurren 

desde el entierro hasta la Velación de cruz, se le denomina "novenario". Cada día de dicho 

periodo la gente se reúne en casa de los dolientes para rezar por el muerto. Al igual que los 

difuntos mayores, los "angelitos" requieren de un niño (pilconentzin) que coma diario siete 

tortillas (chicontlaxcalli) durante el tiempo que dura el "novenario". Esto se debe a que la 

"sombra" del difuntito no se ha ido, por lo que necesita ser alimentada a través de un 

sustituto. 

2.2. Breve análisis del ritual de Angelitos 

El ritual de Angelitos forma parte de un rito de paso que inicia con el fallecimiento 

del pequeño, y cuya finalidad es despedir a la sombra del difuntito. El velorio y entierro de 

un niño (Angelitos) se inscriben dentro de la fase de separación, el novenario corresponde 

al periodo de marginación y la Velación de cruz constituye la fase de agregación. 

Cuadro 2. 

RITO DE PASO 
Separación Marginación A~re~ación 

Angelitos Novenario Velación de cruz 
(cuerpo presente) (la cruz representa la "sombra" 

del difuntito) 

A diferencia de los difuntos mayores, en el caso de los niños se tocan vinuetes para 

acompañar su velación y entierro. Esto se debe, como hemos señalado con anterioridad, a 

la consideración de que los pequeños no han cometido pecado, de modo que su cuerpo se 

concibe como algo "sagrado". La música acompaña las acciones rituales que giran en tomo 

al muertito y se inscribe en los espacios que éste ocupa. Desde la perspectiva de la 

organización espacial, la secuencia del rito presenta la siguiente estructura: 

Casa de los dolientess---...... ~Caminoe----~.~ Panteón 

Altar "Capi lIa" Sepulcro 
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Al igual que la Velación de cruz, la ejecución de vinuetes en el ritual de Angelitos 

corresponde a la categoría de evento contractual de Kaemmer. 

3. Xantolo 

Como se mencionó anteriormente, el término Xantolo deriva de la palabra latina 

Sactorum que significa "Todos Santos".16 Los habitantes de Chilocuil afirman que durante 

la fiesta de Xantolo los muertos regresan al mundo de los vivos, por lo que hay que 

recibirlos con respeto. De lo contrario, pueden enojarse y provocar calamidades. Se dice 

que esta época es "como el cumpleaños de los muertitos". Del mismo modo en que los 

seres humanos se alegran de que les celebren su onomástico, los difuntos se complacen al 

ver que la gente se acuerda de ellos. A continuación se presentan algunos de los aspectos 

más relevantes del Xantolo. La información se obtuvo a partir de entrevistas etnográficas y 

de la asistencia a esta ceremonia durante tres años consecutivos (2001-2003). 

La ceremonia de Xantolo se realiza del 31 de octubre al 2 de noviembre. La gente 

de Chilocuil concede mucha importancia al reencuentro con los difuntos. Por esta razón, 

hace grandes esfuerzos para recibirlos como es debido. Algunas personas se ven obligadas 

a salir de su comunidad para trabajar en las ciudades, con tal de obtener el dinero que l'es 

permita adquirir todo lo necesario para agasajar a sus muertitos. Cuando esto no es posible, 

se entristecen. Las precarias condiciones en las que vive la mayoría de los habitantes del 

lugar, hacen dificil la obtención de recursos destinados a deleitar a sus ancestros. Esto 

origina una gran angustia. En ocasiones se llega incluso al llanto, pidiendo disculpas a los 

difuntos por no poder darles lo que se merecen. No obstante, afirman, las benditas almas 

16 Se ha discutido mucho acerca de los antecedentes históricos de esia celebración. A partir de las 
descripciones realizadas por los antiguos cronislas, algunos autores han intentado encontrar los origenes de 
esta ceremonia eJI algunas fiesias prehispánicas en las que se rendía culto a los muertos. Sin embargo, 
Camacho y Jurado seHalan que, al finalizar la Edad Media, las prácticas cristianas esiaban fuertemente 
influidas por las religiosidades de los pueblos "bárbaros" y por lo tanto, el ciclo festivo esiaba impregnado de 
su cosmovisión. Dicha cosmovisión giraba en torno a la actividad agrícola, pues ésta era la base de la 
economía medieval. Los autores encuentran que en varias de las fiestas católicas subyacían creencias que 
asociaban a los muertos con la tierra. Las concepciones sobre la vida y la muerte están vinculadas a los 
símbolos de fertilidad tanto en la religión mesoamericana como en la española. De tal manera que existe una 
gran coincidencia entre los ciclos festivos, los agrícolas y el culto a los muertos en Mesoamérica como en la 
Europa del siglo XVI. Coincidencia que fue aprovechada en el proceso de evangelización, dando lugar a 
festividades sincréticas (cfr. Camacho y Jurado, 1995:85- 1'24). 
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son conscientes de la situación y agradecen lo poco que se les ofrece, siempre y cuando 

"sea de cor-dZÓn". 

3.1. Llegada de los muertos 

Se ha apuntado que el Xantolo se realiza del 31 de octubre al 2 de noviembre. Sin 

embargo, no todos los muertos arriban a la comunidad el mismo día. Aunque no es muy 

clara la fecha de llegada para cada clase de difunto, existe un consenso relativo: 

- El 29 de octubre llegan los ahogados. Se dice que las almas de estos difuntos habitan en 

los ríos, pozos, lagos, etc., dependiendo del lugar en el que fallecieron. Cuando el viento 

sopla, se puede escuchar a los ahogados que chiflan y se zambullen en el agua. 

-El 30 de octubre arriban los muertos de bala, los desbarrancados y las mujeres que 

perecieron en el momento del parto. Con excepción de las últimas, se dice que estos 

difuntos habitan en el lugar en el que fallecieron. También se considera que son 

especialmente peligrosos, pues tienen rabia por la forma en que acabaron sus vidas: "es 

como si no se murieran porque se murieron de repente" (Maurilio Hemández, Chilocuil, 

octubre del 2002). 

- El 31 de octubre es el día en el que retoman los niños difuntos, entre los cuales se cuentan 

los "angelitos". 

- ElIde noviembre arriban todos los difuntos adultos que perecieron de muerte natural. 

Esto es relativo, pues también se señala que van llegando en diferentes momentos. 

Aunque, como se verá más adelante, hay una serie de signos que marcan el 

advenimiento de los muertos a partir del 31 de octubre, se debe tomar en cuenta que, en los 

hechos, su presencia se siente desde antes, y este sentimiento continúa aún después del 2 de 

noviembre. 17 

17 A pesar de que la gente de Chilocuil señala que algunos difuntos llegan el 29 Y 30 de octubre, como no sean 
los preparativos de la fiesta, las acciones para recibir a los muertos se realizan el 31 de octubre y el I de 
noviembre. Pareceria entonces que los ahogados, accidentados y las mujeres muertas en trabajo de parto no 
son recibidos. Sin embargo, la falta de claridad al respecto, puede conducir a pensar que anteriormente se 
daba la bienvenida a esta clase de difuntos, de manera más específica, pero que se ha ido perdiendo con el 
tiempo. Más adelante se verá que existen momentos previos a la fiesta, en los que se realizan algunas acciones 
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3.2. Fecbas previas al Xantolo en las que se rinde culto a los muertos 

Previo a la llegada de los difuntos, que acontece durante el Xantolo, existen varios 

momentos en los que se les recuerda y venera: 

- 24 de junio, día de San Juan. Esta fecha es la indicada para "regar" (sembrar) la flor de 

cempoaxochitl que será utilizada durante la ceremonia de Xantolo. Se espera que el día de 

San Juan llueva pero aunque esto no ocurra, la gente tiene la esperanza de que a través de la 

"regada de la flor" se propicie una buena temporada de precipitaciones. Los habitantes de 

Chilocuil dicen que esta acción "es un símbolo de que estamos pensando en los difuntos y 

nos estarnos preparando para recibirlos, porque la flor es para ellos" (Victoria Hemández, 

Chilocuil, 24 de junio del 2003). También consideran que si el cempoaxochitl es sembrado 

en una fecha diferente, se corre el riesgo de que no florezca adecuadamente, pues el 24 de 

junio es el día señalado para que éste llegue a la tierra. De esta manera, la flor se constituye 

como intennediaria entre los hombres y los Señores o Dueños de la Tierra, favoreciendo el 

anibo de las lluvias. El tiempo que transcurre entre el día de San Juan y la fiesta de 

Xantolo, es el adecuado para que brote con todo su esplendor. Al respecto la gente señala: 

"la flor sabe que tiene que ir a brotar el mero día de Xantolo" (Higinio Hemández Antonio, 

Chilocuil, 24 de junio del 2003), "ta flor no tiene inteligencia, pero abre el mero día de los 

difuntos" (Maurilio Hemández Nicanor, Chilocuil, 24 de junio del 2003). 

Regada de la flor. Cuando concluye la celebración de "Todos Santos", el arco del altar 

elaborado-con flores de cempoaxochitl, entre otros materiales- para recibir a los ancestros 

es llevado al campo junto con una vela encendida, con la finalidad de que se seque al sol. 

Una vez que esto ocurre la flor se recoge y guarda. Aproximadamente tres días antes de la 

fecha de San Juan, el terreno en el que se nevará a cabo la "regada de la flor" se escarda. 

Dicha labor requiere de mucho esfuerzo ya que, a diferencia de la siembra de maíz, es 

necesario que la tierra quede completamente libre de hierbas; de lo contrario, la flor no 

encaminadas a hacerles saber a los difuntos que se espera su llegada. En otros lugares de la Huasteca, algunos 
de dichos momentos se conciben como días especiales para recibir a todos aquellos que no fallecieron de 
muerte natural. Por ejemplo. Alain Ichon señala que entre los totonacas, el 18 de octubre se recibe a las almas 
de los que sucumbieron por violencia, a los asesinados y ahogados. En Chilocuil esta fecha también se 
celebra, pero el sentido es diferente. 
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crecerá. El deshierbe se hace a mano, sin más ayuda que un machete y un palo utilizado 

para empujar la basura. Recurrir a la "quema" calentaría demasiado la tierra y ello 

perjudicaría a la flor, sobre todo en caso de que las lluvias no lleguen pronto. La basura del 

terreno se coloca alrededor del mismo con el tin de impedir el paso a los animales. El 24 de 

junio se desmenuzan las corolas del cempow:ochitl utilizado en la tiesta de Xantolo del año 

anterior. Así se obtienen las semillas, las cuales son depositadas en sacos. Éstos se colocan 

en el altar familiar y se sahúman, tra<; lo cual tiene lugar eltlaltzicuines. Más tarde, el jefe 

de familia se dirige al terreno previamente limpiado, ya sea solo o acompañado por algunas 

personas que lo ayudan. Ahí efectúa nuevamente eltlaltzicuines para "pedir permiso" a los 

Señores de la Tierra. Después se toman los sacos que contienen a las semi Ilas y. 

literalmente, comienzan a regarlas , yendo de un extremo a otro del terreno hasta 

completarlo. Así concluye la "regada de la l1or" . No obstante, entre el 24 de junio y el 

Xantolo, es necesario limpiar la parcela por 

lo menos dos veces más. De lo contrario, la hierba crecerá y dañará a la flor. 

16. Sartal de cempoaxochitl seco 17. Corolas de donde sc ohticnc 1 .. semiJIia 

p.,7 



IN. l)esrnenu7..ando la flor 19. Milp'l: tlaltzicuincs 

20. "Regando" la flor (semilla) 

- 29 de septiembre, día de San Miguel. Los habitantes de Chiloeuil dicen que el 29 de 

septiembre se "abren las puertas" para que los di funtos emprendan el camino hacia las 

casa.s de sus familiares. En esta fecha suele soplar un viento fuerte, lo que es interpretado 

por la gente como una prueba de la proximidad ele los ancestros. Es importante poner una 

pequeña ofrenda (generalmente tamales) en el altar del hogar. Pero si no hay recursos, 

como norllla llInentc ocurre, al menos se debe encender UIW ve l\adora y hacer una oración. 

Dc esta manera sc les hace saber a ¡' os muertos Ljue se espera su llegada. 

- 3 de octubre, día de San Franeisco. Ln esta !'ccha también sc recuerda a los difuntos. Pero 

ademús es un día que anuncia el estado del tiempo ljUC hahr:'! durante el Xanl%, es decir, 

que las condiciones climáticas del :l dc octubre se rcpetirán cn dicha ceremonia. Al igual 
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que el 29 de septiembre, este día se debe poner una pequeña ofrenda, encender una 

veladora y hacer una oración. 

- 18 de octubre, día de San Lucas. Otra de las fechas en que se recuerda el advenimiento de 

los difuntos es el 18 de octubre. Este día constituye el momento indicado para realizar el 

corte de plátanos que fonnarán parte de la ofrenda de alimentos en la ceremonia de 

Xantolo. Al igual que el 29 de septiembre y el 3 de octubre, se debe poner una ofrenda, 

encender una veladora y hacer una oración. 

3.3. Preparativos para la ceremonia de Xantolo 

El altar constituye uno de los requisitos fundamentales para recibir a los parientes 

fallecidos. Es el lugar de contacto entre vivos y difuntos. A él llegan los ancestros para 

deleitarse con los alimentos que se ofrendan. La mayor parte de los preparativos están 

destinados a conseguir lo necesario para la instalación del altar. Entre los elementos que lo 

integran, algunos son comprados, mientras que otros se obtienen del campo. De hecho, aún 

cuando sean adquiridos en los mercados, se busca que, en la medida de lo posible, sean 

naturales. Lo anterior se debe a la consideración de que los muertos pertenecen a la tierra, 

por lo que se les tiene que ofrecer lo que ésta proporciona. Todo objeto o alimento que haya 

sido prometido a los difuntos debe tener ese fin. De lo contrario, la persona que hizo la 

promesa puede caer enfenna, tener un accidente o incluso morir. En ocasiones se prefiere 

no comprometer nada, a menos que se tenga la certeza de que se va a poder cumplir. A 

continuación se presenta la lista de algunos elementos que se adquieren para ser empleados 

durante el Xantolo: 

- Copal. De preferencia, se evita adquirirlo en los mercados. Su obtención se lleva a cabo 

raspando la corteza de un árbol de copa/Ji. Al pie del tronco se coloca un recipiente y se 

deja ahí durante una o dos semanas para que recoja la resina que emana del mismo. El 

copal es empleado para sahumar el altar con todo lo que se ofrece. 

- Cohetes. Generalmente los cohetes se adquieren en los mercados de Tamazunchale o 

Tamán. Con ellos se anuncia "la llegada, concentración y salida de los difuntos" (Antonio 

Rubio y Maurilio Hemández Chilocuil, noviembre del 2003). 
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Velas. importante que cera de abeja, en vez A 

que ésta, al se decir de la gente, estos objetos ".Il:1U\.1U'A1l' 

consume con el paso del tiempo . ....,""' ... 'l" ... '~. es una manera simbólica de ofrecer la vida y 

la 

- Pan. Generalmente se usan unos 

denomina «monitos". Su superficie 

Tamales. Son el alimento que 

con forma humana o de animales a los que 

con azúcar teñida de diferentes 

a la festividad. Las 

mucho tiempo de los días previos al Xantolo preparándolos, ya que normalmente los hacen 

en cantidades (ver infra: tamales). 

- Aguardiente. El aguardiente es un elemento imprescindible no sólo en las ceremonias 

culto a la muerte, sino en del Costumbre. El señor Felipe He,ml'U1(leZ 

que dicha bebida es el licor <ln"<ll1n que "los Señores nos lo marcaron 

debemos venerar, con esta a las benditas 

Chilocuil, n",",~,rn 

Al igual que el es muy requerido en los 

Es parte fundamental de que se ofrecen a los Señores de la Tierra. 

el caso del Xantolo, la gente dice los muertitos "también se echan su cigarrito". 

- Plátanos, naranjas, mandarinas, Comúnmente, estos productos se obtienen 

entorno, pues la mayoría de las familias los 

- Materiales para la construcción del arco del altar. arco del altar se elabora con 

elementos que se adquieren en el de pioche, tronco del árbol 

cempoaxochitl, izote l8
, cucharilla l9 y pa/mil/alO (ver in/ra: Elaboración del altar) 

Dulces y galletas 

Refrescos y cerveza 

informantes, anteriormente el producía más, por lo que era común que 

en altares hubiera piña, yuca y otros productos la tierra daba. Pero ahora "ya no es 

ya no hay piña, ya no hay yuca" (Antonio Rubio, Chilocuil, octubre del 2002). 

18 Yucca elephanlipes (Regel). Sinomimias: Yuca I'ULllenrlll/,>n.\·,r.\· 
19 Dasylirion acrotrichum (Schiede). Sinomimias: Yuca 
Bona partea gracile, Roulinia gracile, Yuca gracile. 
20 Setaría barbata (Lam.) 

Dasyliríon acrotíche, Dasyliríon 
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La gente comienza a realizar las compras de lo requerido para el Xantolo desde el 29 de 

septiembre, de manera que tenga suficiente tiempo para adquirir lo necesario. Al periodo 

comprendido entre la "apertura de las puertas" y el Xantolo se le denomina 

tlacucahualistla, categoría empleada para designar la época de compras para la fiesta. Sin 

embargo, existe un día especial en el que se adquiere la mayor parte de las mercanCÍas: el 

hueysábado "sábado grande", término con el que los habitantes de Chilocuil se refieren al 

sábado que cae aproximadamente quince días antes de la ceremonia. En esta fecha se ve 

gente yendo y viniendo por todas partes, atareada con los preparativos. Las personas de la 

comunidad disfrutan mucho la jornada, entre otras razones, porque constituye un momento 

de intensa socialización. 

Por otra parte, timunemelia es una categoría con la que también se designa el periodo 

comprendido entre el 29 de septiembre y la ceremonia de Xantolo; pero lo hace de una 

forma más amplia, ya que refiere no sólo a las compras, sino a todos los preparativos. A 

decir de los informantes, el término significa "estarse preparando para la fiesta con tiempo 

de anticipación". Cabe agregar que este tiempo no se caracteriza únicamente por las 

actividades realizadas como preámbulo al ritual de Xantolo. También se distingue por ser 

una época "peligrosa". La gente dice que la proximidad de los muertos genera un ambiente 

propicio para las enfermedades e incluso la muerte, por tal motivo, hay que ser cauteloso 

con lo que se hace o se dice, y atender con especial cuidado a los niños, mujeres 

embarazadas, ancianos y personas fisicamente débiles, pues su vulnerabilidad los hace ser 

víctimas potenciales del "apoderamiento de su sombra" por parte de los difuntos. 

3.3.1. Elaboración de tamales 

Como se señaló anteriormente, los tamales constituyen uno de los principales 

elementos de la ofrenda. Los hay de pollo, de puerco y de frijoles. Su preparación corre a 

cargo de las mujeres. A continuación se presenta una breve descripción del proceso de 

elaboración de este alimento. Únicamente se consigna, a manera de ejemplo, el 

procedimiento para el caso de los tamales de pollo. 

Para obtener la masa, se hierve el maíz en agua con cal (nixtamaf). Una vez que se 

ha cocido, se muele. Generalmente se utilizan pollos que la propia gente cría ("de patio"). 
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Si las aves son compradas, deben estar vivas, ya que el acto de sacrificarlas es parte de lo 

que se ofrece a los difuntos; de lo contrario es "como si se les brindara basura" (Felipe 

Hernández, Chilocuil, octubre del 2003). Comúnmente, el sacrifico se realiza torciéndoles 

el pescuezo, aunque en ocasiones éste se hiere con un cuchillo. Cuando así ocurre, los 

pollos son colgados de un árbol para dejarlos desangrar. Las mujeres dicen que uno no se 

debe lamentar del sufrimiento del animal porque ello trae como consecuencia que los 

tamales salgan malos o "caigan pesados". l lna vez muertas las aves, se remojan en agua 

hirviendo, tras lo cual se elCctúa el desplume. Las vísceras son extraídas; la cabeza y las 

patas cortadas. Lo que queda del cuerpo se sumerge en una olla con agua y se pone a cocer. 

Al adobo empleado lo denominan "recaudo". Éste se prepara con ehile rojo, orégano, 

comino, clavo, ajo y sal. LI chile se limpia y asa antes de ser molido con lo demás. Después 

se procede a tomar una porción de masa y a manipularla con las manos hasta formar una 

capa a la que se le embadurna adobo y se le colocan pedazos de pollo previamente cocido. 

Los ingredientes son cubiertos con la misma masa. De esta manera, el tamal está listo para 

I )]. 77 1 b d . ser envue to en /%mox/h'- o en hOJa de papa/la.-- Cuando se han e a ora o vanos, se 

ponen al fuego en un recipiente que contiene un poco de agua, la suficiente para que la 

cocción se realice mediante el vapor desprendido. 

21. Agustina Nicunor limpiando chile 12. Victoria Hernández desplumando un pollo 

,1 Sc le llama {o{omoxt/e a la hoja 4l1C cnvllclve la mazorca, una vez 4uc cstá seca. 
n f'u/Jlufu cs un árhol rarccido al dcl rlálano. 
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23. Tamal en hoja de lolomochlle 

3.3.2. Elaboración dd altar 

En Chilocuil, como en la mayor parte de la Huasteca, le llaman "arco" al altar sobre 

el que colocan la ofrenda para los difuntos. Recibe su nombre a partir de una relación 

metonímica (la parte por el todo), ya que el arco es uno de los elementos que lo conforman. 

Se dice que uno debe acercarse a él con mucho respeto, cuidando siempre de dejar un 

espacio libre (el frente) para los muertos, con el fin de no obstaculizar su acceso. Aunque 

por toda la zona se pueden ver altares diferentes, éstos presentan algunos elementos 

comunes. A continuación se presenta la descripción del proceso de construcción de un altar. 

Cebe advertir que éste es sólo un ejemplo, ya que cada familia agrega o resta elementos de 

acuerdo a sus recursos y a su propia interpretación. 

Hacer el arco puede tomar uno o varios días dependiendo de las ocupaciones de la 

gente, pero también de sus recursos. A veces la falta de estos últimos provoca que no se lo 

pueda elaborar de una sola vez, sino conforme se van adquiriendo los elementos necesarios . 

Con excepción de algunos hogares habitados por familias que se han convertido a las 

nuevas religiones, en cada casa de Chilocuil hay un altar permanente que consiste 

básicamente de una mesa a la que se le añaden dos arcos de madera : uno en la parte 

delantera y el otro en la parte trasera. Sobre la primera descansan imágenes de santos y 

veladoras. Ambos arcos suelen ser renovados para la fiesta de Xunf%. ;\ cada una de las 

pal '1s del mueble se le am ~ r :10 trc"'rr .') rk pinche23 que miden un poco l11~lS del doble de 

alto de la mesa. Los maderos delanteros se unen mediante un tronco más pequeño, cuyos 

.,~ , 

- Arhol de tronco delgado y flt;x ¡hil:. 
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extremos se amarran a los prtmeros desde la altura de la superficie de la mesa hasta 

aproximadamente el centro de la parte superior. Lo mismo se hace con los troncos traseros, 

de manera que se obtienen dos arcos. Estos últimos son unidos con varas de madera 

transversales encima de las cuales se coloca un plástico, tonnando una especie de cúpula. 

Genera'lmente, sólo el arco delantero es adornado. Los materiales para llevar a cabo 

esta labor se obtienen del campo. Para estas fechas, el cempoaxochitl ya ha florecido. Los 

cerros se visten de amarillo, especialmente en las milpas, en donde la tlor convive con las 

plantas de maíz que para esta época ya crecieron e incluso han sido cosechadas sus 

mazorcas o están a punto de serlo. La genle carga sus ayates y se dirige a las parcelas con el 

fin de cortar el cempoaxochitl. Algunos llevan un "traguito"(aguardiente) para pedir 

penniso de arrancar la flor a la Madre Tierra. Se debe tener cuidado de no confundir el 

cempoaxochitl con la papaloxochitl, que es parecida a la margarita pero con pélalos 

amarillos. Con un wíngaro se sega el tallo casi al ras de la corola, de modo que queda sólo 

un pedazo pequeño de aquél. 

24. Milpa con cempoaxochitl 25. Flor de ccmpollxochitl 
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26. Felipe Hernández haciendo el Tlaltzicuines 27. Corte de la flor 

Cuando la flor ha sido cortada y llevada a casa, comienza la elaboración de los 

"rosarios" o xochicoscatl. En esta actividad participa cualquier miembro de la familia, 

aunque son los niños los que más se entusiasman. Se toma una flor y se ensarta mediante 

una aguja con hilo. La dimensión de este último depende del tamaño que se quiere que 

tengan los "rosarios". Tras asegurarse de que la flor no se deshaga (pues si no se tiene 

cuidado puede deshojarse), se procede con la siguiente. Una y otra tienen que estar 

suficientemente juntas; de lo contrario, el movimiento las puede destruir. 
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28. Niño Alherto clahorando "rosarios" 

Las pencas de la cucharilla se van aclarando hacia la raíz hasta adquirir un color 

casi blanco. Éstas se desprenden y se cortan para aprovechar únicamente las partes claras. 

Después son modeladas con cuchdlo o navaja, de manera que se obtienen unas especies de 

cucharas. 

29. Cucharilla 30. Modelando la cucharilla 

Las hojas del izote cortan y sc ponen al Cogón para que el calor las ablande. Cuando 

están suficientemente blandas se desgarran. Así se obtienen unas fibras que se utilizan 

como hi 'lo para amarrar los elementos que adornan el arco del altar. 
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31. Izote 

32. Ablandada del izote 33. Izote en tiras 

La palmilla crece en zonas húmedas a las que casi no les da el sol. Esta planta 

también es utilizada como adorno para el arco, por lo que hay que ir a cortarla al campo. 
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34. Maurilio Hernández: corte de la palmilla 

Una vez que se han reunido los materiales arriba citados se procede a adornar eI1 

arco. Para ello, se toma un manojo de palmilla y una cucharilla, mismos que se añaden al 

tronco de.1 lado derecho del altar, comenzando desde la superficie del suelo. Primero se 

coloca la palmilla; encima de ésta va la cucharilla, aprovechando su parte convexa para 

que se amolde al tronco. Después se ata todo con un hilo de izo/c. Este procedimiento se 

rerite hasta alcanzar la mitad del madero, tras lo cual se procede a adornar el que 

corresponde al lado izquierdo. 

35. Colocación de cucharilla y palmilla en el altar 



A lo anterior le sigue la parte superior del tronco derecho y luego la del izquierdo. 

Finalmente se realiza lo mismo en la vara que los une. Algunas personas hacen ramilletes 

de flores y los atan a los troncos del arco. Se dice que deben haber siete: tres de un lado, 

tres del otro y uno en la parte central superior. Cuando toda la estructura ha sido cubierta, 

se inicia la colocación de los "rosarios" de cempoaxochitl. Estos se disponen únicamente en 

el área que va de la parte superior del arco a la mesa. Los "rosarios" se entrecruzan, de 

modo que el resultado final es una especie de red amarilla. La señora Agustina Nicanor me 

dijo que la trama "no va como quiera", sino que se tiene que hacer pensando en que se vea 

una cruz. A partir de su explicación, se deduce que la figura podría estar representando al 

objeto que se utiliza durante la Velación de cruz, o bien a Cristo, ya que señalaba la red 

mostrando el lugar de la cabeza, las extremidades y el corazón. Aunque la imagen de la 

figura de la cruz no aparece de manera muy clara, el hecho de que exista como concepto en 

la mente de las personas, nos habla una vez más de una antropomorfización del mundo, en 

donde el cuerpo humano se constituye como referente para interpretar el universo. Cuando 

la red está terminada se cuelgan naranjas, mandarinas y "manitos" (pan) en los espacios 

libres. 

36. "Red" de rosarios 37. "Monito" 

Frente a las patas delanteras de la mesa del arco, sendas varas de madera son 

enterradas. Éstas sirven para soportar un tronco pequeño de árbol de plátano que se 
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incrusta a ellas de manera transversal, por cada uno de sus extremos. A dicho tronco sele 

escarban unos orificios con navaja, cada uno de los cuales debe ser suficientemente ancho 

para que le quepa una vela. Algunos altares tienen una mesa más pequeña delante del 

tronco de plátano o incluso por debajo del primer mueble. El último caso ocurre sobre todo 

si la familia espera la llegada de algún niño muerto, con la finalidad de que éste pueda 

alcanzar los alimentos y golosinas. 

38.Colocación de tronco de plátano 

Frente al arco se cuelgan del techo de la casa plátanos y una canasta con pan. Sobre 

el suelo, debajo de la mesa, se elabora una cruz con pétalos de cempoaxochit/. De esta 

última sale un camino del mismo material que se prolonga generalmente hasta la carretera, 

saliendo por la puerta de la casa. 

39. Plátanos del altar 
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Diversos objetos se acomodan sobre las mesas. Las imágenes de santos católicos 

generalmente se sitúan en la parte trasera del altar, ya sea sobre la mesa o colgadas de la 

pared. En el muro puede haber una cruz hecha con rosarios de cempoaxochitl. Los 

alimentos, bebidas y otros objetos se disponen tanto en la mesa trasera como en la de 

adelante (tamales, pan, galletas, dulces, aguardiente, café, cervezas, refrescos, tabaco, 

velas). Habitualmente, un sahumerio se coloca encima de 1a mesa delantera o en el suelo, 

por debajo de I'a misma. De esta manera queda instalado el altar, aunque las bebidas y los 

comestiblles se reemplazan varias veces durante los tres días que dura el Xantolo. 

40. Tamales, galletas y café 41. Ofrenda de alimentos y bebidas 

3.4. Descripción de la ceremonia de Xantolo 

Se considera que hacia el mediodía del 31 de octubre comienzan a llegar los 

difuntos a las casas de sus familiares. A las doce del día se escuchan por toda la zona los 

tronidos de cohetes que anuncian su arribo. En los hogares se prenden incensarios, se 

sahúma el altar con la ofrenda y se hacen oraciones. En algunas casas se tocan vinuetes, 

comenzando con La llegada para dar la bienvenida a los muertos. Las emociones están a 

"11or de plei . La gente dice que Siente tristeza a la vez que alegría: tristeza, porque se 

acuerdan de sus familiares y conocidos que ya murieron; alegría, porque aunque no los 

pueden ver, saben que esos días están con ellos. 
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42. Cohete para recibir a los muertos 

En cada hogar la familia se reúne ante el altar. El jefe de la casa se dirige a los 

difuntos expresándoles el gusto de tenerlos nuevamente como cada año, así como los 

sacrificios que se han hecho para recibirlos como es debido. También les dice que todo lo 

que está en el altar se ha puesto con el corazón esperando que ellos, desde donde están, 

cuiden de los vivos pam que el próximo año los vuelvan a acoger con el respeto que se 

merecen. Así mismo, les pide su intervención para que todo marche bien, para que haya 

trabajo y alimento. A continuación, los invita a servirse de lo que hay en el altar y se realiza 

el tlaltzicuines para ofrecer aguardiente a los Señores de la Tierra. Éstos también deben ser 

retribuidos, pues "los difuntos pertenecen a la tierra". Cuando se juzga que las almas ya 

han comido y bebido, las personas pueden tomar los alimentos y bebidas de la ofrenda. La 

gente dice que es como cuando se tiene un invitado en casa al que hay que agasajar antes 

que a uno mismo. Lo anterior se realiza varias veces tanto el 31 de octubre como el I de 

noviembre, ya que según afirma la gente, los muertos van llegando en distintos momentos. 
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43. Tlaltzicuines en el altar 44. Músicos tocando vinuetes 

Otra de las actividades que se llevan a cabo durante el Xantolo, consiste en visitar a 

familiares, amigos y compadres, llevando tamales y en ocasiones bebida. Los antltriones 

reciben a las visitas con gusto y, al tiempo que reciben los rega'los, ofrecen también 

tamales. El tlaltzicuines se lleva a cabo varias veces durante el convivio. La gente señala 

que así como los muertos nos visitan, uno debe asistir a Ilas casas de sus conocidos. 

También dicen que aunque hay suficientes tamales cn cada hogar, el intercambio se debe 

hacer como símbolo del ofrecimiento a los difuntos y como muestra de que se está 

dispuesto a compartir lo que se tiene con los "hermanos". Durante las visitas se suele hablar 

sobre el respeto por "la tradición". También es común recordar a las personas fallecidas, lo 

que frecuentemente ocasiona que el llanto aflore. Unos a otros se consuelan y se dan 

ánimos para seguir adelante. 

Durante Jos días que dura la ceremonia, los músicos de la comunidad se organizan 

para "ir a echar vinuetes" a las casas de sus familiares, compadres y conocidos. Dicen que 

lo hacen por gusto, sin esperar una retribución económica a cambio. No obstante, la gente 

les agradece ofreciéndoles tamales, "caña" y, en ocasiones, una pequeña cooperación para 

que puedan comprar cuerdas para sus instrumentos. Los intérpretes eligen una casa donde 

comenzar. Cuando llegan a ella tocan un vinuete al que denominan La entrada o La 

llef!,ada, con el fin de saludar tanto a los difuntos como a los anfitriones. Después continúan 

su ejecución sin importar demasiado el orden de las piezas que integran el repertorio. Entre 

una y otra, platican con las personas, comen tamales y brindan. Comúnmente, el dueño de 

la casa pide que se toquen huapangos, corridos, cumbias, canciones rancheras, o cualquier 

otro género o pieza que a sus di!untos les gustara especialmente. No siempre se solicita lo 

anterior con el fin de agradar únicamente a los muertos; también se hace "por gusto 
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personal" . Sin embargo, la petición y su consecuente satisfacción se realiza sólo hasta que 

se han ejecutado varios vinuetes, pues antes que nada debe dedicarse la música a los 

ancestros. Anteriomlente se señaló que la ceremonia de Xantolo es como el cumpleaños de 

las benditas almas. En este sentido, tocar vinuetes es como "echarle huapangos" a alguien 

que celebra su aniversario. Aún en los casos en los que se interpretan otros géneros, hay 

una tendencia a que la temática de éstos sca la muerte; por ejemplo, el huapango conocido 

corno El hller!unito, corridos que narran el asesinato de un personaje, canciones cuya letra 

habla del dolor por la pérdida de un amor a causa de su fallecimiento, cte. Un elemento que 

distingue la ejecución de vinlleles de la de otros géneros es la ubicación de los músicos. En 

el primer caso, éstos deben colocarse cerca del altar, mientras que en el segundo se alejan. 24 

A menudo, los vinuetes provocan la tristeza y el llanto de la gente. Aún así, el trío es muy 

bien recibido en los hogares, pues se le agradece la oportunidad de ofrecer esta música a los 

familiares que han perecido. Después de un rato, los músicos abandonan el lugar para 

dirigirse a otra casa, pero antes de irse tocan La despedida. La mayoría de las veces, el 

trayecto planeado por el trío se ve modificado. Lo anterior se debe al hecho de que cuando 

las personas escuchan que en una vivienda están siendo tocados vinueles, se acercan con el 

fin de escucharlos y solicitar a los ejecutantes que visiten su morada, de tal modo que la 

jornada suele terminar hasta altas horas de la noche. 

45. Trío en casa del señor Tomás (Xilhua:w) 
Violín: Maurilio lIernándcL 
Jarana: Joaquín Morales 
Buapanguera: Alejanllro I>eiia 

46. Trío en casa del señor Bonifacio 
Violín: Rosalino MarlíneL 
.Jarana: Maurilío HenuindcL 
Huapanguera: Alejandro Peña 

: ' I :"ta rrescripciún ,¡'¡lo se rompe "i el espacio es muy reducido. I':n ese caso. los músicos no tienen opción. 
Sin cmhargo . ofrcccn aguardientc a los SCllon.:s r3m "pedir permiso". 
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La interpretación "en vivo" no rp,.,.rp~,pnf la manera en la que los vinuetes se 

hacen presentes durante el Xanlolo. se ha ido incrementando la 

mediatización de esta música. Las personas aparato de sonido en su hogar (cada 

vez son más) acostumbran poner a altos YV'UH'''''''''' cassettes de vinuetes que adquieren en 

el mercado de Tamazunchale. modo se pueden escuchar prácticamente por 

toda la comunidad. hecho, es común a de un trio a la mano se reciba a los 

difuntos el meOloOla 

dan.25 No obstante, la gente 

con grabadoras a lodo lo que 

,,,,,,,,rnnlrJ» es mejor ofrecer música en vivo. 

Además los vinueles, tp,."nnmp,nfp se [IDa danza conocida como danza 

de xoxos. Al 

sones estaba conformada 

el ahijado. A decir de la 

instrmnental que se empleaba para tocar los 

tres personajes: el abuelo, la abuela y 

difuntos. xoxos iban de casa en 

casa bailando y haciendo bromas. 

Desafortunadamente, esta mamh~SUIC(m 

dice que la danza era muy divertida. 

en ChilocuiL Sin 

embargo, algunos y ",,,,,,,nr,,,<: que la recuerdan, en colaboración con 

personas de otras comunidades en que todavía se practica la danza, tienen intenciones 

de reactivarla. 

dos de novíembre se despide a las almas de los difuntos. A las doce del dia se 

escucha el tronido de ['n."",,",, esta vez como anuncio de la partida. Nuevamente, en 

ante el altar. Se enciende copal y se hacen oraciones. El 

muertos diciéndoles que ya se deben ir a donde pertenecen, 

tienen que abandonar el mundo de los humanos. Una vez 

ha recibido de corazón, se les solicita su intervención para que 

cada casa las 

jefe de la casa se 

más se subraya que se 

y se pide que cuiden de los vivos para volver a reunirse el 

A que el dos de noviembre está señalado como el dia en el que los UUU.IIlV.:> 

existe un periodo posterior al que se le conoce como pilxanlOlo 

"Xantolo o quince días después del dos de noviembre, el arco 

.u ..... ,"",..., en la casa, al cabo de los cuales se vuelve a poner una de 

tamales. esto se debe a que los muertos no se van ,SIOO 

25 A esa hora los músicos generalmente están en sus casas recibiendo a sus difuntos 
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que abandonan el lugar paulatinamente. La comida ofrecida sirve como "lanche" que los 

muertitos se llevan para "aguantar" el camino hacia su morada. Sólo hasta que el pi!.xunlolo 

ha transcurrido se levant.a el arco y se deposita respetuosamente en el campo, pues "es 

sagrado". Como ya fue señalado, la flor se deja secar para posteriomlente utilizar la semilla 

que será "regada" el 24 de junio. 

3.5. El incumplimiento de la tradición 

Se ha señalado reiteradamente que en Chilocuil se tiene la creencia de que la gente 

al morir se transfonna en entidades sagradas capaces de generar daño o bienestar a una 

persona, familia o comunidad entera. Del mismo modo que se debe despedir 

adecuadamente a los difuntos a través del ritual de Velación de cruz, éstos deben ser 

recibidos apropiadamente durante el Xantolo. De lo contrario, se corre el nesgo de provocar 

su enOJo y sufrir desgracias, llegando incluso a perecer. En la comunidad se narran muchas 

historias acerca de lo ocurrido a personas que se negaron a "seguir la tradición", que 

dudaron de ella, o que no mostraron respeto Como ejemplo, a continuación se consignan 

algunas de varias narraciones recopiladas durante el trabajo de campo. 

El señor Felipe Hemández platica que dos compadres, conocidos suyos, se 

encontraban platicando acerca del Xantolo. Se preguntaban si sería verdad que los difuntos 

regresan al mundo de los vivos, por lo que hicieron un trato: si alguno de los dos moría, el 

que le sobreviviera debía poner un altar para esperar al otro durante la fiesta. El difunto 

tendría que hacer una señal para demostrar que, efectivamente, estaba presente aunque su 

amigo no lo pudiera ver. Cierto día, uno de los hombres falleció, de modo que cuando llegó 

la fecha para recibir a los muertos (Xantolo), su compadre instaló el arco tal y como lo 

había prometido y se sentó a esperar al muerto. Pasaron las horas y no veía indicios de que 

el difunto estuviera presente, por lo que comenzó a dudar, hasta que finalmente sopló un 

aire tan fuerte que las velas se apagaron, las bebidas se derramaron y todo lo que estaba en 

el altar se desordenó. El hombre consideró que esa era la señal que estaba esperando y 

desde entonces no volvió a desconfiar. 

Maurilio Hemández Nicanor platica que un vecino de la comunidad afinnaba que 

era mentira que los muertos llegaran durante el Xantolo. La esposa de este hombre le 
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suplicaba que accediera a matar un cerdo para poder hacer tamales y colocarlos en el altar; 

pero él siempre se negaba, alegando que no debían desperdiciar la comida por seguir falsas 

creencias. Como la mujer insistía, el esposo se enojó al punto de golpearla. Después se fue 

al monte y de pronto tuvo ganas de "ir al servicio". Estaba haciendo sus necesidades 

cuando escuchó unas voces. Puso atención y pudo reconocer la voz de su mamá y de su 

suegra, ambas fallecidas, que se aproximaban a la comunidad junto con otros ancestros. La 

suegra se lamentaba de que no iba a haber nadie que la recibiera, pues el marido de su hija 

le había impedido preparar comida para los parientes muertos. La madre se quejaba de lo 

mismo y se entristecía de que se tratara de su propio hijo. Los difuntos que venían con ellas 

les dijeron que no se apenaran, que se lo iban a llevar con ellos para darle un escarmiento. 

Al oír esto, el hombre corrió hacia su casa y le dijo a la esposa que matara al cerdo e hiciera 

tamales, mientras él instalaba el arco. Cuando temlÍ.nó estaba tan cansado que se fue a 

dornllr. Más tarde la mujer intentó despertarlo, pero ya estaba muerto. 

A pesar de que la señora Daría Hemández es evangelista, respeta la tradición del 

Xantolo a raíz de una experiencia que tuvo. Un día fue convocada junto con todas las 

señoras que participan en el programa PROGRESA para poner un arco (altar) en la 

delegación de la comunidad. Aunque ella asistió de buena gana, no tornaba con seriedad el 

asunto. De pronto se le ocurrió hacer una broma a sus compañeras: sin que éstas se dieran 

cuenta, le quitó las semillas a un chayote y le pidió a una de las señoras que se fas comiera, 

para luego decirles a las demás que habían sido los difuntos. Al darse cuenta del engaño las 

mujeres rieron celebrando la broma. Cuando el arco estuvo listo, Daría tomó uno de los 

tamales con la intención de comérselo pero al partirlo percibió un olor desagradable, así 

que lo dejó sin probarlo. De camino a su casa comenzó a sentirse mal. Tenía debilidad y 

mareos y empezó a vomitar. Su hennano se dio cuenta y se acercó para ver qué le pasaba, 

pero al llegar a su lado Daría ya no podía hablar ni caminar. Veía una sombra que volaba 

sobre la carretera dirigiéndose hacia donde ella estaba. El hombre la cargó y la llevó a su 

casa. Ahí la acostó. Otras personas que se habían percatado de lo que ocurría llegaron a la 

vivienda interrogando a Ila mujer sobre su estado. Sin embargo, eUa seguía sin poder hablar 

y sólo veía a la sombra que pennanecía cerca. Un médico al que habían mandado llamar la 

revisó sin encontrar la causa del malestar, por lo que tenninó atribuyéndoselo al cansancio. 

Le dio una pastilla que no causó efecto alguno. Los que se habían dado cuenta de su 
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comportamiento en la delegación el suceso como consecuencia de su actitud. 

Así que decidieron untarle unas yerbas y "palo de las doce de la noche, la 

mujer empezó a mejorar, aunque no se 

permaneció alrededor de una semana. La 

repuesta. De este modo 

la comunidad le dijo que lo ocurrido se 

entonces no lo ha vuelto a hacer. debió a que se había burlado de 

3.6. Breve análisis de la ceremonia de XantolD 

ceremoma Aun",,,, Instaura una ten[lp()rallla~la 

profano se detiene para al en el 

hace posible. seres y sus 

Pero el paso de la cotidianidad a lo sagrado no se da 

El tiempo cotidiano y 

el retorno de los muertos se 

se vuelven contemporáneos. 

manera violenta. El 29 de 

septiembre, día en que 

temporales. El 

comprendido entre el día 

abren , marca la transición entre estos dos espacios 

la fiesta", dice la 

ocurre con el pilxantolo. 

requiere de lIDa transición. 

timunemelfa subraya el carácter transitorio del período 

Miguel y el 31 octubre: "nos estamos preparando para 

este dicho periodo una función liminaL Lo mls.mo 

del tiempo sagrado para remtegrarse a la cotidianeidad 

pilxantolo cUUrlple este propósito. 
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Cuadro 3. 

-29 de septiembre, día de San 
Miguel "Apertura de las 
puertas". 

-3 de octubre, día de San 
Francisco. Anuncio de las 

-31 de octubre Llegada de 
los difuntos niños. 

-) de nov ¡embreo Llegada 
de los difuntos adultos 

condiciones meteorológicas que -2 de noviembre Fin de la 
prevalecerán en el Xanlolo . ceremonia 

-18 de octubre, día de San Lucas 
Corte de plátanos que se 
ofrecerán a los difuntos en el 
altar. 

-Hueysábado (sábado grande) 
Quince días antes del Xanlolo . 
Fecha en la que se realiza la 
mayor parte de las compras. 

-29 de octubre. Llegada de los 
ahogados 

-30 de octubre. Llegada de los 
muertos de bala, desbarrancados 
y mujeres que fallecieron en 

. de 

-Pilxanlolo (Xanlolo chiquito). 
Siete a quince días después de 
la ceremonia de Xanlolo . 
Los difuntos abandonan la 
comunidad paulatinamente. 

A diferencia de los rituales de Angelitos y Ve/ación de cruz, la ceremoma de 

Xant% se reaJiza con la finaJidad de recibir a las almas de los parientes muertos. Los 

vinuetes están presentes durante la fiesta. Su ejecución se realiza para dar la bienvenida y 

honrar a los difuntos. Los espacios en los que se lleva a cabo esta actividad están 

constituidos por los hogares que los músicos visitan . Al interior de ellos, la cercanía con el 

aJtar representa el lugar idóneo para interpretar esta música. 

Kaenuner señala que los eventos musicaJes comunales son aquellos en los cuales 

una comunidad o I:,'TUpO planea y realiza la ejecución musical (cfr . Kaemmer, op.cit.:38). 

Desde esta perspectiva, la interpretación de vinuetes en el ritual de Xan(% corresponde a 

un evento comunal. 
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4. Consideraciones finales 

Al inicIO de este capítulo se señaló que las ceremonias de Angelitos, Velación de 

cruz y Xantolo forman parte del sistema ritual del Costumbre. La concepción acerca de que 

los muertos se transforman en entidades sagradas que pueden causar beneficio o daño a los 

seres humanos, los constituye como parte de un universo deificado hacia el cual hay que 

dirigirse con respeto. De la conducta de los hombres hacia sus difuntos depende que éstos 

les causen males o actúen como intermediarios para el buen curso de la producción 

agrícola. Los rituales de Angelllos y Velación de cruz tienen como propósito despedir a las 

personas fallecidas. Dichas ceremonias representan diferentes momentos del tránsito del 

difunto hacia una nueva condición ontológica. La relación de reciprocidad entre los vivos y 

el muerto se inaugura, renovándose y fortaleciéndose cada rulo durante el Xantolo. Ellos 

están comprometidos. La gente debe asegurarse de que dicho compromiso se cumpla, pues 

de esto depende en parte la continuidad del grupo. Por tal razón, las historias acerca de lo 

ocurrido a personas que no mostraron respeto o se negaron a "seguir la tradición" actúan 

como un mecanismo de censura que previene el incumplimiento y que intenta asegurar el 

intercambio recíproco entre hombres y difuntos. 

Pero los rituales descritos no sólo ponen de manifiesto la reciprocidad entre los 

seres humanos y los muertos. También fortalecen las relaciones entre los hombres. En 

comunidades como la que nos ocupa, donde los recursos económicos escasean y la vida es 

tan vulnerable, la subsistencia depende en un alto grado de la cooperación. El compadrazgo 

que establecen los padrinos de cruz y los familiares del difunto, la labor de los faeneros, la 

solidaridad de los asistentes a las ceremonias de Angelitos y de Velación de cruz y el 

intercambio de tamales durante la fiesta de Xantolo refuerzan los vínculos sociales. 

Los rituales que nos ocupan adquieren una fuerza particular a través de la 

intensificación de las emociones. En esto, los vinuetes juegan un papel fundamental. La 

música coadyuva a la producción de estados emotivos catárticos que favorecen la 

integración social y conectan a los hombres con sus difuntos. De tal modo que, siguiendo a 
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Artur Simon, considero la del vmuete desempeña al menos tres 

mela/unciones: la l " 26 Y a pSlqUlca. 

Para comprender la 

ceremonias en las se 

vinuete es necesano aproximarse a las 

la manera en la que los habitantes de 

Chilocuil interpretan la muerte se 

Xantolo. Juntos, construyen un 

de VelaCión de cruz y 

lenuellto se .. v.·",,· ... en relación con 

el resto y configuran el espacio en el que la ,"u,,,,,\.,a vinuele!i aacJUI!ere significación. 

26 El etnomusicólogo Artur Simon señala que el orden sónico de una cultura musical se definir 
mediante tres metafunciones: la social, la la la estética y la comunicativa "Los eventos. 
actividades o conductas musicales poseen una función social cuando sirven a la cohesión social del grupo 
étnico [ ... ] y contribuyen a la estabilidad de la comunidad. Cuando la música es emocional del 
individuo o contribuye a su estabilización psíquica, ésta tiene entonces una función 
musical corresponde a las representacIOnes y apoya éstas por 
celebración prescrita de un culto. estamos entonces ante una función 
es válido para la función mágica [ ... j. Si la música sirve al entretenimiento o la edificación y 
juicios de valor estético de la cultura, posee. pues. una función estética. Estamos ante una función 
comunicativa en aquellos casos especificos en que los enunciados verbales son transformados en señales 
musicales, como por ejemplo, en el llamado del tambor." El autor añade que, en éstas no 
operan rigurosamente aisladas, sino en relaciones más o menos unas con otras 1985 
533-613). Por mi parte, considero que la función comunicativa de la música no se da únicamente de la manera 
en que lo concibe Simon. Pero esto será abordado en el último de la presente tesis. 
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CAPÍTULO V 

ANÁLISIS PARADIGMÁTICO DEL VlNUETE 

Los músicos de Chilocuil afirman que es imposible confundir a los vinueles con 

canarios, huapangos, danzas, corridos o cualquier otro género musical que se practica en la 

comunidad. Una de las razones que esgrimen, es que tos primeros pueden ser fácilmente 

identificados por el tipo de acompañamiento. En varias ocasiones se les pidió que 

mostraran cómo se ejecuta dicho acompañamiento. El resultado siempre coincidía tanto con 

los azotes simples y dobles organizados en la métrica de 2/4, como con el tripleteado; es 

decir, con los rasgueos característicos del grupo de llinuetes que se realizan en ese compás 

(figuras 1,2,4,5 Y 6 mostradas con anterioridad en el capítulo III.) 1 

Figura 1. Figura 2. 
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Figura 4. Figura 5. Figura 6. 
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Los llinuetes que emplean el tipo de rasgueos mostrados arriba son designados por 

los músicos como "ti picos". Evidentemente, estas caractensticas excluyen a todas las 

1 Es importante recordar que el tripleteado (figuras 3, 4 Y 5) es en realidad un adorno que se suele Interpolar 
azarosamente a lo largo de una ejecución. 
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pIezas que se realizan en compás de 6/8 y cuyo acompañamiento es similar al que se 

emplea para tocar huapangos y canarios (figura 3). 

Figura 3. 
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Al cuestionar a los músicos sobre la posibilidad de confundir -con base en los 

rasgueos- un vinuele del grupo en 6/8 con algún otro género, respondían que efectivamente 

el acompañamiento es igual, pero que en realidad estas piezas "no son tantas" Además, "en 

ese caso el violín te dice lo que es; luego, luego se escucha que es vinuele", 

Sobre la base del señalamiento que hacen los músicos acerca de que el vinuele se 

distingue de otros géneros musicales por el tipo de acompañamiento y la melodía ("lo que 

marca el violín"), se procedió a indagar si existen rasgos idiosmcráticos que doten de 

unidad e identidad a esta música. Por rasgos idiosincáticos me refiero a estructuras 

musicales que están presentes con relativa frecuencia y que coadyuvan a la definición 

identitaria del vinuete. Así, el objetivo no es encontrar características específicas en cada 

pieza del repertorio, sino aspectos comlmes, genéricos. Para intentar resolver esta cuestión 

se llevó a cabo una metodologia inspirada en el análisis paradigmático, 

1. El método paradigmático como herramienta analítica de la lingüística, la 

musicología y la etnomusicología 

El análisis paradigmático surge a principios del siglo XX como una aportación de la 

lingüística moderna. Se considera a Ferdinand de Saussure como el padre de dicha 

jisciplina. Este autor señala que el primer objetivo de una ciencia del lenbyuaje debe ser el 

estudio de su funcionamiento sincrónico, Oponiéndose a la tesis de los neogramáticos, 

según la cual el lenguaje individual es el único lenguaje real, Saussure destaca la necesidad 
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de estudiar la lengua, definiendo a ésta como un conjunto de convenciones neceSarIas 

adoptadas por el cuerpo social para pennitir el ejercicio de la facultad del lenguaje en los 

individuos. Desde una perspectiva sincrónica, el autor afinna que la I'engua debe ser vista 

como un sistema constituido por diversos elementos que presentan relaciones sintagrnáticas 

-o de combinación de unidades- y relaciones paradigmáticas -o de selección de unidades­

(cfr. Saussure, 1988). Estas nociones tuvieron un gran impacto no sólo dentro de la 

lingüística, sino en otras disciplinas como la antropología, la musicología y la 

etnomusicología. 2 Uno de los objetivos dd análisis paradigmático es encontrar unidades 

discretas en cadenas sintagmáticas de sistemas culturailes, sean éstos la lengua, el mito o la 

música. 

En contraste con el análisis académico tradicional, el método paradigmático 

aplicado a la musicología y la et.nomusicología parece particularInente conveniente en este 

estudio. El musicólogo Nicolás Ruwet señala que aunque ambas metodologías parten de la 

segmentación del fenómeno sonoro, con frecuencia los criterios de división, en el caso del 

análisis académico, no son claros ni se hacen explícitos; aparte de que comúnmente se 

basan en consideraciones apriorísticas. Por otro lado, se tiende a examinar los elementos de 

una secuencia sonora como algo inextricablemente unido y no se explicita cuál de dichos 

elementos fue el detenninante para la segmentación, o si lo fue la combinación de varios.3 

El análisis paradigmático, en cambio, se basa siempre en un único criterio: la repetición. 

Además, este método propone examinar separadamente los diferentes elementos de las 

secuencia sonoras, debido a que en cada estilo, época y cultura se consideran más 

pertinentes algunos rasgos que otros.( cfr. Ruwet, op.cit.) De esta manera, es posible 

encontrar estructuras similares en piezas musicales distintas que de otro modo no se harían 

2 El lingüística Roman Jakobson escribió un ensayo en el que propone que la creación artistica, en culturas de 
tradición oral, es equivalente a la relación entre habla y lengua. Es decir, que la creación folklórica está sujeta 
a un conjunto de convenciones que el creador utiliza de manera inconsciente. Desde esta perspectiva, cada 
creación o recreación folklórica es un acto de habla, mientras que las convenciones compartidas socialmente 
constituyen un sistema (cfr. Jakobson, 1986). Sobre la aplicación del método paradigmático a la antropología, 
cfr. Lévi-Strauss, 1992. Acerca de la aplicación del análisis paradigmático a la musicología y la 
etnomusicología, cfr. Nattiez, 1997:7-20; Nattiez, 1990; Ruwet, en González y Camacho (en prensa); 
Pelinski,2000 43-72 Y Arom, 2001 :203-232. 
) Es importante anotar que esto no significa que el análisis académico deba ser desechado. Desde luego éste 
no sólo tiene valor, sino que funciona. Pero en gran medida ello se debe a que la música académica de 
occidente ha desarrollado un metalenguaje que explica su propia tradIción . Desde nuestro punto de vista, el 
problema surge cuando se pretende aplicar los mismos criterios a culturas musicales diferentes, pues éstas no 
forzosamente comparten los mismos principios. 
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muy evidentes; por ejemplo, al separar los componentes relativos a la altura y el ritmo de 

una melodía se pueden observar variaciones ritmicas sobre un mismo contorno de alturas o 

variantes de alturas sobre las mismas estructuras rítmicas. 

Cabe aclarar que aunque en muchos casos el análisis paradigmático ha sido 

empleado con el objetivo de encontrar la gramática que subyace a un código, este estudio 

no tiene la misma pretensión, pues ello implicaría no sólo el inventario de unidades 

discretas sino también las reglas de combinación y su funcionamiento. Implicaria, además, 

la posibilidad de generar a partir de un modelo sintético secuencias sintagmáticas 

reconocidas como vinuetes por los miembros de la commudad. El corpus musical a 

disposición es insuficiente para alcanzar una meta así, ya que se requiere de tm número 

importante de ejemplos de cada pieza. 

2. Conceptos del análisis paradigmático aplicado al estudio de las músicas de tradición 

oral 

El etnomusicólogo Simba Arom sugiere que se pueden extraer cinco conceptos de la 

lingüística estructural para el análisis de sistemas musicales transmitidos por tradición oral: 

unidad distintiva pertinente o fen6meno. se¡;mentación, clase paradi¡;mática o paradi¡;ma, 

conmutación y clase de equivalencia. En lingüística, la unidad distintiva pertinente se 

refiere a la estructura mínima capaz de indicar oposiciones de significado: el fonema. En el 

caso de la música "el equivalente de la unidad fonemática lingüística está constituido por 

una señal melódica mínima; se define por su contraste pertinente en relación a otras señales 

del mismo tipo, que en su conjtmto constituyen un sistema escalar, una escala musical" 

(Arom, 200 1:209). La segmentación es un procedimiento que consiste en dividir un 

enunciado o, en música, una secuencia musical en unidades discretas. El segmento es el 

resultado de esta operación, considerando tanto los elementos idénticos que aparecen en 

entornos diferentes como los elementos diferentes que aparecen en entornos idénticos. La 

clase paradigmática o paradigma es la agrupación en una misma clase de aquellos 

elementos o unidades que pueden ser sustituidos WlOS por otros, es decir, que poseen las 

mismas propiedades distribucionales. Las unidades de un paradigma deben tener un 
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elemento que les sea común y uno o diversos elementos variantes. En el análisis musical, la 

e/ase paradigmática se constituye por w1idades que pueden presentarse en un sitio concreto 

de una secuencia musical. La conmutación es una operación que prueba la identidad de los 

elementos de un paradigma, es decir, su capacidad para entrar en las mismas 

construcciones, para ser sustituidos unos por otros. La conmutación es posible cuando hay 

dos o más elementos que, por presentar las mismas propiedades distribucionales, 

constituyen Wla clase de equivalencia. Como ya se mencionó, los distintos elementos de Wl 

paradigma presentan aJ menos un rasgo común y uno variante; este último hace posible la 

distinción entre ellos. La posición que este rasgo diferenciador ocupa en el interior de un 

paradigma constituye un punto de sustitución.(Cfr. Arom, op.cit.: 208-211). 

3. Análisis paradigmático aplicado a los vinuetes 

3.1. Descripción del corpus de transcripciones 

El corpus de vinuetes sobre el que se llevó a cabo el análisis paradigmático consta 

de 42 transcripciones.4 Éstas corresponden a una selección de piezas registradas en audio 

durante las celebraciones de Xantolo en el 2001 y 2002.5 En cada transcripción se 

consignan la melodía, el compás, la armadura, la armonía (los acordes básicos) y el tempo 

aproximado; además de datos como los nombres de los intérpretes, la fecha y el lugar de 

ejecución y la denominación asignada al vinuete en el momento en el que fue tocado. En el 

capítulo III de esta tesis se apuntó que algunas veces los músicos de Chilocuil -como los 

de muchos otros lugares del país- afinan sus instrumentos aproximadamente medio tono por 

debajo de nuestro referente. Para fines prácticos, se decidió iguaJar las transcripciones, 

tomando como punto de referencia el la 440. A pesar de que los vinuetes constan 

básicamente de una, dos o tres frases que se repiten sistemáticamente a lo largo de la pieza, 

se transcribió toda la secuencia en vez de simplemente colocar puntillos de repetición, ya 

4 Ver transcripciones al final de esta tesis. 
l La selección se debió principalmente a razones técnicas . Como la mayoría de las piezas fueron registradas 
durante las ceremonias, algunas presentan problemas que dificultan la transcripción. No obstante, el total de 
vinllelcs grabados alcanza la cantidad aproximada de 100, ya que además de los registros hechos durante la 
celebración de Xanlofo en los años 2001 y 2002, se poseen grabaciones de vinlleles tocados durante un ritual 
de Velación de ('roz efectuado en marzo del 2003 . 
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que interesaba consIgnar todas las posibles variantes, debido a que este aspecto es 

fundamental para el tipo de análisis que se realizó así como para el objetivo que se 

perseguía. A cada frase se le consignó un número a la izquierda del pentagrama. En los 

casos en los que la definición de un sonido no era clara se optó por anotar aquel que con 

más frecuencia se presentaba en el mismo lugar. 

En algunas de las piezas transcritas, el violín es ejecutado por Rosalino Martínez y 

la jarana por Maurilio Hemández . En otras, es este último quien toca el instrumento 

melódico, mientras que Joaquín Morales realiza la parte que le corresponde a la jarana. En 

ambos casos Alejandro Peña toca la huapanguera.6 El contar con piezas interpretadas por 

diferentes violinistas permite comparar tanto repertorios como distintas maneras de recrear 

un mismo vinuele. 

3.2. Procedimiento 

Partiendo del señalamiento que hacen los músicos acerca de que el vinuele se 

distingue de otros géneros musicales practicados en la comunidad por el tipo de 

acompañamiento y la melodía ("lo que marca el violín"), se decidió separar los elementos 

de las secuencias musicales para someterlos al análisis. De modo que se examinaron como 

rasgos pertinentes el rasgueo y la melodía. Esta última fue dividida a la vez en altura y 

ritmo.? La armonía no se incluyó dentro del análisis debido a que, a decir de los músicos, 

no es un rasgo que identifique particularmente al vinuete.8 La misma razón prevaleció para 

6 Excepto en los vinueles 31-33 en donde no hubo huapanguera y 34-38 donde, a petición de los propios 
músicos, la ejecución de este instrumento corrió a cargo del Dr. Gonzalo Camacho. 
7 Esta división de la melodía en altura y ritmo, respondió a la necesidad de encontrar pertinencias Como se 
señalo anteriormente, en apariencia una configuración melódica puede ser diferente de otra por su 
organización rítmica, pero al abstraer, por ejemplo, la altura, es posible encontrar estructuras similares. 
8 En el capítulo ID se señaló que los acordes empleados en el acompañamiento de los I'inlleles son los que 
corresponden a los grados L IV Y Y, junto con acordes de "adorno". Sin embargo éstos también se emplean 
en varios de los géneros que se tocan en la comunidad. Aunque la armonía que se genera a partir de ciertas 
variantes de ejecución, sobre todo en la huapanguera, es de una gran riqueza y amerita un estudio, no ha sido 
considerada aquí dado que no constituye un rasgo específico de los vinueles y los músicos señalan que éstos 
no se reconocen sobre la base de dicho rasgo. 
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omitir el timbre: el nu,,., .. ,,,'U'ft es una dotación que se '"' .. I' ....... 'U en la 

ejecutar """"r,o",,,, 

procedimiento 

altura y ritmo) se 

análisIs para cada uno de los ,,¡p'fnl"ntl'" mencionados (rasgueo, 

el criterio de repetición. Al el musicólogo Nicolás 

Ruwet dice: "repetición significa identidad entre segmentos repartidos en diversos sitios de 

una cadena op.cit.:61). Bajo este se anotó de manera 

cada vez que se repetía un horÍzontal la sintagmática del elemento a analizar. 

segmento, 

identificar 

se anotaba en el pentagrama inferior, 

se """.""""..,A el número que 

de la unidad similar. Para 

en la transcripción 9 Por 

otra cada frase fue escnta en el pt::lua;f.;l alua a aquél en el que 

esta manera, uno puede leer la se encontraba la unidad de la que le nr",,.,.p,"!1 

izquierda a derecha y 

qué se trata. Pero al mismo tiempo, se van 

cuenta de UllI.oalJeS discretas repelidas. el 

anotada la reVieUC::tOl de un mismo sonido, ya que lo 

conformada a partir de la sucesión de alturas 

hacia abajo, sin perder de 

columnas verticales que dan 

la altura, se verá que no 

se buscaba era la estructura 

fueron escntas como 

redondas, la configuración rítmica se analizó por separado. 

Dado el procedimiento descrito 

un ejemplo de 

del vinuele 

ollar (ver transcripcIOnes). 

una cantidad de papel, se 

distribucionales que presenta la 

al número 11 del corpus 

los conceptos de frase y semifrase del análisis tradiCional, se decidió emplearlos con el 
nm,nO'HTO de al lector en la ubicación de los Sin debe tornarse en cuenta que el 
número de compases en los que se realizan no ~I,,"lmn,r .. coincide con lo que en el análisis tradicional se 
considera corno frase "típica" (4 u 8). 
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4. Exposición de los paradigmas encontrados 10 

Tras haber analizado rasgueo, altura y ritmo, se procedió a comparar los resultados. 

A continuación se exponen los paradigmas encontrados. A cada uno se le ha sido asignado 

lID número romano. El 1 Y el II cOlTesponden a los paradigmas de rasgueo encontrados en 

los vinuetes del grupo en 2/4; el III a los rasgueas de las piezas en 6/8. Del IV al VI y del 

VII al VIII representan las estructuras paradigmáticas de la configuración rítmica de la 

melodía de las piezas en 2/4 y 6/8 respectivamente. Los paradigmas IX-XII corresponden a 

la altura de los vinueles de ambos grupos. Los números arábigos y las letras refieren a los 

diferentes elementos que conforman una misma clase de equivalencia. 

4.1. Paradigmas de rasgueo del grupo de vinuetes en 2/4. 

Paradigma de rasgueo 1 

1 

nn 

Clase de equivalencia 

El paradigma 1 presenta dos elementos que constituyen una clase de equivalencia 

por tener la misma propiedad distribucional. Éstos son reconocidos por los músicos como 

equivalentes y conmutables, pues cualquiera de ellos, o los dos, pueden ser usados para 

10 Los resultados aquí expuestos son aproximativos. Se basan en criteriOS de frecuencia, por lo que los 
paradigmas no expresan todas las variantes posibles. Para llegar a resu !tados más concluslvos en este sentido, 
se debería analizar un corpus de vinueles mayor. 
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acompañar un vinuete, y sólo ser interrumpidos por la interpolacíón del 

elemento' en este caso, es el ritmo sobre el cual se ejecutan los 

Paradigma de 

n 

4 .t. 
Clase de ecnl¡V~llel1lcia 

El paradigma n corresponde a lo que los 

Por paradójico que parezca, el hecho de que este 

denominan tripleteado o adorno, 

se azarosamente a lo 

de una pieza, es una propiedad distribucional una constante. La 

unidad que aparece en la columna Sin corchetes es invariable, es decir, constituye el 

elemento común del paradigma. Los elementos la entre corchetes confonnan 

una clase de equivalenCia debido a su propiedad dlstribucional. 
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Paradigma de rasgueo del grupo de vinuetes en 6/8 

Paradigma de rasgueo 111 

La propiedad 

indistintamente a lo 

In 

Clase de equivalencia 

del paradigma 111 

de una pieza. Los 

en que puede aparecer 

la colunma entre corchetes 

conforman una equivalencia porque comparten la propiedad rhc'I-r •• ¡-u 

Representan, además, un punto de sustitución debido a su conmutabilidad,11 

4.3. Paradigmas ritmicos del grupo de vinuetes en 2/4 

Paradigma rítmico 

2 

3 

,Clase de equivalencia 
. Punto de sllStitución 

IV 

II La unidad 2 de la clase de equivalencia del fue tomada en cuenta a partir de que los músIcos 
la señalaron al hablar del tipo de acompañamiento de los vínueles en 6/8. Sin embargo, no se encontró este 
tipo de variante en ninguna de las piezas analizadas. No obstante, ha sido incluida porque el señalamiento de 
los músicos conduce a considerar que es una variante 



El paradigma IV tiene en la primera columna entre tres elementos que 

constituyen una clase de a su distribucionaL pnmero 

presenta a su vez, dos maneras indistintas lo que éstas representan un 

punto de sustitución afuera de los 

corchetes "r>,rrp"nJ,n¡1pn a los es uno los más 

recurrentes en el corpus de vinuetes en 

de una semifrase. 

e>n" .. "",r-"" .. tanto al inicIO como en el cierre 

Paradigma rítmico V!2 

2 ~ J J J 

3 

4 

Clase de 

V 

columnas entre 

una 

"''''',,,,,nt,,,,, UDIC<lIOCtS afuera 

v 

h j r: 

Clase de equivalencia 

sIstemáticamente en el cierre de semi frases, es 

propiedad distribucional. Las unidades de la primera y 

""",",UUlU los elementos variables del paradigma y constituyen 

su distribución. El rasgo 

corchetes. 

a los 

12 En ocasiones las I octavo-2dleclseisavos o 2 dieciseisavos-I octavo se ejecutan '"atrestlladas", de 
modo que esto constituIr una variante más. 



{} 
~ 

Clase de 

del 

rítmico VI 

VI 

F9 ~ 

i/Ii/I i/I i/I 

ex(~ep,clc;n del vinuete 7, el 

VI, siempre aparece 

el 1/11 
, 

b ,¡) 

Clase de equivalencia 

a la columna entre 

al inicio de una .,V •• LU .... ~.V 

que el b de la misma columna se encuentra corno cierre de 

al interior de las columnas entre 

u'"'u' ..... v a su propiedad distribucional. 

conforman clases de 

invariantes del paradigma se ubican 

corchetes. Este paradigma presenta un principio de equivalencia formal, 

del elemento de la segtmda 

podría considerar que los 

acclmI.:,añ'ldo del elemento b), 

mayor, en tanto que los tres poseen la misma 

Sin para poder afirmar esto, 

Dn~ce:aen son invariables, y aún en ese caso 

constituyen una clase de equivalenCIa en 

tiene una propiedad distribucional 

IV, V Y VI (este último sólo cuando va 

equivalencia dentro de un 

VUI,,\Jlau distribucional (cierre de 

encontrar que las 

podríamos decir que dichos 

flato"."",' nados tipos de vinuetes (tipos 

""""n"u .. .., sintagmáticas), Lo anterior sí ocurre, muy escasamente. La 40, 

mdistintamente los 

nos que para ese tipo vmuele 

IV Y V en una misma posición, lo cual 

paradigmas constituyen eleme:nt(}s 



de una misma clase de equivalencia (ver Ubicación de los paradigmas en los vinueles 

ana/izados, ejemplo 40) . No obstante, no se puede extender esta afirmación a todas las 

piezas que tienen alguno de los dos paradigmas, debido a que hasta el momento no se ha 

encontrado en todas ellas sustitución. 1.1 

4.4. Paradigmas rítmicos del grupo de vinuetes en 6/8 

Paradigma rítmico VII 

-( " -•• . ., ... ., ., ... 
-, , , , 

~ ... 

Clase de equivalencia 

VIl 
-.---

( 

iI ••• ., ••••• 

- --
h •••••• ., • 

" - , 
• , 

e • • • • • • 

" --<1 ~ • ~~~ •• • 

Clase de equivalencia 

~ 

••••• 

El paradigma VII abarca siempre semifrases enteras. Las unidades dentro de las 

columnas entre corchetes constituyen clases de equivalencia debido a su propiedad 

distribucional. La unidad ubicada afuera de los corchetes representa el elemento invariable 

del paradigma. 

t:l Para poder llegar a una conclusión al respecto, se requieren vanos eJemplos de cada tipo de l'inut:lI: 
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Paradigma rítmico VIU 

a 

2 

e 

Clase de equivalencia Clase de 

Al igual que en el paradigma VII, el VIII abarca enteras. 

dentro de las columnas entre corchetes constituyen a su 

propiedad distribucional. El elemento invanable 

corchetes. La unidad b de la segunda columna 

presentan indistintamente; conforman un punto de 

se 

aeOllao a su corunutabílidad. 



4.5. Paradigmas de altura l4 

Paradigma IX 

IX 

___ ___ ~.--o- _ . 

. ....o.. 
- ~ .' _ ....... 

- --- _ ._--_.-

o O 

\ I 

Clase de equivalencia 

El paradigma de altura IX sIempre aparece al inICIO de una semifrase. Los 

elementos al interior de la columna entre corchetes constituyen una clase de equivalencia 

debido a su propiedad distribucional. La unidad ubicada afuera de los corchetes representa 

el elemento invariable del paradigma. 

14 Para la elaboración de los diferentes paradigmas de altura, se transportaron todas las piezas a la tonalidad de 
Sol Mayor. debido a que el interés no se centraba en los sonidos reales sino en la secuencia interválica. 
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Paradigma de X 

x 

Clase de equivalencia Clase de equivalencia 

X constituye una estructura de cierre de 

interior columna entre conforman clases 

propiedad distribucional. 

elementos al 

equivalencia, dada su 



Paradigma de altura XI 

XI 
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'~: 
- .0 o 

~ 

-

o o 

I 
, 

.~ 

< --::--:- ~-

~ 

"" - .~ ---

-

_ .:: ~I:t---o ---
- - - --

~--

Clase de equivalencia 

El paradigma XI aparece siempre como cierre de una semifrase. Los elementos al 

interior de la columna entre corchetes constituyen una clase de equivalencia pues 

comparten la misma propiedad distribucional. 
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Paradigma de altura XII 

XII 
~· íC-:-I --:::._· ._ ::~ ~-:-, .. : .... _-~ . . ~: . u: o-- -_._~._: _",-_U- o- . ~-.. -.. _-.... -... -~. 
~ - o _.a"- ._ .. - .. . ... - ... - . .. _-_. -_ . _-

. ~. - -""--.--0._. 
-~ ..... 

_. -- ._ --0-- ... _ . . . . . . - . 

--
. .. ... - :~...: G:- -;' .. 

>--- _ ._- n ··-

Clase de equivalencia Clase de equivalencia 

El paradigma XII ocupa siempre una posición de cierre de semifrase. Los elementos 

al interior de la columna entre corchetes constituyen una clase de equivalencia dado que 

comparten la misma propiedad distribucional. 

Con excepción de IX, todos los paradigmas de altura expuestos ocupan una posición 

de cierre de semifrase. Se podría considerar que X, XI y XII constituyen una clase de 

equivalencia dentro de un paradigma mayor, dada su propiedad distribucional. Pero las 

mismas razones que se ofrecieron al hablar de los paradigmas IV, V y VI impiden afinnar 

ta! aseveración. 

Finalmente, cabe señalar que Ilos paradigmas expuestos fueron elaborados colocando 

los elementos de las columnas entre corchetes en una disposición que representa mayor o 

menor frecuencia de aparición a lo largo de todo el corpus analizado. Esto quiere decir que 

si se leen las columnas de arriba hacia abajo, cada elemento muestra una mayor frecuencia 

en relación al que se encuentra por debajo de él. De este manera, las realizaciones más 

comunes corresponden siempre a la lectura horizontal de la primera línea de'l paradigma. 

5. Ubicación de los paradigmas en los vinueles analizados. 

A continuación se muestra la ubicación de los paradigmas rítmicos y de altura en 

cada uno de los vinueles analizados. En lo que se refiere a ~ os paradigmas de rasgueo, se ha 
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A 
I 

omitido este procedimiento debido a que, como se apuntó anteriormente, todas las piezas 

del grupo en 2/4 hacen uso indistinto de los paradigmas I y n, mIentras que las del 

conjunto en 6/8 emplean siempre el ni. 

Para facilitar la lectura, cabe señalar que el número romano indica el paradigma que 

le fue asignado. El signo arábigo y la letra minúscula que lo acompañan se refieren a las 

opciones de la primera y segunda columnas entre corchetes, respectivamente (cfr. supra). 

El dígito en negritas, colocado a la izquierda de cada explicación, se corresponde con el que 

recibe el vinuele en cuestión en las transcripciones. Las letras mayúsculas indican el tipo de 

frase. El número a la izquierda del pentagrama se colocó con el fin de facilitar que el lector 

ubique en la transcripción el ejemplo extraído. Los corchetes colocados debajo de los 

ejemplos musicales, señalan el segmento que corresponde al paradigma encontrado. Al 

fínal se consignan las realizaciones de los paradigmas prescindiendo del ritmo (si los 

paradigmas son de altura) o de la altura (si los paradigmas son rítmicos) 

Ejemplo: 

40. La frase A del vinuele 40 tiene los paradigmas V lb y IV l. El primero puede 

ser sustituido indistintamente por IV 1 o IV 2. La frase B muestra los paradigmas IV 1, VI 

lb y V lb. 

40. 

[ * V lb 

~ 1 ~D~ E6!1 mm F 
• [ IVI 1 

IV 1 

~ l ~~~ L;furn F I 
[ IV2 1 

40. 

~f#-1 rp F I JI ptrtrtpl El [WI n rE I~; "1 ~1~1 JI 
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Vlb LU ... 
I 

IVI r 
IV 2 ::..J LJ r 

VIlb LU r 

vinuete 40 .. u .... " .. nT<I en la frase A el paradigma rítmico V, en una 

realización que se 

la primera y 

a partir la opciones representadas por los elementos 1 y b de 

entre respectivamente. El paradigma V 

ser sustituido el IV, con la elección de las unidades 1 o 2 de la 

corchetes, tal como se 

a este vinuete. 

la opción por el plprn"'n 

también aparece en esta 

columnas entre 

apreciar en las líneas 2 y 4 de la transcripción 

nr""pnT'" el paradigma IV en una 

la primera columna entre corchetes. 

mostrando las unidades 1 y b 

respectivamente. 

5. L Ubicación paradigmas rítmicos en el grupo de vinuetes en 2/4 

4. A 

aparece modificado a 

aparece au"u .. ..:> en la 

vinuete 4 presenta el paradigma IV 1. El con 

de la linea 9, mostrando también el paradigma IV l. 

pero con el uso indistinto de los elementos 1 y 3. 

entre 

de 



4 

~ 411 
[ .. } 

[ IVI } [IVI J [IVI J Er 
~,Kii cf]r 

IVI 

4. 

: ,~ I alA (j Ir EIf1A (j Ir _lE taflU a Ir 
IV3 IVI IV3 

IV 1 .r-n n .n .J 

IV 3 .J J J J n .n .J 

6. La frase A del vinuele 6 muestra el empleo del paradib'1l1a IV 1. El motivo con 

asterisco puede presentar indistintamente el paradigma IV con los elementos I o 2. La frase 

B exhibe los paradigmas IV 1 Y V la . 

EfE (¡Ir EfICfLtlr alE [tIC [jUijIJ 
[ '" IV 2 ] [ IV 1 ] 

¿ ,~ r ulcfUlr I 
[ IV 1 ] 

QUEiIr Ef(JSJIJ JlEfU1r EJlWfFIW 
IV 1 ] [ V 1 a ] [ IV 1 ] [ V 1 a ] 

IV2 n n n .J 

IVI ~n n .J 

V 1 a ¡---n ¡---n JJl j 

\34 



33. Al igual que el vinuele 6, en la frase A del 33 aparece el paradigma IV 1, Y el 

motivo con asterisco presenta indistintamente IV 2 o IV 1. La frase B exhibe los 

paradigmas IV 1, VI lb, Y V lb. 

~ 

[01 E Ct Ir y I ~~ r ] a Ir U Ir [j1r1 ij I j 
[ IV 1 

~ ,~atlcrftr;lr I 
33. [ IV 1 ] 

~,II.,ln}3IL¡:qU.F [gIBfJl:J Ulje.:J 
[ IV 1 ] [ VI lb ] [ IV 1 ] [ V lb ] 

IV2 n n n j VIlb f5n ~j 

IVI rnn n j V 1 b ¡--n ¡---n ¡---n J 

40. La frase A del vinuele 40 tiene los paradigmas V 1 b Y IV 1. El primero puede 

ser sustituido indistintamente por IV l o IV 2 . La frase B muestra los paradigmas IV 1, VI 

lbyVlb. 

40. 

f "~" I ~I EYEcrI WEgI EYEUI) tIJl WLgI EYEYI U U I j 
tU [ * V lb ~ {IV I ] 

~ ,Uft~ EIlI ri rn F I 
I IV 1 J 

~ ,·ft~ 8"1 ffEr1 r4 
[ IV 2 J 

40. 

~ "i' I tJ? Il~ ni JI FU'f@F' El FUi fi,P I J]; Éfl ~I~I ~I 
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V 1 b c.......u L.....J.! L.....J.! r 

¡Vi L.bJ LJ U r 
IV2 U U U r 
VI 1 b L.bJ U r r r r r 

7. En el vinuele 7 se emplea el paradigma VI 2a en sus tres frases . 

7. 

~, ij~ I n iP I a UU I n iJ J JI a E E r; I J) j J J JI ti J J J J JI n 
[ Vl2a )[ Vl2a ] [ Vl2a] 

-zp:UliQ VlPI F]j P J j) I J 3Vl tJ JJ I #:op d 

lE F rrFrlE E JIIJIJ] ~JJ31J ] 
[ ¡¡¡ OJ ] ] Vl2a Vl2a 

VI 2a r r r r U r r r r U 

16. La frase A del vinuete 16 muestra los paradigmas VI 2a y VI 2b. El inicio puede 

ser sustituido por VI la. Las frases B yC exhiben el paradigma VI 2b. 
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A 

B 
3 

e 
7 

B 
2 

B 
2 

IV! 

16. 

A 
2 

>4< VI :la 

16. 

16. 

VI2a bbbf U bbbf lJ 

Vl2b bbbf U bbbf r 
Vl la 

] [ ] [ VI ]) 

VI ]) 

VI ]) 

8 Y 23. Tanto el vmuete 8 como e123, presentan el paradigma IV 1 en la frase B. 

8. 

U'LJ LJ r 

9. En la frase A del vinuete 9 aparece el paradigma IV l. El primer motivo con 

asterisco puede ser sustituido por ¡VI, lo mismo que el segundo El tercer motivo con 

asterisco puede ser sustituido por V la. 

137 



9. 

~ '1 r '1 rr Efl ~ '1 [J di r LtfI [¡[GI r rol u di r i]1 crrUl r 11 E! JJI J 
IVI ) I IVI 1 I • 1 I IVI 1 I 1 [ • IVI 1 

~ '1 Eff1 ¡ro r I 
I IVI 1 

~ '1 J]I (fUI rffll ff~ J 
I !VIII VI. 1 

IVI LUU U r 
V la LlJ Lb! bLJ r 

10. La frase A del vinuele 10 presenta el paradigma VI ,con el uso indistinto de los 

elementos 2a y la, así como el IV 3 . Los motivos con asterisco pueden ser sustituidos por 

V 2a . Este último también aparece en la frase B lo mismo que VI la. 

~ ~1¡1 [W,~~,~rf[[l!blE';pto'ErP!'qP@'o/J}'JI 
~ ,., rfrf!·EQ'ro J J 

V2a I 

10. 

~ ,. f mi Efel EFfFfFl [fjJJJ! J e! erija]! (rOO! EUgrfl J '] 
[ VI la 1 [ V 2a 1 I[ VI la 1 [ IV 3 [ 

VI2a 'bbb! U Wf U 

IV3 WJU U r 
V2a WJ l1J bll r 
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41. En la frase A del vinuete 41 aparecen los paradigmas VI la, IV y VI 3a. La 

B presenta VI la Y IV con asterisco puede ser sustituido por V 2a. 

A 
I 

VIla 

IV 3 

VI 3a 

V2a 

41. 

12. 

A 
1 

B 
2 

IV 1 

V2a 

ur 

IV 1 aparece en las A Y B del vinuete 12. 

12 

IVi IVl 

r 



38. Las frases A y B del vinuele 38 exhiben los paradigmas IV 1 V la. 

38 

~ f I I ti I rrca al O"eQ FWI EreEI E[trl Eren El Uen rJJltj J 
[ IVI 1 ( IV I 1 [ IVI)[ IVI)[ IVI)[ VI~ 1 

~ '1 S lluU1r jlUcflF i]ug1r ]lena. U 
IVI 1 [ IVI IVI 1 [ Vil 

IVI lJIU u r 
V la L.J! L.l! bU r 

26. En la frase A del vinuele 26 aparece el paradigma IV l. La frase B exhibe los 

paradigmas V con las opciones lb y la, y el IV 1. El motivo con asterisco puede ser 

sustituido por IV 1. 

26. 

~,ijl EHlglrlC EHI'U ÉJIF fLfIUlrIE 
26. f rv 1 1 [ rv 1 1 [ IV 1 1 

~ 4' I pUl" fca'm'r¡rJV!fDl JI~I ~~I ~~I!rtl ffU'vr:r,m; 
: '" ErJI8Efl F I 

[ rv 1 1 

[VI Ud"U U r 
Vlb llJUIUJr 

Vla LJJl.bIW r 
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15. El vinuete 15 muestra el 

lb en sus dos frases. 

A 
1 

B 
3 

15. 

15. 

Vla :.l! Ld' bU r 
V lb Uf Ud" r 

V con el uso indistinto de las opciones la y 

Vlb 

Vlb 

21. Tanto la A como la B del vinuele 21 presentan el paradigma V la. 

A 
1 

B 
2 

21. 

21. 

Vla Lb[ 

V la 

V 13 

r 
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13 Y 28. Los vinueles 13 y 28 exhiben el paradigma IV 1 en la frase A, y V la, VI 

1 b Y V 1 b en la frase B. 

[ IV l J [ IVI) [IV I ) 

jJ?11JJJj3¡ F tul trEEEfI F jll J}J11 F EJ11 UEEEfI F 
1 V la ) [ VI lb 1 [ V lb 1 [ VI lb 1 

[ IV l 1 [ IV I 1 [IV I 

[ V la 1 [ VI lb J r V lb 1 [ VI lb 1 

IVI llJU U r 

Vla UJUJbU r 

VI lb ll!U WJr 

Vlb UJ llJ Uf r 

20. La frase A del vinuele 20 tiene los paradigmas VI 2a y IV 3 . El primero puede 

ser sustituido por VI la . 
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F F r [, (frrrf' QtdJ1', n P, F F F r[, (fUer, Ud]);' J] jTI' J 
[ * VI 2a 1 [ IV 3 1 [ VI 2a J [ IV 3 1 

[a, LFrrrri U 
[ VI la 1 

Vl2a 

VI la UIU bUIU 

IV3 b66f U U r 

25. En el vinuete 25 aparece el paradigma VI 1 a, tanto en la frase A como la R. 

25. 

~ ,~ i 
25. 

~ 'M I 

). 

ale e rrCrlO 
VI la I 

fPjlO J ni] , 
VI la 1 

VI la bJU llilU 

29. Las frases A y B del vinuete 29 presentan los paradigmas IV 1 Y VI 1 b, así 

como el V con el uso indistinto de los elementos 4a, 4b y la . 
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29 

1 [ VI Lb ] [ rvJ J I IVI 

A 

la "-
29. V4b 

B 
3 

IV I 1 [ IV I ][ VI lb I [ 

IVI UIU U r 

V1lb L6'U r 

V 4a D =-.br r 

V4b D UJUJr 

Vla UJ r 

37. frase A del vinuele muestra el paradigma VI con el uso indistinto de los 

elementos 2a y 18, así como IV 3. 

37. 
A 
1 

37. 
A 
4 ~=====1;;;;.;;;l=t:: 

\<1 la 
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VI2a 

IV3 r 
VII a 

2. AyB 2 Y 32 presentan el paradi1:,'111a V la. 

2. 
A 

v 1, Vla 

B 
2 

v la 

A 

32. VIt. 

B 
3 

Vh V 1 .. 

V la LJJ lJd' b(j r 

El vinuete presenta el paradigma V la lanto en la A como en la B. Esta 

última muestra, en ocasiones, el paradigma V 3 a 



A 
1 

B 
3 

V la L.6f L.6f bU r 
V3a U UIbCJ r 

Vh V la 

V3t V3~ 

11 Y 34. Los vinuetes 11 y 34 presentan los paradigmas IV 1 Y V la, tanto en la 

frase B corno en la c. 

e 
5 

B 
:2 

e 
3 

11. 

34 

34 NI 

IVI ][ NI 

IVl 1 [ Vlt 

J [ IVI 1 [ V la 
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IV 1 

V la 

l.JJ LJ LJ r 

UJUfW r 

27. La frase B del vinuete 27 muestra el paradigma V con el uso indistinto de los 

elementos la y 3a. Algunas veces en lugar del V, aparece IV 2 en el mismo lugar. 

EJ I El ti I FFFCml Etttml F 61' I J) U I tr PIE! ni J , 
[ '" IV J 1 

~6 , 1 ¡J I WttJ I J j 
[ V 3. 1 

IV2 U U U r 
V3a U l1JW r 

5.2. Ubicación de los paradigmas rítmicos en el grupo de vinuetes en 6/8 

1 Y 18. A pesar de que los vinuetes l y 18 son muy parecidos en consideración a las 

alturas, se diferencian por su configuración ritrnica. El ejemplo 1 presenta el paradigma VII 

la en sus dos frases, mientras que el 18, el VIII la. 

1. 

~ 'U~" 8 Effl4=ttJ I F 
1. 

[ 

~~~ 8 vJ f f Ir 

DEb1CUiW]IJ 
VIlla 

p~IEOn;IJ 
VII~ 

• • J1 JI 
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VII la u rDlli rDW W'W' r DD 

n IITJ UJ Ir r r ELr lE FE ED IFE jJ 
[ vm la ] 

.. tri F E F tE; Ir r ¡ UJ I J J J ¡ j J I rn .; 
[ vm la 1 

VIII 1 a u LULU LUcrr LUcrr W D 

3, 24 Y 30. Los vinuetes 3 y 30 presentan el paradigma VII 2e en la frase A, y el 

VII 2d en la B. El 24 muestra el paradigma VII 2e en la frase A y el VII 2d en la C. 

3 

~ ,11 ~ fE lE ;ljJIJ ljj)IJ Ji .. 

[ VIIld J 

J j J lE P lB I j J J J J I J J jJ ) IJ )1 
[ VI~ 1 

J j J Ir G W Ir p r r r I"r p El r I ED n ] la J 
[ VIDd 1 

13 J II VtUlJ )13 J I; j\JJJIJ 11 • • • 
( VI~ 

J JJ I [ ~ EíJ Ir p UJ I r P O F I Qr J n IJ JI 
VIDd 
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B 
3 

e 
4 

5. 

VII2e 

VII 2d rpw rDITr rDw rrrrrr r D 

s. vinuele 5 el paradigma VII 1 b tanto en la 

vn lb rDa:r rDa:r rrrrrr r r 

17. El vinuete 17 muestra el paradigma VIII la, en 

fraseA. 

A 
1 

17. 

VIII la Ü WW WW Ww W D 

B como en la 

constituyen la 



14. El vinuele 14 exhibe el paradigma VIII la en sus dos frases . 

n IUJ E F F ltu DlIEI] fa J IfE JI 
[ vm la 

el lE r F F FE IPCH JI] I lIT] iJ-J[JTJ JI 
[ VIII 18 

VIll la U crrrrr ww rrrcrr Uf D 

19. El vinuete 19 presenta los paradigmas VIII la y VIII le en la frase A. 

19. 

~ ~ MI M ¡pI mJ!] mj] I "ºJjJ M • crri13 _1 _1 mJj. 1 
[ VIII la. ] [ VIII le ] 

VIII 1 a U arar rrrar W'ar UJ D 

VIlllc U tmrr mw mw rrrrrr LUD 

31,35,39 Y 42. La frase A de los vinueles 31 y 35 muestra el paradigma VIII 2bd, 

mientras que la A de 39 y 42 presenta el mismo paradigma pero con el liSO indistinto de los 

elementos 2bd o 2be. La frase B de 31 y 35 muestra siempre el paradigma VII 1 b. La B de 

39 y 42 exhibe el VII, con empleo indistinto de los elementos la o 1 b. 
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31 

~, K H 

[ VII lb 

[J )Im W~lJ] rrf IEr r ID IJ J 
)= ~ U I F P F r F Ir p ~ lEO J :J ) I J j 

[ vn l.b 
39. 

~ f H [PI fflEIf~mEEflEfrEfF' J~pl mEIfI Eti'c!12~!rEfFI JJ1 }II 

~~ g [crl FPEtfI f!71 [[fJul J1l W1 FDEtCI fp tJ!LWJJJ' Ji I I 

~ 'u# § PI [fftrfl EtrIDI trr((tl J J n [fftrfl [[¡tril trrEEJ'1 J jljl I 
B ~ . ~ [ VIII 2bd 11 ] [ VIll 2be ..] 

2 tK~ e U Ir P F r F I rr p tU I EU nl I J J1 JI I 
[ VII la ] 

VIII 2bd U unu crr rrr rrr crr r r 

V1I lb U roar rour arar r r 

VIII 2be U rrrrrJ crrrrr rrrcrr r o o 

Villa U rorrr rOUJ rrrüJ r O O 

\5\ 



36. El vinue/e 36 muestra, tanto en la frase A como la B, el paradigma VII la. 

36. 
r VII la 1 

B ~" M 2 (¡l ElI F D Erf I F D JIJ I ID mi J)1 Ji ni F P ru I F D D F I E r; Eff I J ) Jl I 
[ VII la 1 

VIlla u rDCU rDCU wITJ r D D 

5.3. Ubicación de los paradigmas de altura en el grupo de vinuetes en 2/4 

2, 22 Y 32. Los vinue/es 2, 22 Y 32 son muy similares. La frase B de 2 y 32 muestra 

el paradigma XII 4a, mientras que la B de 22 exhibe el mismo paradigma pero con los 

elementos 3b. 

2. 

~ ,»~ I 
32. 

~ ,-~ ! 
[ XII4a 1 

XII 4a 'N .. " .. " .. .. .. 1 

a I U mi i JO p cJ II EUf:EtI j EllE; cJ I Er [fl mm J 
[ Xll3b ] 

XII 3b 
'" (j -- " .. I = \1 .. 
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4. El vinuele 4 no tiene ninguno de los paradigmas de altura expuestos. 

6, 33 Y 40. Los ejemplos 6, 33 Y 40 son muy similares. La frase B presenta el 

paradigma XI, aunque en el vinuele 6 aparecen indistintamente los elementos 5 y 6 , 

mientras que en 33 y 40, la unidad 2. 

33. 

~ 'M i 
40. 

~ 'Mp# 

)1 bF I U fft F El! I pf±d4?+tt-glrgf1Ut-grp ¡ -j 
[ * XI 5 ] 

XI5 ,U ""00"0"0 11 0
1 

XI 6 ,~ 9 " u 9 " o " o " 9 I 

~ ,~ EJII.; 
[ XI6 ] 

J }ll n :n I J ¡DI EtEtffI F mi n ¡:J I J E b El ErJ6f!1 J 
[ XI 2 ] 

!]JI n ni j di l rtEtEfI r Ufl n ni j r Cfl EblEetI j 
[ XI 2 ] 

XI2 
o O' 

" o " o " a 

7 y 16. Los vinueles 7 y 16 son muy similares. La frase B exhibe el paradigma X, 

pero en el vinuele 7 se emplean los elementos 4a, yen el 16, las unidades 7b. 
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[ X~ 1 

~" X4a Q .... 11 

6; " o e II 

16. 

~ 'U~ I 
[XTh 1 

8 Y 23. Los vinueles 8 y 23 son muy similares. La frase A muestra el paradigma X 

2a. La B presenta IX 6 y X 4b. 

[ X 2a J 

[ X2a J 

X 2a ¿ ji .. .. .. .. .. .. " .. I 
~ o .. 

8. 

~ ·th-

l B I I 
2~ 

I IX 6 J I 

6fJ"f r E r Id .. I J 
( IX 6 ) ( 

IX ti ~!:::u .. iI 
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9. La frase A del vinuete 9 emplea el paradigma XII 2b la primera vez que aparece. 

El resto de ocasiones presenta el mismo paradigma pero con el uso indistinto de los 

elementos la y 2a. 

9. 

f 41
; 11 rr tf I f 1] U ti Ir UF ;tUrtj tr ú I '1 [Jtr I r J] rrfjl J 

[ • }{l11b] 

~ , 1 ]JI EU lEl J 
[ }{lllb I 

~, I f]IWttrIJ 
[ XII 2, 

){IOb , I " 9 Si 9 '" " 

){11Th § 1 , 
g .. 

g 
u 

" u 

){ID .. , I " , ji 
g g • g 

o " 

10. A lo largo de todo el vinuele lOse puede ver el empleo de los paradib'111aS XII 

con el uso indistinto de los elementos le, 3e y 3b Y XI con los elementos 7 y 8. 

[ XII le I 

[151 ael U(fffl CIfml J mi E!JJJJI El ruPID mi J 

XlI le 'ij u u " 

XI7'"gQQ 

"o 3 " Q ==1 

" o 

[ Xl 7 I 
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41. El vinuele 41 muestra el paradigma XII 5b en la frase A. Este último está 

presente también en la frase B, pero con el uso indistinto de los elementos 3b y Sb. 

Ji CE mi CE mi U (Eir tPtr a u a s lJ 1 J 
[ XII5b 1 

91 u JJJ4 u J]4ay 1 J ª u M u JJJª iln 1 J 
[ XII 3b 1 

XII 5b , ~p .. " .. ,. .. " .. .. ] " 

XII 3b , ~D u .. n .. 1M 9 

11, 34 Y 27. Los vinueles 11 )4 Y 27 son muy similares. La frase B presenta el 

paradigma XII, pero en el caso del vinuele 11 siempre tiene los elementos 2a, mientras que 

en el 34 se usan las unidades la. La frase e del vinuele 11, muestra sistemáticamente el 

empleo del paradigma XlI 2a, y la e del 34 presenta el mismo paradigma, pero los 

elementos 2a y la aparecen indistintamente. El vinuele 27 no tiene la frase e de los 

anteriores. Por otra parte, la B es un poco distinta y sólo una vez presenta el paradigma XII 

la y dos veces el XII 43. 
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11 
B 
:1 

e 
5 

JIlI la 

XII2a 

34 
B 
2 

34. 
JIlI la 

e 
3 

34 JIlI2a 

e 
4 

JIlI h. 

B 
2 

JIllla 

XII la 

XII2a 

y 38. vinueles 12 Y 38 son muy parecidos. B vinuete 12 muestra 

el con el uso indistinto de los elementos le o 2e. A y B exhiben 

el mismo con las unidades 2a o la. 
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XII la 

XII 2a 

~~ XII 1 a r " g SI Q o Q " () 
o 1I 

13 Y 28. Los vinueles 13 y 28 son muy parecidos. No presentan ninguno de los 

paradigmas de altura expuestos. 

15 y 21. Los 2 vinueles son muy similares. La frase B del 15 siempre muestra el 

paradigma XII la, mientras que la B del 21 tiene el mismo paradigma, pero con el uso 

indistinto de los elementos la y 2a. 

15. 

~, # I ]7Jjlcn EF Ir J JJIOJID IJ 
2l. 

r XII la ] 

~ 4 u ! [PIE [Plaru Ir jJ?lr J PIEJlQr Id 

[ XII2a 1 

XII la , ~ .. U l1li 
I <> .. 

11 
.. " .. 

u 

XII 2a ~ ~ .. " " _ud " " <> .. 
u 
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20. El vinuele 20 presenta en la frase B el paradigma XI l . 

XII 

~i:-M~e '~I e~~ XII::!= " e 11 9 

25. El vinuele 25 muestra varias veces los paradigmas IX 2 Y X 33 en la frase B. 

[ IX 2 ] [ IX 2 1 [ X 3a 1 

IX 2 ,N" 9 " " " o 

X3a ,- e g eel! I 
~ Q l' o 9 \¡ Q. 

26. El vinuete 26 presenta el paradigma Xl 9 en la frase B. 

26 

~ 'U ! ru l toca Ff1f1 J][j1'FW Etr@ ami PUl cml ficrl Ff1f1 Ert~ J 
[ XI9 J [ XI9 J 

Xl9 -" ---"e ~ u~ oo,,~ I 
== "9 : 
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29. El vinuete 29 exhibe el paradigma XII 3a varias veces a lo largo de toda la 

pieza, tanto en la frase A como en la B. 

[ XII 3a ] 

'Y"9 ~ XII 3a " 9 n o o " 

37. El vinuete 37 no presenta ninguno de los paradigmas expuestos. 

S.4. Ubicación de los paradigmas de altura en el grupo de vinuetes en 6/8. 

1. La frase A del vinuete 1 presenta el paradigma X 2c. En la frase B aparecen IX 1 

Y X la. 

ellE P[rflF 
IX 1 [ 

X 2e 'M o o G " G " 

IX 1 , ~ " 9 u 

X la , N Q U Q 11 Q 
Q 

Q 

[ X2c 

ptUlEtriJJIJ 
X la 

Q " o j u 

" 
u q 

" Q 
U Q " I 

, , 
)1 JI 

, , 
J1 JI 
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18. La primera vez que aparece la frase B del vinuete 18, presenta lo que podriamos 

identificar como una versión poco frecuente del paradigma X. El resto es consistente con 

los paradigmas IX 3 Y X 6d . 

U Ir r r E [r Ifll UJ IJ J J sa J IDl JI 
[ IX 3 J [ X 6d 

~ Q IX 3 ¡z II 9 ".. II 

o 9 " 
9 I 99 0 

5. La frase A del vinuete 5 muestra el paradigma X 5c. La frase B exhibe el 

paradigma X 2c. En la frase e se emplean IX 2 Y X la. 

5 

~,I g 
X5c 

5. 

~ 4' g fJ Ir ~ nEl1r s iJ] lE±! J n IJ J 
X9c 

a Ir D Ei f 1r p JTJ IUJ J J ) Id J 
IX 2 X la ] 

X 5e '1 o 9 " 9 iI Q 
.~ U '9 1I 

Xge~l; 9;1 Q cy o 11 croO U
o 

Q 

_~ n G sr " 
IX 2 " 

,loQcyQII I 
XI e e Q 

.. Q a ._ o Q 11 . 
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17. A pesar de que la única frase del vinuele 17 es parecida a la A del 5, el fmal es 

diferente, pues en lugar de tener el paradigma X presenta el XII la. Éste es uno de los 

casos en los que se puede afirmar que X y XII constituyen una clase de equivalencia de un 

paradigma mayor, debido a que comparten la misma propiedad distribucional. Aquí, ambos 

paradigmas constituyen un punto de sustitución, pues establecen una relación de 

cOlllllutabilidad. 

tri cuffll mil ar mi mml rrrEIfI rrrJPI EEfEífI JJ Ji I 
[ XII la 1 

~u XII la ':'''.:.''.:. I 
o " " " Q 

14. En la frase B del vinuele 14 se emplean los paradigmas IX 5 y X 8e. Este último 

aparece también en la A. 

14. 

~ ,M~~ ~ 
14. 

¡q I ~tu E r F ltu JI] I tI] iD J 1m J' 
[ X& ] 

~ , ij~# e El I F F F F r F I PUJ mi ~fIJ fj] I !TI ) 
[ IX.5] [ X& 

iN X8e\'J .:. Q 9 '9 " U '9 tI (;) 

i~ 
IX 5 \'J " 

J' 
" " " 

31. En la frase A del vinuele 31 se emplea el paradigma XI 1. Al inicio de la B, 

aparece el IX con el liSO indistinto de las opciones 1,2 y 4, Y el X la. 
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f alRJ E f i Imm lE F r t1j-=tJ J 
[ XI 1 

OlE DrEEIE piJJIEF;JJJIJ J 
[ IX 4 ] [ X la 

U lE D r E r I 
[ IX 2 

" MI 
n 

IX 4 '" " 
" " " 

X la '" o o o" o " I _ Q ,. U e " 9' . 

IX 2 ,~ " l' l. ,. º 

35, 39 Y 42. Los vinuetes 35, 39 Y 42 son muy similares al 31, con la única 

diferencia de que éstos presentan sistemáticamente el elemento 1 del paradigma IX al 

inicio de la frase B. 
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[ IX 1 ] [ X la ] 

f 31 J J j E E j I [ E I E oi I rE ~ F E! I J ~ 

X la ,~ee e"e" I 'O J, o '1 O' 
U 

XIl~Me" e .. == e CI e 

3,24 Y 30. Los vinuetes 3,24 Y 30 son bastante similares. La frase B presenta el paradigma 

XI 3. En el vinuete 24 hay una frase e que aparece sólo una vez y que muestra el 

paradigma X 6b . 
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3. 

XB 

XI3 

24. 

XI3 

X6b 

36. Las pnmeras veces que aparece la frase A del vinuele 36, está presente el 

paradigma XI 3. La frase B es consistente con el empleo del XI 4 a lo largo de toda la 

pieza. 

36. 

19. El vinuele 19 no tiene ninguno de los paradi6'1naS expuestos en esta 

investigación. 
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6. Sistematización de los resu'ltados del análisis paradigmático. 

Los resultados del análisis pueden ser esquematizados en cuadros, con el propósito 

de mostrar la presencia de los distintos paradigmas en cada vinuete así como las piezas que 

los comparten. La columna en la que se consigna el nombre del violinista, tiene por 

objetivo demostrar que los dos intérpretes hacen uso de todos los paradigmas expuestos. 

Los ejemplos agrupados en una misma fila (plano horizontal), constituyen un mismo tipo 

de vinuete . 1:) 

Cuadro 1. Paradigmas rítmicos de los vinuetes en 2/4. 

Núm. de vinuete Nombre Paradigmas Violinista I 

2. 1I I.a entrada V Rosalino Martínez 
22. Adiús del muertito V Rosalmo Martínez 
32. El recibimiento de los diJimtos V Mauriho Hemández I 

4. 1.0 fiesta de los difuntos IV ! Maurilio Hemández I 

6. I.a ( ~ruz IV V ! Maunlio Hemández 
33. I,a ('nlZ rv V VI ~ Mauriho Hemández 
40. I.a Cruz IV V VI 1I Maurilio Hemández 
7. U triste adiús VI .1 Maurilio Hemández 
16. Adiós del muerlilo VI . Rosalmo Martínez ._- --- . - - - -- __ o 

-
8. U angeli/o ~V Mauriho Hemández 
23. /:'1 angelito IV 1 Rosahno Martínez 

-
9. I.a Ofrenda IVV Maurilio Hemández 
10. Zapo/equetl IVVVI Mauril io Hemández 
41. !:Langeli/q .- rvVVI Maurilio Hemández .. - ---- , . _ .. ... --- .- - . ., - . .. -- -_ .. _-_ ... _ --- -- -- - -_ •. _-_ ._-_._-
11. /:'1 al/ar IV V Maurilio Hemández 
34. m angeli/o rvv Mauriho Hemández 
27. Sij.,r¡tiendo la cruz IVV Rosalmo MartÍnez 
12. I,a despedida rv MauriJio Hemández 
38. Adicís del difunto IVV Maurilio Hemández 
26. I,a en/rada IVV Rosalino Martínez 
15. 1.0 en/rada V Rosalino MartÍnez 
21. Zapoteqlle/I V Rosalino Martínez 
13. /:'1 angeli/o IVV VI Rosal mo Martínez 
28. U angelito IVV VI Rosalino Martínez 
20. l,a entrada IVVI Rosalino Martínez 
25. /:'1 c:amini/o VI Rosalino Martínez --------
29. ro ofrenda IV V VI Rosalino Martínez 
37. /:'1 rosario IV VI Rosalmo Martínez 

I j Se ha denominado lipo de vil/l/e le al conjunto de piezas que presentan un gran parecido entre sí, como 
cadenas s lntagmáticas totales Desde este perspectiva. cada pieza que pertenece a un IipO de vinuele 
representa una concre<.:ion de un modelo abstracto. De hecho, todos los ejemplos analizados pertenecen a 
ciertos " tipos" , pero el matenal aqui presentado solo pone en evidencia algunos casos , pues únicamente unas 
cuantas piezas del corpus se repiten . Éstas fueron tocadas tanto por violinistas diferentes , como por el mismo 
intérprete en diferentes momentos 
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A partir del cuadro I se desprenden grupos de vinuetes que se constituyen como 

tales, por el empleo de alguno de los paradigmas. Dado que vanas piezas presentan más de 

uno, pueden pertenecer a diferentes grupos. 

Cuadro 2. Grupo 1. Vinuet.es que comparten el paradigma rítmico IV 

Núm. de Vmuet.e Nombre 
~-------~~~~----~~==~----------

4 La fiesta de los difuntos. 
6 La (:ruz 
33 La Cruz 
40 La Cruz 
8 Elangehto 
23 El angelito 
9 La ofrenda 
10 Zapotequetl 
4 I El angelito 
11 El altar 
34 El angelito 
27 Siguiendo la cruz 
J 2 La despedida 
38 Adiós del difunto 
26 La entrada 
13 El angelito 
28 El angelito 
20 La entrada 
29 La ofrenda 
37 El rosario 

----------------------- ---
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C d 3 G ua ro rupo mueles gue comj!arteo e para 't . V Igma n mico 
Núm. de Vinuete Nombre 
6 La Cruz 
33 La Cruz 
40 La Cruz 
9 La ofrenda 
lO Zapotéquetl 
41 El angelito 
1I El altar 
34 h"1 angelito 
27 S'iguiendo la Cruz 
38 Adiós del difunto 
26 I,a entrada 
15 I,a entrada 
21 Zapotéquetl 
13 El angelito 
28 El angelito 
29 La ofrenda 
2 La entrada 
22 Adiós del muertito 
32 El recibimiento de los difúntos 

Cuadro 4. Grupo 3. Vinueles que comparten el paradigma rítmico VI 

Núm. de Vinuete I Nombre 
33 La Cruz 
40 La Cruz 
7 El triste adiós 
16 Adiós del muertito 
lO Zapotéquetl 
41 El angelito 
13 El angelito 
28 El angelito 
20 La entrada 
25 El caminito 
29 I,a ofrenda 
37 r;¡ rosario 

Si reducimos a uno aquellos vinuetes cuya secuencia sintagmática es muy similar, 

tenemos en total 16 tipos diferentes dentro del grupo de piezas en 2/4. De éstos, 12 (75%) 

exhiben el paradigma IV, 10 (63%) el V y 8 (50%) el VI. De donde se deduce que los tres 

paradigmas son empleados con bastante frecuencia en el grupo de vinueles en 2/4, aunque 
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los dos primeros parecen tener mayor presencia. Por otra parte, todos los ejemplos de este 

conjlmto se caracterizan por el uso de los paradigmas de rasgueo [ y 11. 

C d 5 P d" ua ro . ara Igmas ntmlcos d I e os vmuetes en 6/8 
Núm. de Nombre Paradigmas rítmicos Violinista 
Vinuete 
I La llegada VII Maurilio Hemández 
18 La llegada de los muertitos VIII Rosalino Martínez 
3 El encuentro VII Maurilio Hemández 
24 Flor de noviemhre VII Rosalino Martínez 
30 La Cruz VII Rosalino Martínez 

--------

5 } Y 2 de noviemhre VII Maurilio Hemández 
36 Elaltareito VII Maurilio Hemández 
31 La entrada VII VIII Maurilio Hemández 
35 l,a entrada VII VIII Maurilio Hemández 
39 La entrada VII VIII Maurilio Hemández 
42 Lafiesta de los difuntos VII VIII Maurilio Hemández 
17 La Santa Cruz VIII Rosalino Martínez 
14 Flor de sempasúehil VIII Rosalino Martíne~ 
19 La despedida VIII Rosalino Martínez 

--

A partir del cuadro 5 se desprenden dos grupos que se constituyen como tales, por 

presentar alguno de los paradigmas expuestos. Del mismo modo que los vinueles en 2/4, 

hay piezas que pertenece a ambos conjuntos. 

Cuadro 6. Grupo 4. Vinuetes que comparten el paradigma rítmico VII 

Núm. de Vinuete Nombre 
I La llegada 
3 El encuentro 
24 Flor de noviemhre 
30 },a Cruz 
5 } Y 2 de noviemhre 
36 Elaltareito 
31 La entrada 
35 La entrada 
39 La entrada 
42 },ajiesta de_los difimtos 
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e d 7 G ua ro " rupo . mueles que comparten e para 't " VIII d" Igma n mico 
N úm. de Villuete Nombre 
18 La llegada de los muertilos 
31 La en/rada 
35 La en/rada 
39 La entrada 
42 La en/rada 
17 La Santa Cruz 
14 Flor de sempasúchil 
19 La desp_edida 

Si reducimos a uno aquelJos vinuetes cuya secuencia sintagmática es muy similar, 

tenemos en total 8 tipos diferentes dentro del grupo de piezas en 6/8. De éstos, 5 (62.5%) 

exhiben el paradigma VII y 5 (62.5%) el VIII. De donde se deduce que ambos son 

empleados con bastante recurrencia en los ejemplos en 6/8. Por otra parte, todos los 

vinuetes de este conjunto se caracterizan por el uso del paradigma de rasgueo 111. 

Cuadro 7. Parad!gmas de a tura de los vmuetes en 2/4. 
Núm. de Nombre Paradigmas de altura Violinista 
vinuefe 

2 
22 
32 
6 

33 
40 
7 
16 
8 

23 

I.a entrada 
Adiós del muertito 

El recibimiento de los diJjm/os 
I.a Cruz 
La Cruz 
I.a Cruz 

E/triste adiós 
Adiós del muertito 

_ . . - -_._- -- -- _ .-

D angelito 
_ _ . ~:!{Jnge/~~o 

La ofrenda 9 

XII Maurilio Hemández 
XII Rosalino Martinez 
XII Maurilio Hemández 
XI Maurilio Hemández 
XI Maurilio Hemández 
XI Maurilio Hemández 
X Rosalino Martínez 
X Rosalino Martínez 
I X X Maurilio Hemández 
IX X Rosalino Martinez _ __ .. . . __ ___ ._._¡--.-'-'-_-c _ ______ __ 

XII Maurilio Hemández 
10 Zapotéqlletl XI Maurilio Hemández 
41 El angelito XII XI Maurilio Hemández 

~----+-------~---------~ 

11 U altar XII Maurilio Hemández 
27 ,)'iguiendo la Cruz XII Rosalino MartÍnez 
34 _ ___ /:'1 angelilo X 1l ____ ____ ______ +-M_a_u_r_il....cio_H_e_m_á_n_d_e_z __ ....., 
12 I.a despedida XII Maurilio Hemández 
38 Adiós del dijimto XII Maurilio Hemández 
15 ra entrada XII Rosalino MartÍnez 

, ____ 2_1 ____ . _______ .Zapoté'l"e!i. _________ X._II _ . __ . __________ .L.R __ o_sa_l_in_o_M __ a_rt_Í_ne_z __ ___ 
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20 fÁl entrada XI Rosalino Martínez -- - - -- ~ - -- _._-- - -- "- --_._---_._-- . ----- ----- - - - ------ - -- ---- -
25 El caminilo IX X Rosalino Martinez 

¡--- 26 La entrada XI Rosalino Martínez 
29 La ofrenda Xli Rosalino Martínez 
4 f,afiesta de los difuntos Maurilio Hemández 
\3 t,-¡ angelito Rosalino Martínez 
28 El angelito Rosalino Martínez 
37 f:} rosario Maurilio Hemández 

.. Los espacIos vaclOs corresponden a los vlnuetes que no presentan ninguno de los paradigmas de altura 
expuestos. Sin embargo sí emplean los paradigmas de rasgueo y rítmicos, propios del grupo en 2/4. 

e d 8 P ua ro . ara Igrnas d e a tura d 1 e os Vlnuetes en 6/8 
Núm. de Nombre Paradigrnas de Violinista 
vinuete altura 

I La llegada IX X Maurilio Hemández 
18 La /legada de los muertitos IX X Rosalino Martínez --
3 F;¡ encuentro XI Maurilio Hemández 

24 ¡'-¡or de noviembre X XI Rosalino Martínez 
30 La Cruz XI Rosalino Martínez 
5 I Y 2 de noviembre IX X Maurilio Hemández 
14 Flor de sempasúchil IX X Rosalino Martínez 
31 La entrada IX X XI Maurilio Hemández 
35 La entrada IX X XI Maurilio Hemández 
39 La entrada IX X XI Maurilio Hemández 
42 f,a fiesta de los difuntos IX X XI Maurilio Hemández 
36 El altarcito XI Maurilio Hemández 
17 f,a Santa Cruz XII Rosalino Martínez 
19 !,a despedida Rosalino Martínez 

.. El espacio vacío corresponde al vinuete que no presenta ninguno de los paradigmas de altura 
expuestos. Sin embal-go sí tiene los paradigmas de rasgueo y rítmicos propios del grupo en 6/8. 

Un aspecto interesante en el caso de la altura, es que aún cuando los ejemplos en 2/4 

muestran una predominancia del paradigma XII y los de 6/8 de IX y X, todos los 

paradil:,'1l1as están presentes en ambos conjuntos_ Siguiendo el procedimiento anterior, 

podemos agmpar a los vinuetes en relación a las estructuras de altura que presentan_ 

Algunos de ellos, como en los casos anteriores, pertenecen a más de un gmpo_ 
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<;::'uadro 9. Grupo 6. Vinuetes q~~ comparten el paradigma de alt_ur_a_I_X ___ _ 
Núm. de Vinuete Nombre - --+--------- -------
\ I,a llegada 
18 1-0 llegada de los muertitos 
5 I y2 de noviemhre 
14 Flor de sempasúchil 
3\ 1-0 entrada 
35 La entrada 
39 
42 
8 
23 
25 

e d 10 G ua ro . rupo 
Núm. de Vmuete 
\ 
18 
5 
14 
24 
31 
35 
39 
42 
7 
16 
8 
23 
25 

. 

I,a entrada 
1-0 fiesta de los difUntos . . 
El angelito 
/-j angelito 
1--:1 caminito 

mueles que comparten e para 
Nombre 
La llegada 
La llegada de los muertitos 
I y2 de noviembre 
Flor de sempasúchil 
Flor de noviembre 
I,a entrada 
I,a entrada 
La entrada 
Laltesta de los difuntos 
El triste adiós 
Adiós del muertito 
El angelito 
U angelito 
D caminito 

- ------- --------

Igma d ltu x ea ra 

---_ ... _--
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ua ro . C d 11 G rupo . mue s quecom~a 8~' te rt en e ~a ra Igma d lt ea ura Xl 
Núm. de Vinuete Nombre 
3 El encuentro 
24 Flor de noviembre 
30 La Cruz 
31 I,a entrada 
35 La entrada 
39 La entrada 
42 Lajiesta de los d~funtos 
36 El altarcito 
6 La Cruz 
33 La Cruz 
40 I,a Cruz 
lO Zapotequetl 
41 m angelito 
20 La entrada 
26 La entrada ---_._. 

Cuadro 12. Gru 09. VUluetes ue com arten _~l paradigma de altura XII 
Núm. de Vinuete Nombre _____________ _ ___________ . _ __ J 

17 La San/a Cruz 
2 La en/rada 
22 Adiós del muer/l/o 
32 
9 
41 
11 
27 
34 
12 
38 
15 
21 
29 

El recibimiento de los difon/os 
La ofrenda 
El angeli/o 
El al/ar 
Siguiendo la ( :ruz 
El angelito 
La despedida 
Adiós del difunto 
La en/rada 
Zapo/eque/I 
I,a ofrenda 
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De 16 tipos de v/nueles en 2/4, 7 (43.7%) presentan el paradigma de altura XII, 4 

(21.3%) el XI, 3 (18.7%) el X, 2 (12 .1%) el IX y 4 (21.3%) ninglll1o. Atmque hay lll1a 

presencia mayoritaria del paradigma XII en el grupo de 2/4, la alhlra no parece ser un rasgo 

tan definitorio de la identidad del conjtmto. 

Por otra parte, de los 8 tipos de vinueles en 6/8, 5 (65.5%) presentan el paradigma 

de altura X, 4 (50%) el IX, 3 (37%) el XI, 1 (12.5%) el XII y l (12.5%) ninglll1o. Tenemos 

entonces que los paradigmas X y IX son usados con mayor frecuencia por los vinueles del 

grupo en 6/8. Sin embargo, como ya se mencionó, no son exclusivos de dicho gmpo, pues 

también aparecen en el de 2/4 . 

En apariencia, la altura es Wl rasgo que dota de unidad al vinuele, debido a que las 

estmcturas paradigmáticas encontradas son empleadas en Jos dos grupos mencionados 

arriba. Sin embargo, habría que hacer una consideración antes de afirmar algo asÍ. Tiene 

que ver con el hecho de que, si bien los paradigmas se comparten por los dos conjuntos, la 

frecuencia en cada lll10 de ellos difiere bastante, como se puede ver en el cuadro 13. 

Cuadro 13. 
Paradigma de altura Porcentaje de vinuetes del Porcentaje de vinuetes del 

grupo en 2/4 que grupo en 6/8 que 
presentan el paradigma. presentan el paradi2ma. 

IX 12.1% 50% 
X 18.7% 65.5% 
XI 21.3% 37% 
XII 43.7% 12.5% _. _ _ ._.- - --

Los paradi!:,'Tl1as que se presentan con más frecuencia en un gmpo, se emplean en un 

porcentaje menor en el otro, y viceversa. De modo que cada estructura concemiente a la 

altura, presenta una mayor tendencia hacia uno u otro de los conjuntos 

7. Conclusiones del análisis paradigmático 

Partiendo de lo general, el corpus de vmueles analizados se divide en dos grandes 

grupos. El primero está conformado por todas las piezas que se elaboran sobre la métrica de 

2/4; el segundo, por aquellas que emplean el compás de 6/8 El conjunto en 2/4 es el más 
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numeroso. Representa aproximadamente el 66.45% del material examinado, en contraste 

con el 33.3% que constituye al grupo en 6/8 

Cada uno de los grupos está fuertemente diferenciado del otro por el tipo de 

acompañamiento y la configuración rítmica de la melodía. El conjunto en 2/4 presenta los 

paradigmas de rasf:,rueo I y 11, así como los rítmicos IV, V Y VI. El grupo en 6/8 por su 

parte, emplea los rasgueas sintetizados en la estructura paradigmática 111 Y las unidades 

rítmicas expresadas en VII y VIII. En lo que se refiere a los paradigmas de altura, si bien 

éstos se comparten por ambos conjuntos, su comportamiento tendencial apunta hacia una 

distinción relativa. 

Lo anterior pone de manifiesto que no existen estructuras sonoras que doten de 

identidad a todo el repertorio de piezas que conforman el vinuete, sino rasgos 

idiosincráticos para cada conjunto. Todo parece indicar que el vinuele se constituye 

como un sistema, al interior del cual se pueden reconocer dos subsistemas. Los rasgos más 

pertinentes para la definición identitaria de cada uno de ellos, son los relativos al tipo de 

rasgueo del acompañamiento y a la configuración rítmica de la melodía. La superioridad 

numérica de repertorio de vinueles en 2/4, así como la sistematicidad que éste presenta 

(empleo recurrente de los paradigmas 1, !l, IV, V, VI, Y XII), coincide con lo que los 

músicos señalan acerca del carácter "típico" del grupo. Por otra parte, las estnlcturas 

paradigmáticas que caracterizan a los vinueles en 6/8 (IlI, VII, VIII, IX Y IX), se encuentran 

también en algunas de las piezas que integran a los Canarios (cfr. Camacho y González, 

inédito). A ello se suma el hecho de que este grupo es menor en relación al otro. Tal vez 

por eso los músicos se refieren a dicho grupo como menos "típico". Cuando hablan del 

vinuete en ténninos genéricos, apelan a las características del conjunto en 2/4. Pero cuando 

se les cuestiona acerca de qué es lo que hace que una pieza en 6/8 sea vinuele, cambian el 

criterio, apelando entonces ya no a propiedades genéricas, sino al elemento 

individualizador, es decir, a la melodía como secuencia sintagmática total: "el violín te lo 

dice". De aquí que, si bien hay rasgos identitarios para cada grupo, no se puede definir 

al vinuete como género a partir exclusivamente de las estructuras sonoras. 
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CAPÍTULO VI 

ESTRATEGIAS POI ÉTICAS 

En el capítulo anterior, se presentaron los resultados del análisis que se llevó a cabo 

con el fin de resolver la pregunta acerca de la existencia de rasgos idiosincráticos que doten 

de identidad a todo el repertorio de piezas que conforman el vinuete. Pero dicho análisis 

también permitió una aproximación a algunos aspectos que tienen que ver con estrategias 

poi éticas e, incluso, estilísticas. Ya en el apartado dedicado a la ejemplificación del empleo 

de los paradigmas en cada uno de los vinuetes (capítulo V), se vislumbra algo. Me refiero al 

hecho de que tanto los elementos que constituyen una clase de equivalencia al interior de 

un paradigma, como el uso de diferentes paradigmas en un mismo lugar de la secuencia 

sintagmática, representan decisiones poiéticas. Este tipo de elecciones hacen posible la 

generación de nuevas ocurrencias a partir de un material común. A continuación 

presentamos un ejemplo para ilustrar esta afinnación. 

Anteriormente se señaló que los vinuetes 1 y 18 constituyen un mismo tipo, debido 

al parecido de las secuencias sintagmáticas. La frase A del ejemplo 1 presenta el 

paradigma de altura X con el uso de los elementos 2 y e de las clases de equivalencia 

expresadas en la primera y segunda columnas entre corchetes, respectivamente. El cierre de 

la frase A del vinuete 18, muestra un contorno que, por su poca frecuencia (sólo en este 

ejemplo aparece de esta manera), no fue incluido en la elaboración del paradigma X, pero 

bien podría representar una variante del mismo, sobre todo si consideramos que toda la 

frase exhibe un parecido muy cercano a la A del vinuete 1. 

P QJ Ir 
~ ~ 

J1 Jl 

[ X2c 
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! M 9 

~ 99"" " 9 

La frase B del vinuete 1 muestra al inicio el paradigma de altura IX con el empleo 

de la unidad 1 de la clase de equivalencia, y el X la en el cierre; mientras que el ejemplo 

18 presenta los mismos paradigmas pero con los elementos 3 para el IX y 6d para el X. 

IX 1 'M 11 

Xla~ 9 9 9 

PfEflr 
IXI 

" l. 

9 " 
'9 , •• , 

" 

U 9 " 9 I 

U I F F F cE r I fJl tEr I j J J i jJ I Dl ) 
[ IX3] [ X6d ] 

IX 3 ,-.. Q " .. Q \1 

X6d 'd 9 

Q Q Q 

o '9 t' '9 
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1. 

Por otra parte, las dos frases de 1 emplean el paradigma rítmico VII la, y las de 18, 

el VIII la . 

~ ,UD~ ~ PEFJ IF P[FJIEr;iU]IJ 
, , 

JI JI 

l. VII la 

~ ,»ft~ e U I E HERir Dp'HIEF;iJJIJ 
, , 
;; 

VII a 

VIlla U rDW row Ufrrr r DO 

f? ltu EU lE E E EfJ lE E E [[F IDl ) 
[ VIII la ] 

U I E E E [f; Ir U UJ I j J J ¡ J J I Rl Jl 
[ VIII la 1 

VIII la u cr.n:u arar arar Uf D 

Vernos así, cómo dos vinueles que presentan tanto parecido, constituyen ocurrencias 

diferentes al optar por distintas unidades de un mismo paradigma, e incluso por distintos 

paradigmas en el caso del ritmo. Es importante además, señalar que el ejemplo 1 fue 

interpretado en el violín por Maurilio Hernández, mientras que el 18, por Rosalino 

Martinez. Este último - si observarnos el cuadro 5 (capítulo V), que corresponde a los 

paradigmas rítmicos del grupo en 6/8-, parece sentir predilección por emplear el paradigma 

VIII más que el VII (el primero sustituye a la figura de cuarto y octavo por la de tres 

octavos). Estarnos pues, ante dos ocurrencias diferentes, producto del uso diferenciado de 

un material colectivo. Dicho empleo pone de manifiesto distintas estrategias poiéticas, así 

corno rasgos estilísticos de cada intérprete. 
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Las frases A de los vinueles 5 y del 17 son muy similares, con la excepción de que 

en el cierre del primero se hace uso del paradigma X Se , mientras que en el del segundo, 

del XII la . Es decir, dos paradigmas de cierre diferentes en secuencias cuyo inicio es igual. 

Por otra parte, el vinuele 5 tiene, además de la que hemos mencionado, las dos 

frases que aparecen en el I y el 18. A pesar de que las piezas S y 17 mantienen cierta 

cercanía debido a lo similar de sus frases A, se distinguen por el uso de distintas opciones 

hacia el final y porque el primero posee A y B de los ejemplos 1 y 18 (en el caso de 5, son 

By C). La presencia de estas últimas en el vinuete 5, lo asemejan a I y 18; sin embargo se 

distingue de ellos por tener la frase que comparte con 17. De este modo, nos aproximamos 

a la creación de diferentes ocurrencias que, no obstante, comparten estructuras . Dichas 

ocurrencias se elaboran con base en un material colectivo, sobre todo si consideramos que 

la pieza 5 fue ejecutada en el violín por Maurilio Hemández y la 17 por Rosalino Martínez. 

5. 

~4' g 
X5c 

X 5e ,~ Q Q 11 Q 11 

.- o Q 11 Q 

Erl mml arEffI mml fflJ}J1 CUan CUjJJl mml jJ Jl I 
[ xn la 1 

XII la ,» ,," Q " 

o 
Q"9 U I _. '-! 
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5. 

~, ~ ; 
X9c 

U Ir P E r r ir " fE lro fJ ) IJ J r t;::tj • 
IX 2 X la ] 

X 9c '1 Q o " o " o 11 - o o U o 

IX2410 ti .. o .. Q 

f lo "o" Xla; OQO "ouQI 
o 

El vinuete 14 tiene el paradigma X 8e hacia el fmal de la frase A. El inicio de la B 

presenta el IX 5, Y el final el X 8e. Esta última frase, vista totalmente, es muy cercana a la 

B de 1 y 18, Y a la e de 5, lo que hace de este vinuete tma ocurrencia semejante a las otras, 

pero diferente en consideración a su frase A. 

14. 

~ ,Mp~ e 
14. 

¡q I'EU E r r IEU DlIfI] iJ J IRl) 
[ X& ] 

~ ,~p~ ~ U Ir r r r r r I Pw DJ I ifFJ rn I Rl jl 
[ IX5] [ X8e] 

X8e 'M Q Q Q Q " U 9 " 9 

IX5 'U " 9 " JI " " 
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Como ya fue señalado anteriormente, los vinueles 31 , 35, 39 y 42, son 

prácticamente idénticos, la única diferencia la constituyen las opciones que emplean de la 

clase de equivalencia del paradigma IX. Los cuatro fueron tocados por el mismo violinista 

(Maurilio Hemández). La frase A presenta hacia el final el paradigma XII; la B muestra 

IX y X. Esta última es muy parecida a la B de 1, 18 y 14, y a la C de 5. Nuevamente 

estamos ante una estrategia poiética mediante la cual se generan ocurrencias semejantes a 

las anteriores por la presencia de su frase B, pero diferentes por la A. 

31. f' U g fJlm tEi IEiJ tEi lE r E lB IJ J 
[ XI I 

OlE DEfEIE pEEl[OJJJIJ J 
[ IX 4 ] X la 

U Ir DE r r 
[ IX2 

35. 
A-J.U ~« « . 

l@e rJI~5jU1IEiJU1lrrEUJIJ J 

39. [ IX 1 ] [ X la ] 

~,I e f)lffi tEi 1m tú Ir~r F ID Il l 
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XI 1 , U a l. a ,. e ., e 

IX4 , U 
" a II 

" a II 

X la , M a ,. a l. I a a a " " a 
o a , U l. II 

o 

IX2 l' a " 

IX 1 tff U o II 
V U=:j 

Los ejemplos 8 y 23 son prácticamente idénticos entre sí. La frase A exhibe el uso 

del paradigma X 2a. La S presenta IX 6 Y X 4b. Ésta es muy similar a la S de 1, 18, 14,31, 

35, 39 y 42, y a la e de 5. Sin embargo presenta un rasgo distintivo muy fuerte: por estar 

elaborada sobre la métrica de 2/4, tiene una organización rítmica diferente, presentando al 

inicio de la frase el paradigma rítmico IV l . Vemos así que aunque estas ocurrencias se 

acercan a las anteriores por el contorno de alturas de S, se distinguen por la organización 

métrica y rítmica, y por el empleo de una frase A diferente. 

183 



IV 1 

[ X 2a ] 

fllbUJbUJltif O li ti O j nlJ 
[ X2a ] 

X 2a 'U 9 9 9 " 9 " 0 9 "91 

UIFFUIJ ( r I J En I J 
L 

J1 
[ IX 6 ] [ X4b 

t ~ 
UI"C C Ell~ 

L 

JI 
[ IX 6 ] LYX4b 

IX 6 'u 'l " " I 

X4b' M '9 9 9 9 
o " " 9 

glUCJIJ EJiI] wl J tUlUCJIJ EJiI] wl J ) 
[ IV 1 ] 

bJU u r 

El vinuete 25 tiene dos frases. La B exhibe los paradigmas IX 2 Y X 33. Ésta es muy 

parecida a la B de 1, 18, 14,31,35,39,42, Y a la e de 5, lo mismo que a la B (en relación 

a la altura) de 8 y 23. Debido a la métrica en 2/4, este ejemplo presenta el paradi!:,'lTla 

rítmico VI la. Al igual que los vinuetes 8 y 23, estamos ante una ocurrencia parecida a las 
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anteriores por el contorno de alturas de su frase B, pero diferente tanto por la organización 

métrica y rítmica, como por la frase A. 

25. 

~¡U I -nJt5lTI 3j IE E rErElo rfrrl¡r p 
25. 

~,» I al rrrrrfi uPI flEJEI J mi rrrrrfl uJilI 'Erffll J ) 
[ IX 2 ] [ IX 2 ] [ X 3a 

IX 2 'U" o " " U Q 

bJlE E UJiIU JJJJ IO J nl J 
VI la ] 

VI la blU WJU 

En relación a los ejemplos que hasta aquí se han analizado, cabe señalar que al 

parecer todos ellos, a pesar de ser diterentes entre sí -como secuencias sintagmáticas 

totales-, comparten un mismo esquema de contorno de alturas en algún momento. La 

presencia del paradigma IX seguido del X, confonna un tipo de frase (en consideración a la 

altura) que bien podría expresarse en términos paradigmáticos también, y quedar de la 

siguiente manera : 
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Lo interesante es que este material (el paradigma IX seguido del X) está dotando de 

unidad a todos aquellos vinueles que lo comparten, pero el uso de diferentes unidades de 

una misma clase de equivalencia, la combinación con frases distintas y la estructuración 

sobre diferentes métricas y rítmicas, ponen en evidencia estrategias poiéticas y estilísticas 

que, aunque constreñidas por un repertorio colectivo, hacen de cada ocurrencia algo 

diferente. En cada acto de creación o recreación, se emplea el material de manera distinta, 

generándose así piezas únicas e irrepetibles que, no obstante, siguen siendo vinueles . Si 

bien el inventario de paradigmas expuestos en el capítulo anterior, puede ser visto como 

algo abstracto y estático, el análisis nos aproxima a un aspecto dinámico, en el sentido de 

que pone de manifiesto (al menos en parte) la relación fenomenológica entre el intérprete y 

el objeto musical. 
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CAPÍTULO VII 

VINUETE y CATEGORIZACIÓN 

En el capítulo V se señaló que el repertorio de vinuetes puede ser dividido, desde la 

perspectiva de las estructuras sonoras, en dos grandes grupos. Al primero lo constituyen 

todas las piezas que se elaboran sobre la métrica de 2/4. El segundo está conformado por 

aquellas en 6/8. Cuando los músicos hablan del vinuete en ténninos genéricos, apelan a las 

características de los rasgueos usados para el conjunto en 2/4, afirmando que este rasgo es 

el más "típico", pues permite diferenciar esta música de otras. Sin embargo, las piezas en 

6/8 no sólo emplean rasgueos diferentes, sino que éstos se encuentran también en otros 

géneros musicales practicados en la comunidad. De tal modo que no existen estructuras 

musicales idiosincráticas que doten de unidad e identidad a todas las piezas que reciben el 

nombre de vinuete. 

Lo anterior conduce a plantear la siguiente pregunta: dado que estamos ante dos 

grupos fuertemente diferenciados entre sí ¿qué es lo que hace posible que se hable del 

vinuete en términos genéricos? 0, dicho de otra manera ¿qué posibilita la abstracción de la 

individualidad de todas las piezas que integran el repertorio y de sus diferencias respecto de 

otras, para que sean agrupadas en un mismo concepto, y que éste sea interpretado, 

comprendido y compartido colectivamente? 

La teoría cognitiva nos dice que categorizar es el procedimiento cognitivo mediante 

el cual agrupamos en una misma clase elementos que comportan cierto parecido y cierta 

diferencia, es decir, mediante el cual reducimos la complejidad y variabilidad del mundo a 

conceptos limitados. En este sentido, un género musical se constituiría como "una clase de 

diferentes objetos musicales reunidos en una sola categoría cognitiva" (López Cano, s/f:4). 

La postura llamada clásica, sugiere que para que los elementos de una categoría o clase 

sean considerados como miembros de ella, deben poseer un número determinado de rasgos 

necesarios y/o suficientes. Por otra parte, una de las teorías más difundidas señala que el 

reconocimiento de la pertenencia de un objeto a una clase o concepto, se produce sobre la 

base de prototipos, es decir, de un tipo que tiene carácter de centralidad, que representa 

mejor lo que el concepto es, y que se constituye como un objeto elevado a paradigma en 

relación al cual se reconocen los demás (cfr. Lak o ff, 1987). Desde la perspectiva de las 
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estructuras sonoras, nmguno de los presupuestos mencionados parece funcionar para el 

caso de los vinueLes . La postura clásica implicaría que hay una serie de estructuras 

necesarias y suficientes en todas y cada una de las piezas. Como se demostró en el capítulo 

Y, esto no ocurre así. En lo que se refiere a la teoría de los prototipos, se ha señalado que, a 

partir de los rasgueos empleados en el acompañamiento, los músicos confieren un carácter 

"típico" a todos los vinuetes en 2/4. En este sentido, parecería ser que a dicho grupo (o a 

alguna de las piezas que lo integran) se le asigna Wla cualidad prototípica, es decir, que 

representa mejor lo que el vinuete es. Pero decir que una pieza en 6/8 pertenece a la clase 

porque se parece al prototipo en 2/4, implica extraer de este último rasgos más pertinentes 

que otros, en detrimento justamente de aquellos que los ejecutantes señalan como "típicos" 

(rasgueo s del acompañamiento). 

Todo parece indicar que lo que constituye al vinuete como género no es una 

propiedad intrínseca del objeto musical, sino una cualidad multifactorial que trasciende los 

límites de las estructuras sonoras. El objetivo de este capítulo es indagar sobre los procesos 

cognitivos que hacen posible la interpretación colectiva del vinuete bajo una mIsma 

categoría, a pesar de las diferencias estructurales que las piezas presentan entre sí . 

1. ¿Qué es el vinuete? 

1.1. Lo que los músicos dicen acerca del vinuete 

Se ha dicho reiteradamente que cuando los músicos hablan del vinuele en ténninos 

genéricos, apelan a las características de los rasgueo s empleados en las piezas del conjunto 

en 2/4, pero cuando se les cuestiona acerca de qué es lo que hace que una pieza en 6/8 sea 

vinuete, señalan que es la melodía: "esos sí, se parecen a los canarios, pero no; luego, 

luego, se reconoce porque el violín te lo marca que es vinuete" (Maurilio Hemández, 

Chilocuil, noviembre del 2001). Al explicar las propiedades de "lo que marca el violín", los 

músicos hablan ya no de estructuras sonoras, sino de la cualidad emotiva que se le atribuye 

a las diferentes melodías. Si bien, como se vio en el capítulo Y, éstas constituyen un 

elemento que marca la distinción entre cada una de las piezas que inteb'fan el repertorio, los 

ejecutantes señalan que presentan una característica común: todas ellas son tristes . 
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A continuación se muestran algunas observaciones que los ejecutantes hicieron al 

hablar acerca de la cualidad emotiva de los vinuetes.1 

"Lo que ahorita [Xantolo] se trata es de por ejemplo, de los vinuetes; es tocar cuando 
vienen todos los angelitos, para los d~funtos . Y como que es un poco triste. Y cuando es, 
cuando son canarios, es gusto de la tradición del maíz. Es gusto y alegría, pura alegría, 
puro canario. Y como ahorita, en estafiesta de muertos, puro vinuete" (Rosalino Martínez, 
músico, Chilocuil, noviembre del 2001). 

"Tenemos que tocarlos aunque nos duela. Para ellos [los difuntos] es un gusto, pero para 
nosotros es triste" (Maurilio Hemández, músico, Chilocuil, noviembre del 200 1). 

"Esta música [el vinuete] es algo dolido. No es lo mismo tocar un huapango, tocar un 
canario, todos estamos contentos " (Joaquín Morales, músico, Chilocuil, noviembre del 
2002). 

"Tú al ver una acción te acuerdas de otra acción, y pues te viene qué pensar ¿no? 'con 
esto una vez también a mi jefa le dieron el último adiós '. Por eso la música de vinuetes la 
conocemos, es una música muy triste" (Maurilio Hemández, Chilocuil, octubre del 2002) 

"Son tristes, sí, porque hay muchos como ahorita, muchos han perdido a su familia. Y al 
escuchar eso ya sienten la tristeza" (Rosalino Martínez, Chilocuil, noviembre del 2001). 

"¿Sabes porqué es triste? Porque la música, sabes bien que es adecuado para los difuntos, 
y te hace recordar, por ejemplo en estos tiempos [Xantolo], si hablaríamos que esté mi jefa 
aquí, y bueno le hace recordar esa música que en un tiempo foe velada su mamá. Y bueno, 
por eso, simplemente es triste esta música al escuchar de que esta música es adecuada 
para los d~ntos, te acuerdas que en un tiempo tú lo viste cómo estuvo tendida tu mamá y 
le tocaron esta música en su Velación. Y bueno, te hace recordar cosas tristes ¿verdad? 
porque al ver de que pues esas músicas imagínate le diste el último adiós a tu mamá " 
(Maurilio Hemández, Chilocuil, noviembre del 2002) 

"Los vinuetes sí son tristes porque son música para los d~ntos. Por ejemplo si se muere 
un angelito, un niño ¿qué se siente? Pues triste ¿verdad? A ellos les gusta, pero para 
nosotros es una tristeza" (Maurilio Hemández, Chilocuil, noviembre del 2002). 

I A alguien no familiarizado con los códigos de la comunidad, la música de vinueles puede sonarle de modo 
totalmente diferente a lo que expresan los músicos y, en general, los habitantes de Chilocuil. En varias 
ocasiones se pidió a personas ajenas a la localidad que escucharan esta música y expresaran el carácter 
emocional que le atribuían. La mayoría concordaba en afirmar que "es alegre". Esto pone de manifiesto lo que 
ya ha sido tratado por diversos teóricos que se abocan al estudio de la significación musical : la emoción no es 
una cualidad esencial (en el sentido de esencia) de los objetos musicales, sino algo que se construye social y 
culturalmente (cfr. Meyer, 200 1). 
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Como se puede observar, el carácter emotivo de los vinuetes está estrechamente 

relacionado con las ocasiones de ejecución, y éstas a su vez, con el culto a los muertos. Por 

otra parte, es común que los músicos establezcan diferencias emotivas entre los vinuetes y 

otros géneros musicales, como el Huapango o los Canarios. Pero también expresan juicios 

que ponen en evidencia las operaciones de distinción entre las ocasiones performativas que 

constituyen el ciclo ceremonial al que está vinculado el sistema musical de la comunidad: 

"O sea, el vinuete proviene también de la palabra de velación. Vinuete, la palabra de 
velación, de velar una CnJZ, ¿si me entiende? Y el canario, ese es este ... es una música 
tradicional para el maíz" (Rosalino Mart.ínez, Chilocuil, noviembre del 2001). 

"Si yo toco un vinuete en Tlamanes, no me lo permiten. La gente aqu! sabe que no es 
adecuado para esa celebración y pues piensa, bueno, hasta se pueden molestar ¿no? 'mira 
ese no respeta al maicito '. Por eso los vinuetes sabemos bien que se tocan para una 
velación de CnJZ, para un angelito o en Xantolo" (Maurilio Hemández, Chilocuil, 
noviembre del 2002) 

"Los canarios los tocamos cuando un muchacho, una muchacha se casan. También en 
71amanes. Si uno por decir, toca vinuetes en Tlamanes, no está bien. Es como decir que 
uno quiere que se muera el maicito .. (Maurilio Hemández, Chilocuil, octubre del 2002). 

"No se tocan los vinuetes en la iglesia, cuando festejamos a un santito. Ahí lo que marca el 
reglamento son las danzas . .. (Joaquín Morales, Chilocuil, noviembre del 2002) 

1.2. Lo que los no músicos dicen acerca del vinuete 

Los habitantes de Chilocuil que no ejercen el oficio de músico, no verbalizan 

características del vinuete en términos de estructuras sonoras. Sin embargo, sí expresan 

propiedades que ponen de manifiesto la interpretación del género a partir de sus contextos 

de ejecución, de la función de éstos y del carácter emotivo. A continuación se muestran 

unos extractos de entrevistas realizadas a diferentes personas de la comunidad: 

"¡,os vinueles, esos son sagrados. Cuando recibimos a las henditas almas, nuestros 
muertitos, es/e, se hace una oración. Y as! igualmente los vinue/es son como una oración, 
sí, que se hace para los muertilos con todo el respeto " (Felipe Hemández, curandero, 
Chilocuil, octubre del 2002) 
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"Esos los vinuetes son para los muertitos. Lo tocan en estas fechas [XantoloJy también 
cuando lo velan la cruz. También cuando un angelito lo llevan al panteón, lo tocan esta 
música, así lo acompañan a la criatura" (Victoria Hemández, ama de casa, Chilocuil, 
octubre del 2002). 

"Yo soy de otra religión, pero aquí nos respetamos lo que la gente cree. Y también los 
conozco a los vinuetes, porque escucho que en estos días [Xantolo] pura de esa música 
hay. Ellos dicen que son pa' los muertitos. O sea que ellos vienen de vuelta y aquí están, 
pero no los vemos. Quién sabe si sea cierto, pero eso dicen" (Darla, ama de casa, 
Chilocuil, noviembre del 2002) 

"Es música triste, sí porque nos recuerda que nuestros d~funtos ya no están con nosotros, 
aunque vienen a visitarnos en estos días [Xantolo], pero después se van y no los podemos 
ver. Pero aunque no los vemos, sí están. Por eso los esperamos con tamalitos, con 
plátanos, con lo que haya, con caña [aguardiente], también con vinuetes [ ... ] Esos no son 
igual que los xoxos, no, porque los xoxos son traviesos ¿si? Hacen travesuras para divertir 
y la música que tocan es alegre. Pero los vinuetes, esos no, esos son tristes" (Antonio 
Rubio, campesino, Chilocuil, octubre del 2002). 

"Es la música con la que se da el último adiós a los muer/itos. Cuando ya lo llevan a 
despedir, lo llevan su cruz y también tocan vinuetes" (Bonifacio Rubio, campesino, 
Chilocuil, noviembre del 2001). 

"Bueno, parece que es una fiesta, pero para nosotros es triste porque ya no los vemos las 
benditas almas. Pero los esperamos con esta música, con estas flores, con un pedazo de 
pan, porque es lo que Dios lo ha marcado. [ .. .]. Nosotros tenemos la obligación de que 
vamos a recibirlos con esta música" (Felipe Hemández, curandero, Chilocuil, octubre del 
2003). 

"Para ellos [los muertitos] es igual como nosotros el huapango, en nuestro cumpleaños" 
(Felipe Hemández, Chilocuil, octubre del 2003). 

"Pues yo me siento triste cuando escucho esa música de los vinuetes. Me acuerdo que hay 
que hacer los tamalitos, el ca/e bien cargadito como le gustaba a mi mamá. Bueno como 
quiera ella [refiriéndose la nuera] tiene abuelita, tiene mamá. Pero yo no tengo nada, yo no 
tengo mamá, no tengo papá, ni hermanas. Porque dicen que cuando van a venir es como 
una fiesta, cuando sabemos que una fiesta va a haber allá ¡vámonos allá! Y así el/os. Pero 
aunque es fiesta, es sagrado comadre. No es un gusto personal, es un re~pelo por nuestros 
antepasados" (Agustina Nicanor, ama de casa, Chilocuil, octubre del 2003) 

"Por ahí en otros lugares dicen que los canarios y los vinuetes son lo mismo, pero no, 
porque la música es diferente. Sí, porque ahorita uno lo escucha que es triste, pero en la 
milpa no, en la milpa se siente aLegre porque hay maicito, hay gente. [' .11,a d!ferencia se 
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escucha porque es otra voz de la guitarra. de la jarana " (Juana, ama de casa, Chilocuil, 
octubre del 2003). 

Las explicaciones acerca de lo que el vinuete es, no sólo muestran aspectos 

comunes. También ponen de manifiesto, en algunos casos, que la competencia musical está 

íntimamente relacionada con la división social y sexual del trabajo .2 Por ejemplo, cuando el 

curandero Felipe Hemández dice que los vinuetes son como una oración para los muertitos 

o cuando la señora Agustina Nicanor (ama de casa) afinna que esta música le hace recordar 

que debe preparar los tamalitos para recibir a sus difuntos, es evidente que cada uno 

interpreta al género a partir del rol que desempeña al interior de la familia y la comunidad. 

2. Tipo Cognitivo, Contenido Nuclear y Contenido Molar 

A pesar del conocimiento específico de cada individuo y de las interpretaciones 

derivadas de la división social y sexual del trabajo, se observan aspectos comunes: el 

vinuete es música sagrada, es triste y es para los muertos . Estos son atributos que la gente 

asigna a todos los vinuetes sin importar de qué pieza se trate y de cuáles son sus 

características musicales. Para explicar el proceso cognitivo que va desde la percepción 

individual de una secuencia sonora hasta su categorización como vinuete, se recurrió a tres 

conceptos desarrollados por el semiólogo Umberto Eco: Tipo Cognitivo, Contenido 

Nuclear y Contenido Molar (Eco, 1999). 

En términos generales, el Tipo Cognitivo (TC) implica un proceso a través del cual 

un sujeto es capaz de construir una imagen del objeto de su conocimiento. Esta imagen se 

constituye como un tipo o modelo con base en el cual se cotejan ocurrencias, haciendo 

posible el reconocimiento del objeto cada vez que éste se presenta. Es importante señalar 

que los Tipos Cognitivos son privados; se refieren a un proceso de semiosis perceptiva. El 

acto de cotejar ocurrencias con un tipo, a través del cual se reconoce un objeto, implica una 

interpretación por parte del sujeto. Dicha interpretación es privada. La imagen del objeto 

está compuesta de una serie de interpretantes en el sentido peirceano, es decir, de signos 

2 Gino Stefani define competencia musical como " la capacidad de producir sentido mediante y/o en torno a la 
música" (Stefuni,l 998: 13). En este sentido, la competencia musical no es privativa de aquellos que producen 
la música, sino que se extiende a todo aquél que la interpreta, escucha, y comprende Es decir, a todos los que 
de alguna u otra manera interactúan con el fenómeno sonoro. 
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que interpretan otros SIgnOS (cfr. LISZKA, 1996:24-31). Para poder socializar y hacer 

públicas las interpretaciones, los Tipos Cognitivos de los diferentes sujetos se tienen que 

homologar. De esta homologación surge una serie controlable de interpretantes que 

circunscriben el significado del objeto. Al conjunto de interpretantes públicos (comunes a 

todos los Tipos Cognitivos) Eco les llama Contenido Nuclear. 

El Contenido Nuclear (CN) ofrece criterios o instrucciones para la identificación de 

las ocurrencias del tipo, orientando así la fonnación de un TC tentativo. En este sentido, 

Eco señala: "En algunos casos TC y CN prácticamente pueden coincidir, en el sentido de 

que un TC detennina totalmente los interpretantes expresados por el CN, y el CN permite 

concebir un TC adecuado"(Eco, op.cit.: 161). Parecería entonces que cuando TC y CN 

coinciden, no hay diferencia entre ellos, pero hay que insistir en que mientras el primero es 

privado, el segundo "representa el modo en que intersubjetivamente intentamos aclarar qué 

rasgos componen un TC. Este último no nace necesariamente de lma experiencia 

perceptiva, sino que puede ser transmitido culturalmente (como CN)"(Eco, op.cit.: 161). 

Frecuentemente hay personas que poseen un conocimiento complejo del objeto con 

respecto al resto de la gente, un conocimiento ampliado que comprende también nociones 

no indispensables para el reconocimiento perceptivo. Eco se refiere a esta competencia 

ampliada como Contenido Molar (CM). El nivel del Contenido Nuclear implica un 

consenso generalizado, mientras que el Contenido Molar puede adoptar fonnas diferentes 

sef"yún los individuos y representa porciones de competencia sectorial. 

3. El problema de la relación «nombre-secuencia sonora» y «momento concreto de 
ejecución-secuencia sonora». Tipos Cognitivos de individuos 

Para entender cuáles son los rasgos pertinentes que posibilitan la comunicación y el 

acuerdo social de que algo es un vinuete, es necesario examinar los procesos de 

identificación de una ocurrencia y la manera en que dicha identificación se hace pública. En 

este punto debe plantearse un problema al que esta investigación se enfrentó: la relación 

entre el nombre y la secuencia sonora, o entre esta última y la posición que ocupa en el 

ritual a partir del momento concreto en el que se ejecuta. 
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En el capítulo V se mostró que hay lipos de vinueles, es decir, conjuntos de cadenas 

sinlagmálicas que son prácticamente idénticas entre sí. En este sentido, cada secuencia 

sonora o cadena sintagmática se constituye como una ocurrencia de un tipo particular. Los 

nombres asignados a cada una de las ocurrencias pueden coincidir en algunos casos con las 

denominaciones dadas a otras secuencias sonoras que forman parte del mismo lipo de 

vinuete . Por ejemplo, en el corpus de transcripciones, las piezas 6, 33 y 40, conforman un 

mismo tipo de vinuele; todas ellas recibieron por nombre La Cruz. También puede ocurrir 

que las denominaciones sólo se parezcan o hagan referencia a un mismo contenido, como 

sucede con los ejemplos 1 La llegada y 18 La llegada de los muerlitos. Pero lo más común 

es que los nombres no coincidan en absoluto . Como ejemplo señalaremos que las piezas 11, 

34 y 27, conforman un mismo lipo de vinuele; sin embargo, los nombres que recibieron en 

el momento de la ejecución fueron El altar, El angelito y Siguiendo la cruz, 

respectivamente. Si a lo anterior sumamos el hecho de que estas mismas piezas fueron 

identificadas con nombres diferentes en otros momentos, se hace evidente que no existe una 

relación unívoca entre secuencias sonoras y denominaciones.3 Lo mismo ocurre al tratar el 

momento concreto de ejecución de cada ejemplo. Pese a que la gente señala que cada 

vinuete ocupa una posición particular dentro de los rituales, el examen de las bitácoras y el 

cotejo con las grabaciones demuestra que esta relación tampoco es unívoca. 4 

Tenemos así que no existe una correspondencia unívoca entre nombre o momento 

concreto de ejecución y secuencia sonora, y por lo tanto, no es posible reconstruir o 

identificar de manera colectiva un vinuete específico, es decir, una cadena sintagmática 

particular, a partir de estos dos elementos. El problema fundamental es que estamos ante 

una categoría - el vinuete como concepto genérico o clase- que se compone de tipos de 

vinuetes, los cuales suelen ser muy diferentes entre sí en el nivel perceptivo, y en los que 

) Cuando se pide a la gente que identifique vinuetes previamente grabados, generalmente asignan nombres 
diferentes a aquellos que dieron en el momento de la grabación. 
4 Al preguntarle a la gente acerca del momento concreto de ejecución de cada vinuete dentro de los rituales, 
las respuestas varian de un individuo a otro, o aún para cada persona en momentos diferentes, a pesar de que 
afirman que sí existe un orden . Esto se mantfi('~ la también al analizar la posición de cada ejemplo dentro de 
las secuencias de los rituales presenciados. En este sentido, la única coincidencia tiene que ver con 
demarcadores temporales . Es decir, que al principio de cada secuencia ritual se suele tocar La llegada o El 
Saludo , y al final La despedida . Pero aún en estos casos, lo único estable es el nombre que refiere a una 
actividad, ya que el vinllele, en tanto secuencia sonora, puede variar. Esto desde luego no significa que la 
gente mienta, SinO que su señalamiento responde a otro tipo de lógica, como se verá en el siguiente capítulo. 
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además no existe una relación unívoca con nombres o funciones, que permita "fijarlos" 

cognitivamente a un contenido específico. 

Si el Tipo Cognitivo es un procedimiento que permite cotejar ocurrencias con un 

mismo modelo ¿qué ocurre cuando la gente tiene que igualar diferentes tipos de vinuetes 

para hablar del Vinuete en términos genéricos? Pongamos un ejemplo: una persona ha sido 

expuesta en diferentes ocasiones a la música bajo estudio. La frecuencia de determinadas 

ocurrencias le ha pennitido almacenar en su memoria diferentes secuencias sonoras, ya sea 

total o parcialmente, de tal manera que es capaz de reconocerlas cuando se presenta la 

ocasión. Aunque -como la mayoría de la gente de la comtmidad- el individuo no verbalice 

propiedades en términos de estructuras musicales, eso no le impide identificar las distintas 

secuencias sonoras, y asegurar que son vinuetes. Dado que puede reconocerlas, aún sin 

explicar cómo lo hace, se podría decir que ha elaborado un Tipo Cognitivo para cada una 

de ellas. Éste estaría conformado por imágenes sonoras. Como los tipos de vinueles carecen 

de nombres absolutos, la persona no podría pedirle a alguien que toque la pieza que tiene en 

mente, a menos que la tarareara o silbara. 

Lo interesante es que aunque resulta dificil referirse a un vinuete en particular, esto 

no impide que algunos puedan reconocerlo en el momento en el que es tocado. Eco dice 

que si bien hay Tipos Cognitivos para conceptos genéricos, también los hay para 

individuos.5 En el caso que aquí ocupa, los tipos de vinuetes constituyen Tipos Cognitivos 

de Individuos. Cada uno de ellos, si bien nunca es interpretado igual, es un tipo individual, 

una copia de un modelo que se elabora abstrayendo variaciones de interpretación. Los 

Tipos Cognitivos de Individuos hacen posible el reconocimiento de vinuetes particulares. 

Sin embargo, dado que no se verbalizan sus propiedades en ténninos de estructuras 

sonoras, las ocurrencias pueden ser reconocidas pero no interpretadas colectivamente, y aún 

cuando esto último fuera posible, la explicitación de las características musicales no 

forzosamente expresaría atributos genéricos, como ya ha sido señalado.6 Un tipo de vinuete 

~ Es interesante que, al hablar de tipos cognitivos de individuos, Eco recurre justamente a ejemplos de 
reconocimiento de obras musicales, afirmando que éstas constituyen Tipos Cognitivos de individuos. Señala 
además que la música es Ull lenguaje que plantea problemas particulares que, de hecho, no han podido ser 
resueltos por los semiólogos (cf Eco, op.cit). 
6 Se podría argumentar, con razón, que la explicitación verbal no es la única manera de interpretar 
colectivamente un fenómeno sonoro, pues éste puede ser tarareado o silbado. Pero aún en este caso lo que se 
interpreta es un lipo de vinllele, cuyas propiedades sonoras (es decir, las de esa secuencia smtagmática 
específica, reproducida total o parcialmente) no poseen atributos genéricos, sino individuales. 
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es un individuo, aunque tenga la propiedad de ser reproducible. Por ello se puede poseer un 

tipo "fisonómico", pero no genérico. Además, los Tipos Cognitivos de Individuos expresan 

rasgos que en ciertas situaciones y para alguien son salientes, pero no siempre lo son para 

todos, y puede haber divergencias sensibles entre una interpretación y otra. 

4. Tipo Cognitivo, Contenido Nuclear y Contenido Molar en el caso de los vinuetes. 

Para que una persona pueda afinnar que sabe lo que el vinuele es, en ténninos 

genéricos, tiene que cotejar ocurrencias con Tipos Cognitivos Individuales, y a éstos con un 

Tipo Cognitivo genérico. Es decir, tiene que interpretar sus Tipos Cognitivos de lndividuos 

y homologarlos a lm Tipo Cognitivo genérico. De dicha homologación resulta que los 

rasgos comunes a todos ellos son los interpretantes que apuntan hacia el contenido. Este 

último, dado que no se basa en las estructuras sonoras, no pennite el reconocimiento de 

vinuetes individuales, pero sí del género. Con ello no se quiere decir que el Tipo Cognitivo 

de cada persona no incluya las imágenes sonoras de detenninadas secuencias, sino que el 

contenido les pennite reconocer no sólo aquellos vinuetes que recuerdan, sino aún a 

algunos que nunca han escuchado. Desde luego, siempre y cuando la ejecución se realice en 

los contextos conocidos por los habitantes de la comunidad, pues el contenido asociado a 

los vinuetes deriva de su ejecución en ocasiones perjormalivas particulares que conllevan 

hábitos y convenciones sociales. 

Se podría decir entonces que cada persona de la comunidad posee un Tipo 

Cognitivo genérico que se compone de secuencias sonoras (o fragmentos de secuencias) 

almacenadas en la memoria, más el contenido que se deriva de las ocasiones performativas. 

Pero se debe recordar que los Tipos Cognitivos son privados y responden a un proceso de 

semiosis perceptiva. Para hacer colectivas las interpretaciones se deben homologar los 

diferentes Tipos Cognitivos, extrayendo los rasgos que toda la gente reconoce y expresa 

como atributos del vinuete . Dado que la fonna de la expresión apunta a la individualidad y 

distinción de las piezas, los atributos comunes recaen, una vez más, en aspectos de 

contenido . La interpretación colectiva de las propiedades del género da lugar a su 

Contenido Nuclear. Éste se confonna de una serie controlable de interpretantes públicos 

196 



que derivan de los contextos de ejecución y que, de manera extremadamente sintética, se 

pueden expresar de la siguiente manera: sagrado, muerte, tristeza. 

Debido a la división social y sexual del trabajo -entre otras cosas-, hay personas que 

tienen un Tipo Cognitivo del género menos elaborado que otras, pero esto no les impide 

saber qué es el vinuete, dado que lo reconocen. Sobre la base de lo que saben consiguen no 

sólo reconocerlo sino nombrarlo, y al hacerlo constatan que cada uno de ellos reacciona 

ante el nombre aplicándolo a la misma música a la que lo aplican los demás. "Nombrar es 

el primer acto social que los convence de que todos juntos reconocen individuos variados, 

en momentos diferentes, como ocurrencias del mismo tipo" (Eco, op.cit.:154-155). 

Así, el Contenido Nuclear (muerte, sagrado, tristeza) representa el modo en que 

intersubjetivamente se intenta aclarar qué rasgos componen un Tipo Cognitivo del vinuete. 

Este último, como señala Eco, no nace necesariamente de una experiencia perceptiva, sino 

que puede ser transmitido culturalmente como Contenido Nuclear. El Contenido Nuclear 

del vinuele ofrece criterios o instrucciones para la identificación de las ocurrencias, 

orientando así la formación de un Tipo Cognitivo tentativo. 

A continuación se presenta uno de los dibujos que elaboraron los nmos de la 

comunidad, al pedírseles que dibujaran la música de los vinuetes. El altar de muertos pone 

de manifiesto que la ocasión preformativa del Xanlolo constituye uno de los interpretantes 

públicos que conforman el Contenido Nuclear del vinuete. 
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Si retomamos lo que los músicos señalan al hablar de los vinuetes, nos damos 

cuenta de que poseen un conocimiento complejo respecto al resto de la gente, es decir, un 

conocimiento ampliado que comprende también nociones no indispensables para el 

reconocimiento perceptivo~ por ejemplo, cómo se mueve la mano para tocar determinado 

rasgueo, qué tipo de posiciones se emplean, etc. Pero lo mismo ocurre cuando una ama de 

casa, como en el caso de la señora Agustina, señala que esta música le hace recordar que 

debe preparar los tamales y el café para la ofrenda. Esta competencia ampliada constituye 

el Contenido Molar del vinuete. Como se señaló anteriormente, el nivel del Contenido 

Nuclear implica un consenso generalizado, mientras que el Contenido Molar puede adoptar 

formas diferentes según los individuos, y representa porciones de competencia sectorial. El 

Contenido Molar no es expresable exclusivamente en forma proposicional, ya que puede 

incluir imágenes sonoras de distintos tipos de vinueles. 

El acuerdo colectivo de que algo es un vinuele implica una negociación. En ésta, el 

Contenido Molar, incluido en el Tipo Cognitivo, se relega con el fm de subrayar los 

aspectos comunes que constituyen al Contenido Nuclear y que hacen posible la 

comunicación y la interpretación pública del género. 

Figura 1. 

-azotes 
-posiciones 
- fonnas de 
ejecución, etc. 

Tipo Cognitivo 1 

es triste 
- Es música 
sagrada 
-Es para los 
muertitos 
porque se toca 
en XantoJo, 
Velación de 
Cruz y 
Angelitos 

CM 

-Hay que hacer 
tamalitos y café 
para recibir a los 
difuntos 

Tipo Cognitivo2 
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5. El sistema musical: un esquema cognitivo de la música como hecho social total 

Las explicaciones -citadas al inicio de este capítulo-que los habitantes de Chilocuil dan 

acerca de lo que el vinuete es, muestran que con frecuencia las interpretaciones se basan en 

operaciones de distinción y semejanza entre los distintos géneros que se practican en la 

comunidad, el carácter emotivo que se les atribuye y las ocasiones ceremoniales en las que 

son ejecutados. El sistema musical de Chilocuil ofrece las directrices para una percepción 

intersubjetivamente homogénea, pues los géneros, las dotaciones instrumentales, las 

ocasiones performativas, etc., están organizados de acuerdo a hábitos y convenciones 

culturales. De esta manera, se constituye como una estructura que permite decodificar el 

contenido de la música. A continuación se proporcionan dos ejemplos: 

Cuando el curandero Felipe Hemández me dijo que el vinuete es como una oración, 

le pregunté si se parece al canario, dado que se dice lo mismo acerca de éste. A lo que 

respondió que son cosas diferentes, pues el canario sí es sagrado, pero se toca para el maíz 

y es alegre. También agregó que no deben llevarse vinuetes a la milpa, pues esto quema 

decir que se desea la muerte del maicito. Del mismo modo, no se deben tocar canarios en 

Xantolo, ya que parecería que se siente alegría por la muerte de los difuntos, y éstos se 

pueden enojar. (Felipe Hemández, Chilocuil, noviembre del 2002). 

Por otra parte, cuando se dice que los sones de xoxos se tocaban en Xanlolo y uno 

pregunta si, dado que esa música también se vincula con la muerte, se le puede llamar 

vinuete, la respuesta es negativa, argumentando que los sones de xoxos acompafian una 

danza que se realiza "para diversión"~ mientras que los vinuetes son tristes. (Maurilio 

Hemández, Antonio Rubio y Eusiquio, Chilocuil, octubre del 2002). 

Lo que también se deduce a partir de las explicaciones de la gente, es que la música 

no es concebida como un fenómeno exclusivamente sonoro, sino como un hecho social 

total (cfr. Molino, 1990). Es decir, un hecho que involucra varias dimensiones de la cultura. 

Lo que hace que todas las piezas que integran el repertorio de vinuetes sean agrupadas en 

una misma categoría, es la convención cultural que las ubica en el sistema musical de la 

comunidad y que les otorga el contenido general de sacralidad, muerte y tristeza. En este 

punto, cabe recordar la definición que el etnomusicólogo Gonzalo Camacho hace de 

sistema musical: 
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Por sistema musical, entendemos a un conjunto de hechos musicales dentro de una 
estructura que pennite incorporar información codificada, a partir del juego entre la 
semejanza y la diferencia. El contraste de las características, pennite que los rasgos 
que sobresalen por su disparidad se carguen de significado. Desde este punto de 
vista, los sonidos, las estmcturas musicales, los géneros, las dotaciones 
instrumentales, y las ocasiones performativas, están dispuestos de acuerdo a ciertos 
códigos y formas gramaticales que funcionan como organizadores del fenómeno 
sonoro, constituyendo vínculos con otras dimensiones sociales . Se funda de esta 
manera, un gran sistema comunicativo (Camacho y González, inédito) . 

Al tomar en cuenta el aspecto relativo a las ocasiones perfórmati vas , el sistema 

musical así defmido, se constituye como un esquema cognitivo de la música vista como un 

hecho social total . 

6. Conclusiones sobre la categorización del vinuete 

Los diferentes tipos de vinueles constituyen Tipos Cognitivos de Individuos . Cada 

uno de ellos es diferente a los demás en relación a la forma de la expresión, es decir a las 

propiedades estructurales de las secuencias sonoras que conforman tipos de vinuetes, pero 

comparte con el resto el contenido general de sacralidad, muerte y tristeza debido a que su 

reconocimiento perceptivo está restrin!,rido por el uso en ocasiones ceremoniales 

determinadas que ofrecen directrices para una percepción intersubjetivamente homogénea . 

El Tipo Cognitivo del vinuete como género, es resultado de la homologación entre los 

diferentes tipos de vinuetes (TCs de individuos) . Como cada uno de ellos presenta 

diferentes formas de expresión, los aspectos que permiten agruparlos en una sola categoría 

son los relativos al contenido. Lo mismo ocurre al homologar los Tipos Cognitivos de 

diferentes personas. Éstas poseen un Tipo COf,'11itivo que puede estar conformado tanto por 

imágenes sonoras de diferentes tipos de vinuetes, así como por el Contenido Molar. Como 

las imágenes sonoras constituyen diferentes formas de expresión, y el Contenido Molar 

representa sectores de competencia que derivan de la división social del trabajo, los 

aspectos comunes a los Tipos Cognitivos de las diferentes personas son que los vinueles 1) 

son música sagrada, 2) se tocan para los muertos, y 3) son tristes Estos tres aspectos son 

una manera simplificada de expresar aquello que conforma el Contenido Nuclear del 

concepto y constituyen interpretantes públicos que hacen posible el acuerdo colectivo de 

que algo es un vinuele . El Contenido Nuclear no deriva de las estructuras sonoras, sino de 
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la ubicación de éstas en el sistema musical de la comunidad. Este último, al dar cuenta de 

aspectos "extrasonoros", se constituye como un esquema cognitivo de la música vista como 

hecho social total, que pennite la decodificación del contenido de los vinueles . De tal modo 

que el vinuete es un género musical que no se define únicamente por las propiedades 

intrínsecas del objeto sonoro, sino por su cualidad emotiva, direccionalidad y función 

de los rituales en los que se ejecuta. 
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CAPÍTULO vln 

LA OCASIÓN MUSICAL. RELACIONES INTRA TEXTUALES Y PROCESOS DE 
SIGNIFICACiÓN 

Los músicos de Chilocuil dicen que cada vmuele tiene un nombre específico y que su 

ejecución responde a un uso claramente defmido dentro de los rituales. Esto parecería 

indicar que el significado de secuencias sonoras específicas es relativamente estable. Es 

decir, si cada ocurrencia es una recreación de un lipo de vinuele, y el nombre de éste así 

como su ejecución en momentos concretos al interior del ritual están claramente defmidos, 

parte del significado se derivaría de esta relación. Sin embargo, al examinar los registros de 

las ceremonias presenciadas se evidenció que las denominaciones asignadas a cada lipa de 

vinuele variaban entre uno y otro ritual. Pero no sólo eso, también había variantes al interior 

de un mismo ritual. Por ejemplo, en las ceremonias de Xanlolo correspondientes a los años 

200 l Y 2002, el mismo lipo de vinuete recibió las denominaciones de El alIar, S'iguiendo la 

cruz y h"I angelito, respectivamente. Por otra parte, comúnmente se le asigna el nombre de 

I,a enlrada al primer vinuele que se toca en cada una de las casas que los músIcos visitan; 

sin embargo, en términos de la forma de la expresión (tipo de vinuete) no siempre la pieza 

es la misma, a pesar de ocupar el mismo lugar en la secuencia ritual y recibir la misma 

denominación. Así, el examen comparativo de las bitácoras, los registros de video y las 

grabaciones de audio, arrojó los siguientes resultados: 

1) Hay vinuetes que comparten el mismo nombre pero difieren en relación a la forma 

de la expresión. 

2) Hay vinueles que presentan la misma forma de la expresión pero reciben diferentes 

denominaciones. 

3) Hay vinuetes que se tocan en los mismos momentos al interior de las secuencias 

rituales pero difieren en relación a la forma de la expresión. 

4) Hay vinueles que presentan la misma forma de la expresión pero se tocan en 

momentos distintos de las secuencias rituales. 

5) Hay vmueles que se tocan en los mismos momentos al interior de las secuencias 

rituales pero reciben distintas denominaciones y difieren en relación a la forma de la 

expresión (ver tabla 1). 
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TABLA m. 
I Fonoa de la e~PJ"esi6n Nombre Contexto de ejecución 

Vinl/efes que comparten el 
34. 4' I Efe! [J laWEJ [J I ¡¡¿jEt Lrl_(¡ 111 g¡rp mismo nombre pero 34 . El angelifo Xanrolo . 31!X102 Casa del señor 

difieren en relación a la Antonio Rubio. 
I forma de la expresión . 11 ~ " I g¡~ij lE iJ~~I~ ~~91~ ~~ ~ 

13 . El angelifo Xanrolo . 2/XIJOI Casa de MaurIlio 

.- ." Hemández 

Vinueles que presentan la 
27 ~I I la El ImWI(r Et 1&'161 tr Im;nd( EnE 

27 . Sig/liendo la cruz Xanrolo . 2íXJJOI Casa del señor 
misma forma de la U ~ Secundino Bautista. 
expresión pero reciben II El altar Xanrolo . 2fXl102 . Casa de Maunlio I 

diferentes denominaciones 11 4' I ti I tr El 1=[01 LE (t I D[5IU (r I mi"! El &1 r e Hernández. 

L ~I CIfI ~~~ I~~r ~ Im¡j ~ et liiiil~~1 iiiE~ 
34 . El angd/IO Xanrolo . 31!X102 . Casa del señor 

I Antonio Rubio . 34 ~ 
I 

! Vimleles que se tocan en 

dleguSARIE los mismos momentos al 2 O. ~' I gn ºU U JI JJ~ J 20 . La enfrada Xanrolo . 2íXVO.l Primer vinl/efe que I 
intenor de las secuencias ~ se tocó en casa del sei'lOr Bonifacio • 
rituales pero difieren en ti laffie CjlaU-1 F rmcrCrI e ~- WtJCE¡t éE- Rubio. 
relación a la forma de la 26. , WUql lerjl 26 . La enfrada Xanrolo . 2fXl10J. Primer vinl/efe , 
expresión I que se tocó en casa del señor 

I 39 ~I ,~ . ~ ~ 'ii · · ~ 
Secundino Bautista. 

I '=~! ~,~ ~ ~I ~I ~EEftI § ~~~ mIEff~I~rEftI~ 39. La enlrada Xanlolo I/X/02. Primer vinl/efe que 

: se tocó en casa del señor Tomás. 

I Vill/ll' les que presentan la 22 ~' : "Él"'6 -. rí ILrcfl ErgUlfUcr;1 r 22. Adiós del muertito Xanrolo. 2/XIJ0 l Tercer vinl/efe 

misma fomla de la 
I , U 17 tfl7CoClI errol r I que se tocó en casa del señor 

I expresión. pero se tocan en 41
, ~ IEa-cfltr cal.lr ri I tE E f 1 tr r [¡ Urat 1 r 

Bonifacio Rubio . 
I momentos distmtos de la 32 I 32. El reciblmienfo de Xanrolo. 3111 0102. Segundo vinuele 

, seCllenCla ritllal los difuntos que se tocó en casa de Maunlio 

I Hemández 
I ViTllleleS que se tocan en 

2 I 41 i tJF tOM tIflEJtfJ l' Sr fflUJ1alr ¡ los mismos momentos al 21 Zapoli'quell I Xanlolo 2fXl10 I Segundo \'/nuele 

I mterior de las secuencias que se tocó en casa del señor 
I rituales , pero reciben 

~I I ILJ (F Imileru IgtJIErlrlmff{lLr
1

CFlE 
Bonifacio RubiO . 

I distintas denominaCiones y 27 ti ~ 27. SigUIendo la cmz XanlOlo 2/XIJOI . Segundo Vinl/efe ~ 
dIfieren en relación a la que se tocó en casa del señor 

: fomla de la expresión 40 4'11 I CI-CJ'U1 MM r tJwM Cf[jgl U E! IJ 140 La cmz Secundino Bautista . 

I I 
Xanfolo 1/XIJ02. Segundo vlnuefe 
que se tocó en casa del señor 

I I I Tomás. 
I 
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De lo anterior se que significados específicos de cada vinuete no son algo 

estático que funcIone de la misma manera siempre y en todas las circunstancias, sino algo 

que emerge en dependencia con una factores involucrados en el momento concreto 

de la ejecución. De tal modo que para <>.u'rw"rn<> 

del contenido general que se 

musical. 

a 

a los procesos de significación, más allá 

los vinueles, se debe analizar la ocasión 

A partir de los planteamientos de la etnografía 

toda ejecución musical un evento ,",UJ"'"'''' 

ejecución cultural como "un marco de 

lugar, una ocasión o motivo 

actividades, lID grupo de 

consideramos que 

vV'V'V'¡;V Milton Singer define 

con un comienzo y un fm, un 

un programa organizado de 

por Béhague, 1982: 161 ). 

Richard Barnnan señala que la competencia y la cualidad emergente de toda ejecución 

constituyen un medio de la particulares dentro del 

contexto de ejecución como un sistema cultural de una comunidad (cfr. 

Bauman, 1975). En el ámbito la McLeod propuso el ténnino ocasión 

referirse a una ejecución cultural (cfr. McLeod, 1966). I Marcia 

Herdon por su parte, explica "la ocasIón musical puede ser considerada como una 

encasillada de las fonnas cognillvas y 

expresión que incluye no solamente la mÚSica en sí, 

ella asociado y otros conceptos subyacentes" 

Finalmente, Gerard Béhague señala que el estudio 

concentrarse "en el comportamiento real musical y 

en la consiguiente interacción social en el SIgnificado 

en las reglas o códigos de ejecución definidos por la 

u ocasión" (Béhague, op.cit.. 165) Para ello nrnnnr,p 

proporcionan el interaccionismo simbólico y la 

"nlr,,'p'nH~" desarrollados por la 

del semiólogo luri M. Lotman, de qUIen se toman sus 

I"'n,mn ",rtul r", de una sociedad; 

la totalidad de comportamiento a 

Uv.:WIo'..u .... , op. cit.: 164). 

musical debe 

los participantes [ .. 

y 

un contexto especí fico 

herramientas que 

trabajo se basa en los 

en la teoría 

acerca del texto. A 

contiTl'l:lclón se ulla síntesis nocIOnes para hacer 

,nnlnp"nlp el análisis del vinuele en su contexto ritual. 

I En este se emplean como slIlómmos ocasión mUSical, ocasión preformariva y ocasión de eJccucÍón. 



l. Algunos conceptos de la teoría de Iuri Lotman 

Lotman señala que durante mucho tiempo los estudios semióticos se abocaron a la 

modelización de sistemas comunicacionales inspirados en el modelo de la lengua natural. 

Se consideraba que dichos sistemas eran discretos, precisos y ftmcionalmente unívocos. Sin 

cmbargo, otras investigacioncs han demostrado quc no existen de manera aislada; su 

separación responde únicamente a una necesidad heurística: "Tomado por separado, 

ninguno de ellos tiene, en realidad, capacidad de trabajar Sólo ftmcionan estando 

sumergidos en tm conlinuum semiótico, completamente ocupado por formaciones 

semióticas de diversos tipos y que se hallan en diversos niveles de organización" (Lotman 

1996:22). A ese conlinuum Lotrnan lo llama semiosfera, y añadc quc ésta es un espacio (en 

términos abstractos) en el que "resultan posibles la realización de los procesos 

comtmicativos y la producción de nueva información" (Lotman, 1996:23). En este sentido, 

una cultura vista totalmente es considerada como un espacio semiótico, es decir, como 

semios/era. Pero aJ mismo tiempo puede estar conformada ·por diversas semiosferas, por 

espacIos más o menos delimitados en los que se realizan procesos comunicativos 

particulares. 

La semiótica oe la cultura concibe al texto como tooo aquello que puede ser 

interpretado. Desde esta perspectiva, podemos suponer entonces que la semiosfera está 

conformada por diversos textos y es, ella misma, un gran texto. Pero aquí nos enfrentamos 

a un problema que ha sido motivo de análisis por parte de varios estudiosos: la relación 

entre individuo y sociedad, entre lo individual y lo colectivo, ya que los textos no son 

interpretados siempre oe la misma manera por tooos los sujetos que participan de una 

culhlra 2 La gran mayoría carecen de univocidad en su significación. Al respecto Lotman 

dice: 

2 En el campo de la sociología por ejemplo, los sociólogos Niklas Luhman y Rafaelle De Glorgi señalan que, 
al acabarse la confIanza en el progreso que caracterizó a los siglos XVIII y XIX, se abandonó el concepto de 
sociedad propio de la economía política y se centró en diSCUSiones con un fundamento más espiritual 
(cultural) o más material (económico) de SOCiedad, al mismo tiempo que adqUirió Significado el interés por la 
posición del individuo en la SOCiedad moderna. Ésta deja de ser vista como una totalidad, por lo que 
conceptos como socialización y rol subrayan la necesidad de una mediación teórica que explique la unidad de 
la dderencia entre individuo y sociedad (cfr. Luhmann y GlOrgl, 1(98) 
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con la tendencia a unificar códigos 
f'''''m ..... ''''''''',¡'", mutua entre destinador y 

operan también tendencias íh""rn~·tr':l 
que todo el nAC'., ... ,,,, 

estmctura de la persona, a 
de la infonnación m' ¡herenltes 

y a facilitar al máximo la 
en el mecanismo de la 

opuestas. No hacen falta 
ligado a la complicación 

de los mecanismos 
1996:65) 

Sin p.rnh':llrO'í\ el mismo autor señala que tanto la individuahzación de códigos 

como su 

la cultura. 

son tendencias igualmente "Pl'l"~'" y constantes en la dinámica 

este punto cabe aclarar que el objetivo de este capítulo es hacer una 

a los aspectos que posibilitan la interpretación colectiva de la música baJO 

el estudio de las decodificaciones individuales puede ser abordado desde la 

esta tarea recae principalmente cn otras como la psicología. Al 

personas constituyen mundos personales, independientes e 

Irrlepc~tII)les, su en un contexto cultural confonna como personas 

complicación los sistemas "nf1fT"''> factor que dificulta la 

es el hecho de que la estructura univocidad 

semiótica 

cultural: 

entendimiento mutuo, No menos 'rrl,v,rt<l 

mensaje que se transmite también se complica en el proceso del 

alineamos en orden de aumento de la complejidad de la estructura textual 
la mensaje de señalización vial -texto en lengua natural- creación 
profunda de un talento poético, es que el primero sólo puede ser 

unívocamente por el del mensaje, el segundo está 
a una comprensión ("correcta"), pero admite casos 

¡.;u .. ,uo.'u., mientras que el tercero en principio, la posibilidad de 
univocidad. (Lotman, 1996:67) 

Aparentemente, en el último caso estamos ante una nElrrllUIIEl comunicativa, Pero el 

mismo autor que la transmisión del mcnsaje no es la única función del mecanismo 

comlmicatlvo m del mecanismo cultural en su "V"J""""", ya que éstos realizan al mismo 

tiempo una ""v#~ ..... ,'u ... función: la de ser nA""",.,,,,,, La identificación esta 

segunda función está íntimamente relacionada con la transfonnación sustancial de que 

objeto el 

sistemas 

texto dentro de la sem/()tica de la cultura, analiza la interacción 

estructurados de manera es decir, la no unifonnidad interna 
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del espacio semiótico, la necesidad de poliglotisrno cultural y semiótico. Anterionnente los 

conceptos de texto subrayaban su naturaleza wlitaria de señalo la wlidad indivisible de sus 

funciones en cierto contexto cultural y, con ello, se suponía implícita o explícitamente que 

el texto era un enunciado en un lenguaje cualquiera. Pero a partir de la conciencia de la 

heterogeneidad del espacio semiótico, se planteó que para que algo pueda ser definido 

como texto, es necesario que esté codificado al menos dos veces. Así, los textos que 

generan sentido, presentan en su interior dos o más textos cifrados en distintos lenguajes. 

La interpretación del conjunto requiere, frecuentemente, de un mecanismo de traducción. 

Pero al no haber una relación directa entre un sil:,'11o en un lenguaje y otro en uno diferente, 

nos encontramos en apariencia ante una situación de intraducibilidad. Sin embargo, " ... en el 

orden de la convención cultural -fomlada históricamente de manera espontánea o 

establecida como resultado de esfuerzos especiales- entre las estructuras de esos dos 

lenguajes se establecen relaciones de equivalencia convencional" (Lotman 1996:68). La 

consideración del texto como generador de sentido, lo coloca en la cadena jerárquica 

«conciencia individual -texto- cultura». Pero para que ello sea posible debe estar 

sumergido en una semiosfera, por lo que el mínimo generador textual operante no es un 

texto aislado, sino un texto en un contexto, es decir, till texto en interacción con otros textos 

y con el medio semiótico. Evidentemente, para que se realicen las posibilidades 

generativas, el texto debe entrar en relaciones con un auditorio,' de tal modo que entre éstos 

se construye una relación que no se caracteriza por tilla recepción pasiva, sino que tiene 

naturaleza de diálogo. El discurso dialógico implica la presencia de una memoria común, 

sin la cual el texto sería indescifrable. 

En relación al ritual, Lotman ofrece algunas consideraciones interesantes para 

comprender la manera en que éste opera. Una de ellas se relaciona con lo que identifica 

como lenguajes primarios: 

Desde el punto de vista genético, la cultura se construye sobre la base de dos 
lenguajes primarios. Uno de ellos es la lengua natural utilizada por el 
hombre en el trato cotidiano. l ... J. Menos evidente es la naturaleza del 
segundo lenguaje primario Se trata del modelo estructural del espacio. Toda 
actividad del hombre como horno .\·a[)Jen.\" está ligada a modelos 

.\ En este trabaJO, cuando hablamos de auditOriO, no nos refenmos a un público, sino a la comunidad que 
realiza los rituales y que es, al mismo tiempo, observador y elecutante. 
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a la división de éste en «propio» y «ajeno» y a 

A través de la .nu,,,,,', ..... 

que lo hace en la palabra. le 

Además de las fimcíones 

religiosos, políticos, 
(Lotman 1996:83) 

en el ritual del mismo modo 

de ser leído corno texto. 

dc sentido, el texto cumple una 

tercera fimción, la cual está ligada a la memo,n 

constituyen programas mnemotécnicos 

este sentido, los textos 

que tienden a la simbolización, es decir, 

se conVierten en símbolos . se 

tiene mecanismos de identificación, de eliminación 

texto a estándar. Este mecanismo "no desempeña 

debido a que la cultura 

diferencias y de elevación del 

.r,;,'mf'ntf' el papel de un principio quc 

garantiza el carácter adecuado de la 

comunicación: no menos importante es su fimción 

colectividad .. "(Lotman, op.cit:95). Dicha fimción es 

culturas ágrafas y en las que predomina una conciencia 

manifiesta en mayor o menor grado en toda cultura. 

en el sistema de la 

la memoria común de la 

importante en las 

aUl'~\.j,\# en realidad, se 

en este punto, en el Lotman 

habla un eslabón intermedio entre el lenguaje y textos: el te:X'[O-CO,(JIJ¿~O no es lill 

reglas necesarias para la construcción del texto, sino una totalidad ('ny,,,ty'u"'I,, 

sintagmáticamente, una estructura organizada de 

corno en la metadescripción del investigador, cada 

Tanto en su n .. n,r .. <", 

texto \#V'UI":,V 

en forma de paradigma. Pero sí su 

como sintagmática, es algo dotado no sólo unidad 

contenido. 

que el ritual pertenece a esta clase texto. es un todo 

sintagmáticamente, pero al mismo tiempo presenta propiedades 

que comparte con todos los rituales del mismo tipo. Del mismo modo en que la totalidad 

texto se presenta como paradigma, los subtextos que lo integran y que están cifrados en 

pueden ser leídos no sólo linealmente sino paradigmáticamente. Ello 

unidades discretas de cada lenguaje no siempre coinciden, por lo que en 

un momento los diferentes signos pueden estar aludiendo a diversos objetos, 

que poseen propiedades paradigmáticas, si se consideran a la 
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Los textos del tipo ritual, f"t:>,·p",r.n 

en su interior subtextos en distintos 

semiosis distintos y, por lo tanto, 

y rellreselruaclcm dramática, dado que tienen 

combinaciones de tipos de 

en un todo 

textual. Ello conduce a un aumento complejidad en los sistemas de 

convencional que se establecen. A 

los rituales es estar altamente codificados, 

codificación, así como de las 

pesar que, de manera general, la 

éstos no escapan a la fWlción antes mencionada, la de ser generadores de sentido. 

Los textos de este tipo rpn,rpc,pnf 

A partir 

operativa que permita 

de espacios semióticos heterogéneos en 
miciaL [".]. Ningún texto de esta '-''''~J'-'''''''' 

en la perspectiva de un único lenguaje, [".]. 
en el texto, el deslizamiento cntre los 

le confieren al texto posihilldades de 
dispone cualquier lenguaje tomado por 

proceso de generación no está solamente en el 
en f:,1fan medida, en su interacción". 

rt",rp'ntr,,, desarrollados por Lotman, se ha una 

al ritual como totalidad textual: 

como el conjunto de relaciones al interior de un texto, que exhiben una equivalencia 

convencional entre estructuras de los lenguajes que lo constituyen, a un 

mecanismo de traducción intersemiótica. Así, en el estudio de los 

a los vinueles en momentos concretos de ejecución, se analizaran 

inlralextuaJes entre la y los otros len!:,yuajes que constituyen al texto ritual 

El "1Ir.IIV¡rv en el marco las ocasiones musicales 

2.1. El slst4~ma como sonosfera 

Vejación 

perjormativas del vinuete 

cruz, An¡;elitos y Xantolo. Estos se 

el texto-código. Por otra parte, se ha 

por los ntuales de 

como textos de una clase 

que la generadora de 
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sentido, coloca al texto en la cadena jerárquica "conciencia individual-texto-cultura" Pero 

para que ello sea posible debe estar sumergido en una semiosfera, de tal fonna que el 

mínimo generador operante no es un texto aislado, sino un texto en interacción con otros 

textos y con el medio semiótico. En el capítulo anterior se vio que los habitantes de 

Chilocuil, al explicar los atributos del vmuele, recurren constantemente a operaciones de 

distinción y semejanza entre las ocasiones performativas que constituyen el ciclo 

ceremonial a! que está vinculado el sistema musical de la comunidad. Dichas ocasiones son 

demarcadores espacio-temporales que expresan una sen e de aspectos relativos a la 

cosmovisión del grupo. Siguiendo a Gonzalo Camacho, el sistema musical es una 

configuración de una sonosfera, es decir, un sistema semiótico que hace posible la 

interpretación del mtmdo, a través de la organización de las expresiones musicales y 

sonoras. De esta manera., la necesidad de recurrir a operaciones de distinción y semejanza 

para explicar el contenido aSOCiado al vinuete, pone de manifiesto que el mínimo generador 

operante de sentidos, en textos como las ceremonias de Velación de cruz, Angelitos y 

Xanlolo, es su interacción con otros textos y con el medio semiótico del cual fonnan parte. 

2.2. El espacio-tiempo de las ocasiones performatias del vinuete. 

Uno de los aspectos que los habitantes de Chilocuil expresan como atributos del 

vinuele, es su cualidad sagrada. En el capítulo 1Il, se señaló que dicha cualidad está 

estrechamente relacionada con la direccionalidad ("a lo divino") de las ocasiones de 

ejecución de la música bajo estudio. Así, se ha considerado importante hacer una revisión 

de los aspectos espacio-temporales que caracterizan a las ceremonias en las que esta 

práctica musical se realiza. 

En su libro Lo Sagrado y lo Pn4ano, el antropólogo Mircea Eliade denomina 

hierojanla a! acto mediante el cual 10 sagrado se manifiesta para el hombre. Dicha 

hierofanEa se presenta como algo cualitativamente diferente a lo profano. La organización y 

concepción del tiempo y el espacIo son elementos que penniten diferenciar estos dos 

ámbitos (sagrado y profano). Al respecto del tiempo, el autor señala: 
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"[ ... ] el tiempo sagrado es por su propia naturaleza reversible, en el sentido de que 
es, propiamente hablando, un tiempo mítico primordial hecho presente. Toda fiesta 
religiosa, todo tiempo litúrgico, consiste en la reactualización de un acontecimiento 
sagrado que tuvo lugar en el pa.<;ado mítico, «al comIenzo». Participar 
religiosamente en una fiesta implica salir de la duración temporal «ordinaria» para 
reintegrar el tiempo mítico reactual izado por la fiesta misma." (Eliade 1999: 53) 

Las ceremonias de Xantolo, Velación de cruz, y Angelitos representan un regreso al 

origen, al pasado mítico en el que los ancestros enseñaron a los hombres a conducirse con 

los difuntos. En el caso de la Velación de Cna y de Angelitos, se debe tener presente que la 

muerte de alguien implica un retomo al caos, una alteración en el equilibrio de la 

naturaleza. Los hombres temen ser "contaminados" por esa fuerza peligrosa que conlleva la 

prcsencia de la mucrte. 4 Rccordemos que en Chilocuil se considera que cI difunto no se ha 

percatado de su fallecimiento, sino hasta que se vela la cruz, y que esa falta de conciencia 

de su nueva condicIón ontológica, puede ocasionar !:,lTaves daños a los familiares e incluso a 

la comunidad. Por ello se hace necesario detener el tiempo histórico e instaurar un tiempo 

sagrado, regresar al origen mítico para salIr del caos establecido por la muerte de un 

familiar. De esta manera, el mundo se purifica y renueva. 

Por otra parte, la ceremonia de XantoJo evidencia su cualidad cíclica, al realizarse 

cada año. El antropólogo Roger Callois también hace algunas consideraciones sobre el 

tiempo sagrado, que ayudan a entender esta celebración: 

"Sea cual fuere su duración [la del ritual o la fiesta, la del tiempo sagrado], ese 
tiempo ve conftmdirse el más allá y este mundo; los antepasados o los dioses [ ... ] 
vienen a mezclarse con los hombres e interrumpen violentamente en el curso de la 
historia naturaL[ ... ] Del mismo modo los muertos salen de sus moradas e invaden el 
mundo de los vivos. Pues durante esta suspensión del orden universal [ ... ] todas las 
barreras se derriban y nada impide ya a los difuntos que visiten a sus 
descendientes". (Callois 1996: 128) 

• En el capítulo IV se señaló que la señora Agustina Hemández, al enterarse de que asistiria a una Velación de 
cruz, i!1sistió en que me untara mahuile y ruda en el cuerpo y que me mantuviera alejada del humo del 
sahumerio, pues decía que era muy peligroso estar cerca del dIfunto También se mencIonó el señalamIento 
acerca de la necesidad de cuidar especialmente a los mños y ancianos durante la época de XanlOlo, ya que el 
arribo de los muertos puede provocar enfermedades y muerte. Por otra parte, la señora Victoria Hemández ha 
padecido fuertes dolores de cabeza desde hace algún tiempo Sin embargo, el falleCImiento reciente de 
personas cercanas a ella, ha provocado que interprete su malestar como producto del contacto con los 
dIfuntos 

212 



de cruz, Ange/¡tos y Xantolo constituyen ""'A'''''''''''''':> 

temporales cualitativamente diferentes a la temporalidad cotidiana, impregnando de su 

contenido a la de vinuetes 

espaCIO, Elíade señala que éste no es homogéneo para el 

homogeneidad se traduce en una experiencia de oposición entre 

el es~)aCIO una extensión informe que lo rodea. pnmero .. "1" .... '« una 

una irrupción de lo sagrado mediante la cual se destaca un 

haciéndolo cualitativamente 

sagrado de una orientación prevJa, un punto fijo a la 

del mundo (Eliade i 999:21-22). 

de nuestro análisis, se pueden resaltar algunos 

cuales se transforma ritualmente el espacio, conlíriéndole el valor ¡mago mundí. Uno 

ellos es la instauración del axis mundi, la columna cósmica rrtpn,,,,n 

comunican con sus dioses y ancestros. La totalidad del mlrndo se ""',,,,, ...... ,, 

se 

ella. 

los casos que aquí ocupan, este axis mundi por los 

altares. EXisten gestos rituales, objetos y conductas que, de manera notable, marcan la 

sacralidad del altar y su cualidad de punto comunicante entre divinidades y 

ancestros. La instalación simbólica del axiS mundi al una propiedad 

cualitativa diferente, aSimilándolo al cosmos por la proyección mediante la ofrenda de 

aguardiente sobre los siete rumbos que, a decir 

representan las regiones del universo. El mismo propósito se 

sahumar el altar. Éste debe realizarse de a 

por los Señores, La conducta manifestada por la 

Hemández, 

mediante el acto de 

a lo "reglamentado" 

y respetuosa, 

destacando el hecho de que las personas constantemente se persignan mientras sahúman. 

Entre los objetos que se en el de santos y los alimentos 

que son ofrendados a los 

también en el 

y la ofrenda como "el f""T''>7f'''' 

diferentes lugares, por lo 

las ceremonias de y 

ser 

central del axiS mundi se manifiesta 

el lugar que ocupan el altar 

rituales se realizan en 

t.,.,.",nt,.","1nc en todo momento. Es que en 

Angeltlos, el campo santo también su 
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sacralización, mediante la instalación provisional de un altar y una ofrenda, así como de las 

conductas asociadas. 

Eliade señala que, a menudo, un signo cualquiera basta para indicar la sacralidad del 

lugar, pues siendo éste portador de significación religiosa, introduce un elemento absoluto y 

pone fin a la relatividad del espacio. A través del signo, lo sagrado se manifiesta, señalando 

una orientación o decidiendo una conducta. El carácter sagrado de las ceremonias bajo 

estudio no depende únicamente de un signo, pues hay varios elementos que marcan esta 

cualidad. Sin embargo, en el caso del ritual que se realiza a los nueve días del fallecimiento 

de una persona, la cruz previamente bendecida desempeña un papel dominante, ya que su 

presencia orienta los gestos, las conductas y demás elementos rituales. 

Pero lo que interesa resaltar es el lugar que ocupan Jos vinuetes dentro de la 

organización espacial de los rituales. Es decir, cómo se traduce el lenguaje de las relaciones 

espaciales al lenguaje de la música. Durante la ceremonia de Xantolo, además de la 

instauración del altar, el incienso, las velas, la ofrenda de alimentos y los cohetes, existe un 

sih'110 musical que marca su inicio: el vinuete. A las doce del 31 de octubre se considera que 

llegan los primeros muertitos. Éstos son recibidos con música. Los ejecutantes se colocan al 

lado del altar para, dicen, dejar el paso libre a los difuntos. Esto habla de una organización 

jerarquizada del espacio, en la que el vinuete ocupa una posición privilegiada, ya que su 

espacio de ejecución es la morada familiar y, dentro de ella, el "corazón", el axis mundi 

fundado al interior. Cada vez que los músicos tocan el género, ya sea en su propio hogar o 

en el de sus familiares y amigos, buscan colocarse cerca del altar. En el capítulo IV se 

señaló que durante el Xantolo se pueden tocar otros géneros musicales si el anfitrión así lo 

pide. Sin embargo, éstos no deben ser ejecutados cerca del altar familiar. 

Algo similar ocurre en las ceremonias de Velación de Cruz y Angelitos, aunque en 

estos casos la sacralidad del espacio se extiende más allá del altar familiar. En el primero, la 

música acompaña todo el tiempo a la cruz, participando de su significación religiosa. El 

objeto bendecido sacraliza todos los lugares por donde pasa, desde el altar de la casa de los 

padrinos hasta el sepulcro, pasando por el camino que conduce al que fuera el hogar del 

fallecido, el arco del encuentro, el altar-tumba y el trayecto al camposanto. Por su parte, los 

rituales de Angelitos presentan una estructura espacial conformada por la casa, el camino al 
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cementerio y el sepulcro El COlnC(~OIC10 corno un "Q",nn:t", , sacraliza los 

espacIos. 

De manera que la transformación ritual del espaCIO, 

I\JUlall'\J la cual lo sagrado se ... u,,~. '~~"", 

en él se tomen cualitativamente diferentes. 

constituirse en un intermediario simbólico 

estructuras del lenguaje musical y las del 

vmuele, a través de un proceso de traducción' 

adjudican colectivamente: el de sacralidad. 

3. Relaciones intratextuales entre los lenguajes 

Velación de cruz y Xantolo 5 

Desde mí punto de vista, en las culturas de 

que elementos que participan 

deja de ser sólo sonido, para 

Interrelación entre las 

relaciones espaciales confiere al 

uno los contenidos que se le 

y verbal en los rituales 

de 

de sentido y de memoria colectiva están íntimamente relacionadas de una forma 

tal que se determinan mutuamente. El ritual se vv""''''''''y como un texto-código, es decir, 

como un """a v',,, intermedio entre el lenguaje y es un 

todo construido srntagmáticamente que, desde su de 

COlrltemclo pero al mismo tiempo comparte pr()PI,eOliO(:S a"""&1'''"'''''''' con las 

I'""''''''''''f'\n,,,,,, del mismo tipo. De esta manera, en las rituales se condensa una 

símbolos que prescriben, sancionan, tranSlml1ten COlnO(;1ITIleIlto fortalecen 

la Uv,,, .... ,"'", •• etc. 

Recordemos que para que un texto sea considerado corno tal, estar codificado 

veces. Desde esta perspectiva, el texto del tipo ritual, es un ... " .. '(AvIIV semiótico al menos 

en donde la interacción entre los ordenamientos estructurales de diverso 

le confíeren posibilidades de sentido mayores que aquellas un 

lenguaje cualquiera tomado por separado. Así, una de las tareas que me propongo es la 

intratextuales entre las estructuras de los y 

verbal de Velación de cruz y Xantolo. 

\ Debido a que se aSistió a ninguna ceremonia de Angelitos, no se abordará aqui dicho ritual. 
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El análisis se desprende a partir de los nombres asignados a las secuencias sonoras 

en los momentos concretos de ejecución, pues aquéllas proporcionan Wla clave para 

interpretar los significados conferidos a cada pieza musical.6 Se ha señalado reiteradamente 

que no existe relación unívoca entre los tipos de vll1uetes y la denominación o momento 

concreto de ejecución que se les asigna . Por tal razón, no se establecerá con precisión el 

tipo de vinuete que en cada momento fue tocado, ya que prácticamente se puede ejecutar 

cualquier pieza del repertorio. Se referirá a ellos únicamente como secuencias sonoras o 

estructuras del lenguaje musical. En lo que se refiere al lenguaje verbal, se han considerado 

los rezos y algunos discursos . Las estructuras del lenguaje visual, por su parte, incluyen 

objetos y gestos. Se entiende por estos últimos los movimientos y expresiones corporales 

que son portadores de detenninados significados (cfr.Lotrnan, 2000:58). 

3.). Análisis de las relaciones intratextuales en el ritual de Velación de cruz 

Se comenzará con el ritual de Velación de CnJZ registrado en el mes de marzo del 

año 2003. A continuación se presenta un cuadro que muestra secuencias de vinuetes 

ejecutados en el marco de dicha ceremonia. A la cabeza del esquema se consigna la fecha y 

el lugar en que dicha ceremonia fue realizada. Las columnas exhiben datos como la hora en 

que cada vinuete fue tocado, el nombre asignado, los músicos que lo interpretaron y el 

contexto del momento particular. Es necesario señalar que el cuadro no agota toda la 

secuencia ritual. La solemnidad de la ocasión impedía, frecuentemente, cuestionar a la 

gente acerca del nombre de las piezas. Por tal razón, se han extraído apenas algunos 

fragmentos que me parece, no obstante, dan muestra de los procesos de traducción 

intersemiótica y de generación de sentidos. Por otra parte, es necesario señalar que la 

mayoría de los nombres consignados fueron proporcionados por los músicos, de tal modo 

que, si bien los significados a los que dichos nombres aluden no deben ser tornados como 

algo absoluto e interpretado del mismo modo por todos los participantes, sí evidencian 

r, En el ambito de la literatura, el teórico Gérard Genette defme cinco tipos fundamentales de relaciones 
transtextuales, algunos de los cuales bien podrían aplicarse al análisis de la transtextualidad en música 
ín/er/ex/nalidad, paralcxlualidad, mc/a/cxtualidad, hipcrtcx/ualidad y architcxtualidad. La para/cx{ualidad 
se refIere a toda clase de comentarios de la obra encerrados en la obra misma, como prólogos, epílogos. 
títulos , epígrafes, etc. (Genette citado por Glowinski, 1994) 
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alglmos aspectos que intervienen en la decodificación y que, de algtma manera, la orientan 

y restringen . 

Cuadro 2. Velación de Cruz 
El banco de San Francisco, San Luis Potosí , México7 

9 10 d d 12003 y e marzo e 
Nombre Músicos .. __ .fech!._ Hora Contexto --- ---- ---

El encuentro Olegario Rubio- violín 9-/111/03 21 :02 Patio de la casa del señor 
Agustín Pérez- jarana Maximino Antonio, hijo de 
Paulino Campos - huapanguera. la difunta . 

Encuentro de padrinos de 
El Maurilio Hernández- violín cruz y familiares debajo del 
recibimienlo Joaquín Morales- jarana arco. 

Alejandro Peña- huapanguera Los dos trios tocan diferentes 
vinueles simultáneamente. 
También los rezanderos 
intervienen con sus cantos. 
Los familiares 1I0mn. 

El brindis Olegario Rubio- violín 9/111/03 2107 Patio de la casa del señor. 
Agustín Pérez- jarana Maximino Antonio, hijo de 
Paulino Campos - huapanguera. la difunta. 

Encuentro de padrinos de 
cruz y familiares debajo del 
arco . 
Los padrinos y familiares 
hablan acerca del 
"cumplimiento del 
compromiso". Rezos. 
Tlaltzicuines. 

Adió,,· del Maurilio Hernández- violín 9/lll/03 2108 Patio de la casa del señor 
muerlilo Joaquín Morales- jarana Maximino Antonio, hijo de 

Alejandro Peña- huapanguera la difunta. 
Encuentro de padrinos de 
cruz y familiares debajo del 
arco. 
Los padrinos y familiares 
hablan acerca del 
"cumplimiento del 
compromiso". Rezos. 
Tlaltzicuines. 

l 
El trío de Chilocuil comienza 
a tocar aún cuando los otros 
no han terminado. 

7 Como se mencionó anteriormente, el ritual de Vc/nc ,,)n de (·mz fue registrado en El Banco de San 
Francisco. Sin embargo, además de los mÚSICOS , vanos de los asi stentes pertenecían a la comunidad de 
Chilocuil. Ellos señalaron que en ambos lugares, la ceremonia se realiza de la misma manera . 

217 



lA Santa Maurilio Hemández- violín 91llI/03 21.15 Patio de la casa del señor I 
Cruz Joaquín Morales- Jarana Maximino Antonío, hijo de 

Alejandro Peña- huapanguera la difunta. 
Encuentro debajo del arco. 
La cruz ha sido entregada a 
Armando Antonio, quien la 
sostiene al tiempo que la 
gente se persigna ante ella y 
la besa. 
El sr. Maximino llora. 

Adiós del Maunlio Hemández- violín 9/I1I/03 22:00 Casa del señor Maximino 
mueruto Joaquín Morales- Jarana Antonio, hijo de la difunta. 

Alejandro Peña- huapanguera La Cruz ha sido colocada en 
el altar-tumba. 
Inició la velación. 

Mi velación Maurilio Hemández- violín 9 11II 10 3 22:04 Casa del señor Maximino 
Joaquín Morales- jarana Antonio, hijo de la difunta. 
Alejandro Peña- huapanguera Velación. 

Flore,\' de mi Maurilio Hemández- violín 91II1J03 22:07 Casa del señor Maximino 
panteón Joaquín Morales- jarana Antonio, hijo de la difunta. 

Alejandro Peña- huapan~ra Velación 
~-----_ .. 

--~ ----.- ._- --1-=-'--- . - - --.----
La tri,\'teza Olegario Rubio- violín 9fnl/03 2210 Casa del señor Maximino 

Agustín Pérez- jarana Antonio, hijo de la difunta. 
Paulino Campos - huapanguera. Velación 

No soy nadie Olegario Rubio- violín 9-101I1V03 2215 Casa del señor Maximino 
Agustín Pérez- jarana Antonio, hijo de la difunta. 
Paulino Campos - huapanguera. Velación 

Un día me Olegario Rubio- violín 91I1I/03 22:19 Casa del señor Maximino 
moriré Agustín Pérez- jarana Antonio, hijo de la difunta. 

Paulino Campos - huapanguera. Velación 
lA ofrenda Maurilio Hemández- violín 9-101Iill03 22:48 Casa del señor Maximino 

Joaquín Morales- jarana Antonio, hijo de la difunta. 
Alejandro Peña- huapanguera Velación 

Una flor Olegario Rubio- violín 9/lllJ03 2255 Casa del señor Maximino 
Agustín Pérez- jarana Antonio, hijo de la difunta. 
Paulino Campos - huapanguera. Velación 

Ya ni modo Olegario Rubio- violín 9-101I1I/03 22:58 Casa del señor Maximino 
Agustín Pérez- jarana Antonio, hijo de la difunta. 
Paulino Campos - huapanguera. Velación 

El incensador Olegario Rubio- violín 91I1I/03 23:01 Casa del señor Maximino 
Agustín Pérez- jarana Antonio, hijo de la difunta. 
Paulino Campos - huapanguera. Velación 

Para la Olegario Rubio- violín 9-10/1\1/03 23 12 Casa del señor Maximino 
muerte no Agustín Pérez- jarana Antonio, hijo de la difunta. 

~.J'!!...nvidia Paulino Campos - huapanguera. Velación 
La "ela Olegario Rubio- violín 91II1J03 23·16 Casa del señor Maximino 

Agustín Pérez- jarana Antonio, hijo de la difunta. 
Paulino Campos - huapanguera. Velación 

Mi tri.~teza Olegario Rubio- violín 9-IOfIlU03 2320 Casa del señor Maximino 

I Agustín Pérez- jarana Antonio, hijo de la difunta. 

I Mi me.~ita Paulino Campos - huapanguera. Velación 
Olegario Rubio- violín 9-10/111/03 2325 Casa del señor Maxlmmo 

I 
Agustín Pérez- jarana Antonio, hijo de la difunta. 
Paulino Campos - huapanguera. Velación 

L. __ _. -
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Adiós amigo Olegario Rubio- violín 9- 1 01IJIJ0 3 23 :36 Casa del señor Maximino 
Agust ín Pérez- jarana Antonio, hijo de la difunta. 

I Paulino Campos - huapanguera. Velación 
~ Mañanero I Olegario Rubio- jarana ·9-101IJIJ03 23 :41 Casa del señor Maximino 

Agustín Pérez- violín I Antonio, hijo de la difunta. I 

' iPaulino Campos - huapanguera. 
, 

Velación I 

El altar I Maurilio Hemández- violín , 101IJIJ03 24 :00 Casa del señor Maximino 
Joaquín Morales- jarana Antonio, hijo de la difunta. 
Alejandro Peña- huapanguera Velación 

Uno de los nietos de la 
difunta llora y es consolado 

I por otro familiar. 
Cargando la Maurilio Hemández- violín 101IlI/03 24 :05 Casa del señor Maximino 
cruz Joaquín Morales- jarana Antonio, hijo de la difunta. 

Alejandro Peña- huapanguera Velación 
lA cruz Maurilio Hemández- violín 101IlI/03 24:12 Casa del señor Maximino 

Joaquín Morales- jarana Antonio, hijo de la difunta . 
Alejandro Peña- huapanguera Velación 

Flores del Maurilio Hemández- violín 101III/03 24 :21 Casa del señor Maximino 
panteón Joaquín Morales- jarana 

I 

Antonio, hijo de la difunta. 
Alejandro Peña- huapanguera Velación 

Mi velorio Olegario Rubio- jarana 101IW03 1 :24 Casa del señor Maximino 
Agustín Pérez- violín Antonio, hijo de la difunta . 

- ----,-::-- . ~a~! ~~o _C~amp_os - huapanguera. Velación 
La despedida Olegario Rubio- jarana 101IW03 i 1:30 Casa del señor Maximino 

Agustín Pérez- vio'lín 
I 

Antonio, hijo de la difunta. 
Paulino Campos - huapanguera. Velación 

La corona Olegario Rubio- jarana 101IW03 1:41 Casa del señor Maximino 
Agustín Pérez- vio"lín Antonio, hijo de la difunta. 
Paulino Campos - huapanguera. Velación 

lJien vestido Olegario Rubio- Jarana 101IJIJ03 1 :51 Casa del señor Maximino 
Agustín Pérez- violín Antonio, hijo de la difunta. 
Paulino Campos - huapanguera. Velación 

Mi ropa Olegario Rubio- jarana 101III/03 1:57 Casa del señor Maximino 
Agustín Pérez- violín Antonio, hijo de la difunta. 
Paulino Campos - huapanguera. Velación 

.. _- ._ .. _--- - -- ... __ ... - • __ _ o _._-_._ ... _-_ .. _-
Trifle Maurilio Hemández- violín 101IJIJ03 6 :29 Casa del señor Maximino 
amanecer Joaquín Morales- Jarana Antonio, hijo de la difunta. 

Alejandro Peña- huapanguera La gente se reúne alrededor 
del altar. 
Rezos . 
Los padrinos toman la cruz 
por los extremos y 
comienzan a levantarla 
lentamente . 
La gente llora. 

El triste adiós Maurilio Hernández- VIOlín IOmI/03 6 :33 Casa del señor Maximino 
Joaquín Morales- Jarana Antonto, hijo de la difunta. 
Alejandro Peña- huapan guera Levantamiento de cruz 

I 
Rezos . Cantos litúrgicos : 
"Levántate alma cristiana .. 

... 
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La despedida Maurilio Hemández- violín 101IW03 638 Casa del señor Maximino 
Joaquín Morales- jarana Antonio, hiJo de la difunta. 
Alejandro Peña- huapanguera Levantamiento de cruz. 

Rezos . Cantos litúrgicos: 
"Adiós hermanos, ya me voy 
al camposanto .. . " 

El caminito Maurilio Hemández- violín 101IW03 1113 Camino al cementerio. 
Joaquín Morales- jarana La gente carga todo lo que 
Alejandro Peña- huapanguera estaba en el altar. 

Flores de mi Maurilio Hemández- violín 10lIW03 1135 Cementerio. 
panteón Joaquín Morales- jarana Se colocan todos los objetos 

Alejandro Peña- huapanguera sobre la tumba de la difunta, 
a manera de altar. 
Oraciones para despedir a la 
difunta. 
Los familiares lloran. 

El último Maurilio Hemández- violín 10flTTl03 11 :48 Cementerio. 
adiá.5 Joaquín Morales- jarana Oraciones para despedir a la 

Alejandro Peña- huapanguera difunta. 
Los familiares lloran. 

La de.fpedida Maurilio Hemández- violín IOIlIl/03 1203 Cementerio. 
Joaquín Morales- jarana OracIones para despedir a la 
Alejandro Peña- huapanguera difunta. 

Los familiares lloran. 
La gente se da las gracias 
estrechando la mano, de 
manera semejante a "la paz 
esté contigo" en la liturgia 
católica. 

*Las dos pnmeras pIezas que consIgna el cuadro fueron ejecutadas de manera Simultánea. 

La asib'1lación dc nombres a secuencias sonoras pone de manifiesto el contenido quc 

se confiere a estas últimas. Pero ¿qué determina que un vinuele reciba una denominación 

particular? Desde mi punto de vista, la respuesta debe buscarse en los momentos 

específicos de ejecución, es decir, en la inserción de la música en el texto ritual y en las 

relaciones que ésta establece con las estructuras de otros lenguajes. 

En el capítulo IV se señaló que esta ceremonia presenta la estructura ternaria de los 

ritos de paso: separación, marginación y agregación. La primera fase corresponde a la 

bendición de la cruz y su estancia en casa de los padrinos. La segunda se conforma por el 

encuentro de estos últimos con los familiares del difunto y la velación. La fase de 

remcorporación inicia con el "levantamiento de la cruz" y culmina cuando ésta es 

depositada en el sepulcro. Sin embargo, para fines de análisis se han dividido algunas de 

estas fases en secuencias más pequeñas. Así, el periodo de marginación estaría conformado 

por dos unidades: ell encuentro debajo del arco y la veFaciÓn. A la primera se le llamará 
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"recibimiento de la cruz", dado que la acción tiene por objetivo el los 

seg;mento de padnnos Para la seglmda, se sostendrá el nombre de «velación" 

ha sido dividido en "levantamiento de la cruz" y "despedida en el oarlte(m 8 

1.1. Recibimiento de la cruz 

ritual que va desde el encuentro de los y 

el momento en el que la cruz es mtroducida al hogar, el acto 

la cruz, entre 

.... ""r • .,"''' reciben el objeto sagrado que sustituye al difunto. de 

del lenguaje visual caben destacar los ~1l'i,"""~,l1"~J 

y las guirnaldas hechas con flores y parles que los 

el arco, el 

a 

los como símbolo agradecimiento. Por olTa parte, los gestos arrodillamiento, 

aguardiente (t1altzicuines), de recibimiento de la cruz y aquél 

el arlte el objeto y lo besa, también constituyen estructuras del 

rezos y el diálogo que establecen los compadres acerca del 

"cumplimiento del compromiso" representarl signos del lenguaje verbal. Los 

VIsuales, de tal manera que confonnan una secuencia 

textual cifrada en t ....... ntp", lenguajes y cuyo principal sentido consiste en recibir a la cruz. 

Los vinuetes tocados durarlte ese momento recibieron los nombres de El recibimiento, El 

encuentro, nnnf1lf." y Santa crnz. Dichas denominaciones ponen de marlifiesto la 

equivalencia convencional establecida entre las estructuras del lenguaje musIcal 

( secuencias y estructuras del lenguaje verbal (rezos y diálogo sobre el 

"cumplimiento del compromiso"), así como las del lenguaje visual. Además de hacer 

al la ritual citada, El recibimiento alude al 

especifico mediarlte el cual uno la cruz. El encuentro revela la 

presencia de los el arco, el de arrodillamiento y la 

entrega al aguardiente, las copas, el gesto que 

realiza el U .... tLL ..... del l"Arnnr,f'\rnl . Este último 

8 Desafortunadamente no se tuvo de asístír a casa de los de cruz, por lo que no se 
incluyó en el análisis la fase de 
9 Desde la perspectiva del esquema de los ntos de paso propuesto por Van Gennep, representa también el 
tránsito de la fase de a la de 
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refiere tanto al compronuso adquirido por los padrinos, como al que los humanos 

establecen con los Señores de la Tierra para despedir al difunto conforme a "lo 

reglamentado". Finalmente, In Santa crnz apunta tanto al objeto sacralizado, como al 

gesto mediante el cual la gente se persigna ante él y lo besa. La secuencia ritual descrita se 

puede dividir a la vez en unidades más pequeñas que podríamos identificar de la siguiente 

manera: encuentro, tlaltzicuines y entrega y veneración de la cruz. En cada una de ellas, los 

diferentes lenguajes que constituyen al texto realizan su propia fonua discursiva. Sin 

embargo, las denominaciones asignadas a los vinuetes evidencian que, en el empalme de las 

estructuras de dichos lenguajes, se genera una traducción intersemióttca que las hace 

convencionalmente equivalentes a pesar de pertenecer a sistemas semióticos diferentes. De 

tal modo que los rezos, los discursos, los objetos y los gestos generan una constelación de 

interpretantes peirceanos Lo visual y lo verbal se constituyen como interpretantes de la 

música y, al mismo tiempo, ésta es un interpretante sonoro de aquellos. Lo anterior se hace 

posible porque tanto los signos como el texto del que forman parte están insertos en un 

medio semiótico común. 

A lo mencionado arriba, se debe sumar un signo del lenguaje visual: el gesto de 

llanto. Aunque ninguna de las denominaciones pone de manifiesto la presencia de este 

signo, el señalamiento sistemático acerca de que los vinuetes son música triste nos permite 

considerarlo como parte de la constelación de interpretantes. El llanto no es exclusivo del 

segmento descrito, ya que está presente básicamente a lo largo de todo el ritual, pero aflora 

de manera más intensa en momentos precisos: durante el "recibimiento de la cruz", el 

"levantamiento" y la "despedida en el panteón". 

3.1.2. Velación 

En la secuencia ritual que corresponde propiamente a la velación, la cruz "yace" 

sobre el altar. La gente dice que durante este segmento el diftrnto está siendo juzgado. Los 

misterios que se rezan cada detenninado tiempo tienen la intención de ayudar al muerto en 

el momento en el que se presenta ante el Señor. Algunas personas dicen que los rezanderos 

son como "abogados" que intervienen a favor de la persona fallecida. Entre los SIgnOS del 

len!,'Uaje visual destacan: la cruz, el altar, las flores, las coronas, la ofrenda de alimentos, la 

ropa del difunto, las velas, el sahumerio, los gestos de las personas y la conducta en 
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general. Algunos de ellos no son exclusivos de este segmento sino que, en realidad, están 

presentes a lo largo de todo el rituaL Los misterios constituyen estructuras del lenguaje 

verbal. Los signos visuales, verbales y musicales conforman secuencias que reali7Áln su 

propia forma discursiva. Sin embargo, el sentido de todo ese segmento del texto es común: 

velar la sombra del difunto. Las denominaciones Mi velación y Mi velOriO ponen de 

manifiesto el mecanismo de traducción intersemiótica entre las secuencias realizadas por 

los distintos lenguajes y posibilitan la interpretación de todo el conjunto. Pero también hay 

vinueles cuyos nombres evidencian la equivalencia convencional entre estructuras 

musicales (secuencias sonoras) y unidades discretas provenientes del lenguaje visual. Es el 

caso de In cmz, La ofrenda, Una Jlor, n incensador, In vela, Mi mesila, LI altar, La 

corona, Bien vestido y Mi ropa. Sin embargo, seria un error considerar que los nombres 

aluden a simples objetos, pues éstos suelen ser representaciones simbólicas cuya 

interpretación pone en juego lila serie de aspectos de la cosmovisión. A continuación se 

proporcionan algunas de las SIgnificaciones que se atribuyen a los objetos referidos a través 

de las denominaciones. 

La cmz. Como se apuntó en el capítulo IV, la cruz representa a la "sombra" de la 

persona fallecida. Las características antropomorfas del objeto son expresadas por la 

gente de la comunidad al señalar que los extremos superior e inferior corresponden 

a la cabeza y los pies del muerto respectivamente, mientras que los laterales 

corresponden a los brazos. La cmz lleva inscrito el nombre del difunto, con lo que 

se acentúa su cualidad representativa. La conducta de la gente hacia el objeto, 

evidencia que éste es concebido como si se tratara del muerto mismo. 

La ofrenda. Los alimentos y bebidas que conforman la ofrenda tienen la funCIón de 

alimentar al muerto. Pero también son ofrecidos a los Señores de la Tierra, ya que 

se considera que, de ahora en adelante, el difunto será un intermediarIO entre los 

primeros y los hombres. En este sentido, la ofrenda representa el intercambio de 

dones necesario para reinstaurar el orden del universo. 

El aliar. Como se señaló anteriormente, el altar constituye el lugar por excelencia 

de comunicación con las divinidades, así como el "corazón" de la casa. Pero en el 

caso de la Velación de cruz, también representa la "tumba del calvario" sobre la 
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cual se coloca la cruz yaciente. La denominación MI mesIta alude a lmo de los 

elementos consütuüvos del altar. 

Una jlor. Como en todo ritual del ('ostumhre, las flores son un elemento 

indispensable en su realización. Son, según dice la gente, "donde se concentra el 

espíritu". Desde esta perspectiva, constituyen un vehículo de comunicación con las 

di vin idades. 

El incensador (sallUmerio). Es otro de los objetos imprescmdibles en la realización 

de todo ritual del Costumbre. En términos generales, el humo del sahumerio se 

utiliza para purificar; sin embargo en el caso de la ceremoma de Velac[()n de cruz, 

es considerado como lm elemento peligroso. 

1.,0 vela. La gente dice que las velas son como la vida, pues ésta, al igual que 

aquéllas, se consume con el paso del tiempo. Encender velas durante los rituales es 

una manera simbólica de ofrecer la enerbria vital a los Señores de la Tierra. Maurilio 

Hemández dice que las velas deben ser de cera, pues ésta proV1ene del campo y de 

la tierra, es decir que es natural. Pero el señor Felipe Hemández afirma que las velas 

adecuadas para los difuntos son blancas y están hechas de parafina, mientras que las 

de cera se asocian con los vivos. Por otra parte, se ha observado que tanto en 

Velación de cruz como en Xanlolo se utilizan los dos tipos mencionados. 

Probablemente estarnos ante un código que se está transfonnando. En todo caso, 

existe cierto consenso en señalar que las velas representan el ciclo vida-muerte, así 

como un medio de comunicación con las divinidades de la Tierra. 10 

La corona. Las coronas forman parte de los objetos que el difunto se lleva a su 

nueva morada, reincorporándolos a la tierra. En la VeloClrjn de cruz presenciada en 

El Banco de San Francisco, estos objetos eran artificiales (celoseda) Pero la gente 

de Chilocuil señala que es preferible que se elaboren con flores y ramas naturales. 

De hecho, así eran las que utilizaron para velar la cnu. de la senora Agustina 

Nicanor en el presente año. La insistencia en "10 natural" refleja la idea de retribuir 

10 A . d . partir e un estudio que la antropóloga Amaranta Castillo realizó en 1;,. Hu.á.5teca veracruzana, se puede 
ver que la elaboración y uso ritual de las velas, constituyen aCCione-', ~. Las que se articulan varias 
dimensiones sociales y culturales. La autora señala que "las velas antes de '>':' ',' m bolos pueden ser elementos 
de procesos cognitivos, elementos de conocimiento y reconocimiento" (cfr (;"',¡d 10.200 1) 
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a los Señores de la 

a los hombres. 

(en este caso a muerto) por los bienes otorgados 

filen vestido y Mi ropa. mejor del difunto se coloca en el altar con el 

propósito de que a éste no le falte en su nueva 

Las significaciones anotadas no agotan ni remotamente la riqueza simbólica de los 

objetos. Se ha intentado, no obstante, proporcionar -'M-'""~ escasos elementos con el fm de 

mostrar que la generación de sentido a partir de un de traducción intersemiótíca 

no representa únicamente una operacIón lineal en la que sonora=objeto», sino 

ubicar al texto dentro de un contexto. constituye el 

semiótico y la condición sine qua non el desencadenamiento de 

más allá del objeto sonoras, al hacerse 

equivalentes con las estructuras y visual, 

se """rt""n las posibilidades de . IO'\t'acen1tes a estas 

lTlTIPnr", descrito se tocaron vinuetes cuya Oel[lOrnmlaClion alude no a un 

momento particular, sino a toda la secuencia ritual. A lo la Velación de cruz, los 

personas denotan una profunda trl~,tp~'<lI y una nTIOolten¡c ante la muerte del 

otra parte, los discursos que realizan los tienen como 

principal finalidad despedir adecuadamente al difunto. De tal forma que el carácter emotivo 

y el sentido de despedida, constituyen parte del de la 

ceremoma. que las denominaciones Ya ni modo, Para la muerte no hay envidia, No 

soy Un día me moriré, MI tristeza, La tristeza, Adiós del Adiós amigo y La 

los 

todo el 

ceremOnia, 

evidencian el mecanismo de traducción 

equivalentes a las secuencias sonoras y las secuencias 

y verbal. Dado que Jos rasgos de y 

considerar 

en un 

los nombres expresan tanto 

se <:p{rrnt:>nlt1, particular, como que se 

como totalidad 

de 

a 

en la 



3.1.3. Levantamiento de la cruz 

En este segmento del ritual se tocaron tres vinuetes cuyas denominaciones fueron 

LI triste amanecer, 1:'/ triste adiós y La despedida, respectivamente. El primer nombre 

refiere al momento en el que se lleva a cabo "el levantamiento de la cruz" (el amanecer), así 

como al sentimiento desatado en dicho momento (tristeza). El triste adiós y La despedida 

aluden al sentido del acto que se realiza, esto es, despedir a la "sombra" del difunto. Entre 

los signos del lenguaje visual presentes en el "levantamiento" destacaremos la cruz, el altar, 

la gestualidad de los padrinos y la de los participantes. La primera, como ya se mencionó, 

representa a la "sombra" del diftrnto. El altar por su parte, no es un altar común pues 

presenta la forma de una tumba ("la tumba del calvario"). Sobre él se coloca la cruz como 

si yaciera. El gesto mediante el cual los padrinos la levantan poco a poco, está destinado a 

despertar al finado. El ambiente se reviste de una gran tristeza y ésta se hace evidente a 

través del llanto de la gente. Las estructuras del lenguaje verbal corresponden a los rezos. 

Éstos se realizaron simultáneamente a la ejecución de El triste adiós y La despedida. En el 

primer caso, el rezo subraya el despertar del yaciente: "levántate alma cristiana ... ", mientras 

que en el segundo, pareciera ser el muerto el que habla y se despide: "adiós hermanos, ya 

me voy al campo santo ... " Las denominaciones atribuidas a los vinuetes ponen de 

manifiesto las relaciones intratextuales entre las secuencias sonoras y las estructuras 

visuales y verbales. La posición yaciente de la cruz, representa al difunto que duerme, 

inconsciente de su condición de muerto. Al despuntar el alba, la "sombra" es despertada 

mediante el gesto de levantamiento de los padrinos. Es entonces cuando la persona fallecida 

cobra conciencia de que ya no pertenece a este mundo y debe, por lo tanto, despedirse de 

sus familiares y amigos. La gestualidad de la gente que estalla en llanto enfatiza el acto de 

despedida, así como la carga emotiva que implica. A lo anterior se suman las estructuras 

del lenguaje verbal, cuyo discurso subraya el sentido del momento. Los distintos lenguajes 

conforman formas discursivas diferentes que, no obstante, apuntan hacia los mismos 

significados. Los nombres asignados a las secuencias sonoras evidencian el mecanismo de 

traducción intersemiótica que las hace convencionalmente equivalentes a los discursos de 

los lenguajes visual y verbal, generando una constelación de interpretantes que ayuda a 

decodificar no sólo la música sino todo el segmento textual. 
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Despedida en el panteón 

Si bien todo el ritual de Velación cruz tiene por a la 

del difunto, el que inicia con el "levantamiento" y concluye al dejar la cmz en el 

cementerio, enfatiza esta función. El despertar del difunto ("levantamiento") 

simbólicamente su a una nueva categoría ontológÍca. Mediante la despedida en 

el camposanto se esta condición, incorporando al muerto a su nueva morada. acto 

se hace necesario que la la persona permanezca entre 

hombres causando calamidades. Este último segmento de la ritual se COlnp~Dne 

del trayecto al cementerio y la colocación la cmz en el J"IJu.· .. " Entre los del 

lenguaje visual, mencionar la cmz, Oores, las velas, corollas, el arco del 

del dinmto, la vereda que conduce al panteón, la tumba, la gestualidad de 

la gente que y llanto, y el las manos el 

Los 

verbal. A 

cual los participantes se agradecen mutuamente y concluyen la rf'Y'pTl1,Onl>l 

despedida de los familiares y los rezos constituyen signos del '-".O--J de 

la 

en la época establecida 

la colocación la cmz en el sepulcro y las oraciones de 

"sombra" permanezca como "atada" a su nueva morada y sólo 

ello: Xanlolo. al fiÚsmo un acto nflIlH'"'''' Una vez 

ritual adquieren un vinuetes ejecutados durante este 

mecanismo de traducción intersemiótÍca. nombres El caminito, Flores de mi panteón, 

último adiós y despedida que recibieron los vmueles ejecutados en esta 

ritual, dan cuenta dicho mecanismo al hacer convencionalmente equivalentes a las 

estructuras tanto con de los visual y como 

con la cadena sintagmática del segmento visto como totalidad. 
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3.1.5. La no coincidencia entre las unidades discretas de los diferentes lenguajes que 

constituyen al texto 

Al aproximarnos a un texto como el que nos ocupa, un texto que es, por su propia 

naturaleza, heterogéneo, nos enfrentamos al hecho de que no siempre la segmentación en 

unidades discretas de los lenguajes que lo conforman se da de manera equivalente. Ello se 

hace evidente al observar que hay vinue/es cuya ejecución y su consecuente denominación 

no forzosamente coinciden en un mismo tiempo y espacio con las estructuras de los 

lenguajes visual y verbal. De alguna manera, cuando los nombres de las piezas refieren no a 

un signo o signos específicos que se dan simultáneamente a la ejecución musical, sino más 

bien al significado de toda una secuencia ritual o, aún más de toda la ceremonia, es evidente 

que la segmentación de las unidades no se realiza de manera equivalente. Por ejemplo, se 

ha señalado que en el fragmento de la despedida en el panteón uno de los vinue/es recibió el 

nombre de ¡Ja despedida. Si bien hay signos que apuntan hacia el contenido referido por la 

denominación (los discursos de los familiares, el gesto de colocación de la cruz en el 

sepulcro, etc.), éstos pueden ser mejor interpretados si se atiende a todo ese segmento del 

ritual. En casos como éste, se observa que la estructura musical (secuencia sonora) se 

traduce no sólo con las unidades discretas de los lenguajes visual y verbal que coexisten 

durante la ejecución de esa pieza en particular, sino con las secuencias sintagmáticas totales 

del segmento en cuestión. 

Pero hay ocasiones en las que los nombres asignados a los vinue/es no refieren ni a 

unidades discretas de los otros lenguajes, ni al fragmento del texto en el que las secuencias 

sonoras se realizaron. Es el caso de Mañanero, Cargando la cruz y Flores del pan/eón, los 

cuales fueron interpretados durante la velación. En ese momento no era de mañana, nadie 

estaba cargando la cruz y la acción no se realizaba en el panteón, sino en la que fuera casa 

del difunto. Sin embargo, en algún momento del ritual descrito -y de todos los rituales de 

Velación de Cl1JZ- hay acciones que se realizan por la mañana (básicamente desde el 

levantamiento hasta la despedida en el panteón); en varias ocasiones la cruz es cargada por 

los padrinos o los familiares; y en determinado tiempo se llega al cementerio llevando, 

entre otras cosas, flores (además de las que de por sí existen en el camposanto). En cada 

uno de estos momentos existen signos como la luz del día (y lo que ésta implica en la 
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ejecución de la ceremonia), el gesto mediante el cual los padrinos o los parientes -según sea 

el caso- portan la cruz; y las flores Dichos signos constituyen múdades discretas del 

lenguaje visual, pero no ocunieron de manera simultánea a las secuencias sonoras cuyas 

denominaciones refieren a ellos. Considero que estos casos son especIalmente interesantes 

porque evidencian un mecanismo complejo a través del cual se pone en operación la 

particularidad del texto-código, en el que cada signo puede ser elevado a paradigma 

trascendiendo el orden lineal y secuencial de los acontecunientos. Al hacer 

convencionalmente equivalentes estructuras de diversos lenguajes que se dan en momentos 

distintos se apela al código, no a la linealidad de la expresión. De tal modo que los vinculos 

estructurales al interior del texto se dan de maneras diversas. Todo parece indicar que la 

decodificación del significado musical no se realiza únicamente sobre la base de las 

relaciones intratextuales que ocurren de manera simultánea, sino que pone a 

funcionar estructuras paradigmáticas del texto-código. La variedad de vinculos 

estructurales al interior del texto ritual, amplía las posibilidades de sentido. Pero esto sólo 

es posible porque tanto los sit,'TIOS como el texto del que fonnan parte, están insertos en un 

medio semiótico común. De lo contrano, el texto seria indescifrable. 

3.2. Análisis de las relaciones intratextuales en el ritual de Xantolo 

Los músicos de Chilocuil señalan que la ejecución de vinuetes presenta diferencias 

entre el ritual de Velación de Cruz y la ceremonia de Xantolo. En el primero -dicen- existe 

"un orden" más establecido, un orden que depende de las acciones que se realizan. Y 

añaden: 

Cuando llegan los padrinos en el arco se toca 1:'1 encuentro y cuando ya se viene la 
hora de levantar la cruz va el Triste amanecer o 1-.:1 adiós del difunto, porque bueno, 
ya se lo veló y ya cstamos todos tristes porque lo vamos a despedir. (Maurilio 
Hemández. Chilocuil, noviembre del 2002) 

Se ha podido ver que esta organización es relativa almque, efectivamente, hay UD.1 

tendencia a proceder de dicha manera. En camlllO durame la ceremoma de Xantolo: 
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Ahí no importa tanto el orden, se puede tocar 1-0 Cmz o Fl angelito, siempre y 
cuando ¿verdad? se debe empezar con el debido respeto y saludar con La llegada o 
I,(J entrada ¿verdad? porque es un respeto que nos merece, y nosotros así, bueno 
pues les hacemos ver que sabemos que ahí están aunque no los podemos ver, pero sí 
ellos están y nosotros bueno pues, los saludamos para que estén contentos. 
(Maurilio Hemández, Chilocuil, noviembre del 2002) 

En el capítulo I V se señaló que los músicos se organizan para ir a "echar vinuetes" a 

las casas de sus familiares y conocidos. En ellas conviven con la gente y tocan vinuetcs 

para los difwltos, pero si el anfitrión lo desea también interpretan otro tipo de música 

destinada al deleite de los vivos (aunque comúnmente esas pIezas hacen referencia a la 

muerte, como por ejemplo el huapango HI huerfanito). A continuación se ofrecen dos 

cuadros que muestran los nombres de algunos vinueles ejecutados durante las visitas de los 

músicos a las casas de sus conocidos en las ceremonias de XantoJo correspondientes a los 

rulos 200 l Y 2002 . No se ha consignado la ejecución de otros géneros musicales (cuando los 

hubo) ya que éstos no son tema de la presente tesis. Baste decir que dichos géneros siempre 

se interpretan después de haber tocado vinueles . 

Cuadro 3. XANTOLO 2001 
Chilocuil, San Luis Potosí, Méxjco 
2 de Noviembre del 200 I 

Nombre Músicos 
La entrada Violín : Rosalino Martinez 

Jarana: Maurilio Hemández 

-- Huapanguera: Alejandro Peña 
Flor de Violín Rosalino Martínez 
cempoaxochill Jarana: Maurilio Hemández 

Huapanguera: Alejandro Peña 
El Angelilo Violín : Rosalino Martínez 

Jarana: Maurilio Hemández 
Huapanguera: Alejandro Peña 

Adió.5 del Violín : Rosalino Martínez 
nUlertilo Jarana Maurilio Hemández 

Huap(trlgl:l~~_Alejandro Peña 
I,a Santa c...'ruz Violín : Rosalino Martínez 

Jardna Maunlio Hemández 
Hu.~'p~uera Alejandro Peña 

I,Q llegada de Violín Rosalino Martínez 
lo.\' muertilo.\' larana "l zlurilio Hemán<" ~z 

I Huapanguera : Alejandro Peña 
IAl de.5pedida I Violín : Rosalíno Martínez 

I Jarana: Maurilio Hemández 

--
I HUarangll~ra : Alejandro Peña 

Fecha Hora Cootexto 
2/XI/Ol 13:57 Casa de Maurilio 

Hemández 

2/XlIOI 1408 Casa de Maurilio 
Hemández 

21Xl101 1412 Casa de Maurilio 
Hemández 

2/XI/0 I 14 :16 Casa de Maurilio 
Hemández 

._-1--._ - . __ . - , . __ ._----- -- --
21Xl101 1422 Casa de Maurilio 

Hernández 

21Xl101 1426 Casa de Maurilio 
Hernández 

2/XI/OI 1434 Casa de Mallrilio 
Hernández 

--_. __ ._-- i 
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La entrada Violín: Rosalino Martínez 21X1/01 15 :26 Casa del Sr. Bonifacio 
Jarana: Maurilio Hemández 
Huapan~uera: Alejandro Peña 

Zapotequetl Violín: Rosalino Martínez 2/XVOl 15:30 Casa del Sr. Bonifacio 
Jarana: Maurilio Hernández 
Huapan~uera : Alejandro Peña 

Adiós del Violín Rosalino Martínez 21X1/01 1534 Casa del Sr. Bonifacio 
muertito Jarana: Maurilio Hemández 

Huapanguera Alejandro Peña 
El Angelito Violín: Rosalino Martínez 21X1/01 15:38 Casa del Sr. Bonifacio 

Jarana: Maurilio Hemández Un señor llora. 
Huapan~uera : Alejandro Peña 

Flor de Violín: Rosalmo Martínez 2/XJlOI 15:42 Casa del Sr. Bonifaclo 
noviembre Jarana: Maurilio Hemández 

Huapanguera: Alejandro Peña 
La ofrenda Violín: Rosalino Martínez 21X1/01 15:47 Casa del Sr. Bonifacio 

Jarana: Maurilio Hemández 
Huapanguera: Alejandro Peña 

Elcaminito Violín: Rosalino Martínez 2/XIlOI 15 :54 Casa del Sr. Bonifacio 
Jarana: Maurilio Hemández 
Huapanguera: Alejandro Peña 

La despedida Violín: Rosalino Martínez 21X1/01 16:40 Casa del Sr. Bonifacio 
Jarana: Maurilio Hemández 
Huapanguera: Alejandro Peña 

La entrada Violín: Rosalino Martínez 21X1/01 17:41 Casa del Sr. Secundino 
Jarana: Maurilio Hemández Bautista 
Huapanguera: Alejandro Peña 

Siguiendo la Violín : Rosalino Martínez 2/XI/01 17:48 Casa del Sr. Secundino 
Cruz Jarana: Maurilio Hemández Bautista 

Huapanguera : Alejandro Peña 
La Cruz Violín: Rosalino Martínez 2IX1I01 17:54 Casa del Sr. Secundino 

Jarana: Maurilio Hemández Bautista 
Huapanguera: Alejandro Peña 

El angelito Violín: Rosalino Martínez 2/XI101 17:57 Casa del Sr. Secundino 
Jarana: Maurilio Hemández Bautista 
Huapanguera: Alejandro Peña 

Flor de Violín: Rosalino Martínez 2/XI101 18:01 Casa del Sr. Secundino 
cempoaxochitl Jarana: Maurilio Hemández Bautista 

Huapanguera: Alejandro Peña ------
San Miguelito Violín: Rosalino Martínez 21X1/01 16:14 Casa del Sr. Secundino 

Jarana: Maurilio Hemández Bautista 
Huapanguera AleJandro Peña 

La despedida Violín: Rosalino Martínez 2IX1I01 1830 Casa del Sr. Secundino 
Jarana: Maurilio Hemández Bautista 
Huapanguera Alejandro Peña 

La entrada Violín : Rosalino Martínez 2/XI101 18:34 Casa de la señora Margarita I 
Jarana: Maurilio Hemández 
Huapanguera : Alejandro Peña - . I 

Adiós del Violín: Rosalino Martínez 21X1/01 18:35 Casa de la señora MargarIta I 
muertito Jarana: Maurilio Hemández 

Huapanguera Alejandro Peña 
1 
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A compaña- Violín: Rosalino Martínez 
miento de flor Jarana: Maurilio Hemández 
de Huapanguera : Alejandro Peña 
cempoaxochitl 
La ofrenda Violín: Rosalino Martínez 

Jarana: Maurilio Hemández 
Huapanguera: Alejandro Peña 

El ofrecimiento I Violín: Rosalino Martínez 
de las gracias I Jarana: Maurilio Hemández 

: Huapanguera: Alejandro Peña 
lA despedida Violín: Rosalino Martínez 
del 2 de I Jarana: Maurilio Hemández 
Noviembre Huapanguera: Alejandro Peña 
La entrada I Violín Rosalino Martínez 

Jarana: Maurilio Hemández 
Huapanguera: Alejandro Peña 

La reunión de Violín: Rosalino Martínez 
, los difuntos Jarana: Maurilio Hemández 

I Huapanguera: Alejandro Peña 
I La última Violín : Rosalino Martínez 
despedida Jarana: Maurilio Hemández 

Huapanguera: Alejandro Peña -

Cuad ro 4.XANTOLO 2002 
Chilocuil y Xilhuazo, San Luis Potosí 
31 de octubre 1 de noviembre del 2002 

La entrada 

El 
recibimiento 
de los 
difuntos 

lA cruz 

lA entrada 

El angelito 

El alJarcito 

El ro,{ario 

Violín: Maurilio Hemández 
Jarana: J uín Morales 
Violín: Maurilio Hemández 
Jarana: Joaquín Morales 

Violín: Maurilio Hemández 
Jarana: J uín Morales 
Violín: Maurilio Hemández 
Jarana: Joaquín Morales 
Hua . Gonzalo Camacho 
Violín: Maurilio Hemández 
Jarana: Joaquín Morales 

. Gonzalo Camacho 

Jarana: Joaquin Morales 
Huapanguera: Gonzalo Camacho 

II 

2/XI/OI 1842 Casa de la señora Margarita 1
I 

- --, 

2fXIJQ I 1952 Casa de la señora Margarita , 
Su hiJO llora y también otro I 

señ.or. 
2/X1/0 I 2001 ' Casa de la señora Margarita 

2/XI/01 20:05 Casa de la señora Margarita 

2fXI/01 2013 Casa del Sr, Epifanio 

, 

2/X1/01 2018 Casa del Sr, Epifanio 

--
2fXJJOI 2036 Casa del Sr. Epifanio 

L-. _ _____ . _ _____ 

31!X/02 17:50 I Casa de Maurilio Hemández 

310002 1758 Casa de Mauri lio Hernández 

31!X/02 1804 Casa de Maurilio Hernández 

310002 2011 Casa del Sr. Antonio Rubio 

31!X/02 20:21 Casa del Sr, Antonio RubiO 

31 /Xl02 2114 Casa del Sr, Antonio Rubio 

31/X/02 21 :20 Casa del Sr. AntoniO Rubio 

I 

~--------'----------------~----~--~--------------

11 Debido a que Alejandro Peña no nos pudo acompañar en el recorrido por las casas de los conocidos , los 
músIcos le pidieron a Gonzalo Camacho que tocara la huapanguera para completar el trio. 



Adiós del Violín: Maurilio Hemández 310002 2126 Casa del Sr. Antonio Rubio 
difunto Jarana: Joaquín Morales 

Huapanguera: Gonzalo Carnacho 
lA entrada Violín: Maurilio Hemández 1fXU02 1408 Casa del Sr. Tomás 

Jarana: Joaquín Morales Xilhuazo 
Huapanguera Alejandro Peña 

La Cruz Violín: Maurilio Hemández I/XU02 1413 Casa del Sr. Tomás 
Jarana: Joaquín Morales Xilhuazo 
Huapanguera Alejandro Peña 

El angelito Violín: MaurJlio Hemández IfXU02 1421 Casa del Sr. Tomás 
Jarana: Joaquín Morales Xilhuazo 
Huapanguera: Alejandro Peña 

Lafiesta de Violín: Maunlio Hemández I/XU02 1439 Casa del Sr. Tomás 
los difuntos Jarana: Joaquín Morales Xilhuazo 

Huapanguera: Alejandro Peña . __ ._--~-

De los cuadros se desprende que, efectivamente, en el caso del Xant% parece no 

existir el mismo "orden" que a manera de tendencia aparece en el ritual de Velación de 

cruz. No obstante, las secuencias de vinuetes ejecutados en cada casa presentan, en 

términos generales, una misma lógica de organización. La mayoría de las veces que los 

músicos iniciaban su ejecución en los hogares visitados, asignaban el nombre de La entrada 

al primer vinuete . Del mismo modo, antes de abandonar las casas denominaban La 

despedida, La despedida del 2 de noviembre, La última despedida al último vinuete. Esto 

resulta especialmente significativo ya que dichos nombres tienen su paralelo en las 

categorías de principio y fin . Lotrnan señala: 

Reciben una carga retórica especial los elementos que señalan que ante nosotros está 
precisamente un texto . Así, se ven marcadas retóricamente en alto grado las 
categorías de «principio» y <<fin», en relación con las cuales alunenta notablemente 
la signjficatividad de este nivel de organización. (Lotman 1996: 133). 

Lo anterior coincide con el señalamiento de los músicos acerca de que en Xantolo 

los vinuetes no necesariamente se tocan en un orden preestablecido, pero que es importante 

comenzar con La entrada o La llegada y terminar con /'a despedida 

Se ha señalado reiteradamente que el Xantolo se realiza con el fín de recibir a las 

almas de los difuntos. La gente de la comunidad señala que para ellos (los difuntos) es una 

fiesta : "es como para nosotros el cumpleailos". Uno de los elementos indispensables para 

recibir adecuadamente a los parientes fallecidos es el altar. La mayor parte de los 

preparativos están destinados a obtener todo lo necesano para su instalación . Entre los 
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elementos que lo confonnan no puede faltar la ofrenda de tamales, aguardiente, café y 

chocolate, pero tampoco las galletas y los dulces, pues los "angelitos" también regresan en 

estas fechas. Junto con las imágenes de santos y las velas, los "rosarios" de cempoGXochill 

o xochicoscall constituyen un elemento necesario en todo altar. Dichos "rosarios" 

representan simbólicamente a aquellos que son utilizados por los rezanderos en las 

ceremonias de Velación de croz. Se ha hablado ya del fuerte simbolismo que entrañan todas 

las flores. Las de cempoGXochill, en particular, guían a los muertos en su camino. Desde el 

24 de junio, día en que se "riega" la flor, se les anuncia que se espera su llegada. Dice la 

gente que los difuntos caminan sobre el trayecto de pétalos y, de esta manera, encuentran 

las casas de sus famil iares. 

Durante el Xanlolo las personas se reúnen varias veces a un lado del altar. El jefe de 

la familia se dirige a los muertos agradeciéndoles por haber cuidado de los vivos y los 

invita a que coman y beban de lo dispuesto en la ofrenda. Ésta es reemplazada varias veces 

con el fin de que siempre haya alimentos frescos. Aunque a los difuntos no se les puede 

ver, los objetos, la gestualidad de la gente, los discursos y los vinuetes ("tan especialmente 

para las benditas almas") señalan su presencia. Todos estos elementos construyen un 

discurso que expresa la llegada de los muertitos y su recibimiento por parte de los 

familiares. 

Las denominaciones asignadas a los vinuetes pone de manifiesto la equivalencia 

convencional que se establece entre las estructuras del lenguaje musical y las de los 

lenguajes visual y verbal. Al igual que en el ritual de Velación de croz los nombres 

atribuidos a los vinueles evidencian la cualidad emergente de los significados en los 

momentos concretos de ejecución, como resultado de un mecanismo de traducción 

intersemiótica en el que las estructuras de los distintos lenguajes establecen vínculos de 

diversos tipos. En algunos casos, los nombres de las secuencias sonoras expresan su 

coincidencia espacio-temporal con estructuras discretas del lenguaje visual. De tal modo 

que las denominaciones nor de cempoQXochill, Flor de noviembre, Acompañamienlo de 

flor de cempoGXochill, U allarcilo, U rosario, I,a ofrenda y El caminilo evidencian la 

equivalencia convencional entre las estructuras musicales y los signos del lenguaje visual 

aludidos. Aunque -como ya se seilaló al abordar la ceremonia de Velación de cru::.- la 

interpretación de éstos y, por lo tanto de la música, no se debe limitar a verlos como 
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simples objetos, sino como símbolos que expresan una serie de aspectos de la cosmovisión. 

En otros casos se observa que el significado atribuido a las secuencias sonoras mediante las 

denominaciones es producto de una segmentación no coincidente de los lenguajes que 

integran el texto. Así, el vinuete La fiesta de los difuntos es convencionalmente equivalente 

no a un signo en particular sino a toda la secuencia sintagmática del Xantolo. Algo 

similar ocurre con El recibimiento de los d~funtos y La llegada de los muertitos, en donde 

los nombres dan cuenta de la traducción intersemiótica entre las estructuras del lenguaje 

musical y las de los lenguajes visual (gestos y objetos) y verbal (discursos del jefe de 

familia) que son "marcadores" de la llegada de los diftmtos y su consecuente recibimIento 

por parte de los vivos. Pero dichas denominaciones también aluden al sentido de la 

totalidad textual. 

Los habitantes de Chilocuil dicen que Zapoléquetl es una palabra nahua con la que 

se designa a los cortadores de mamey, y que su inclusión en el ritual a través de la 

denominación de una secuencia sonora es una manera de recordar a aquellos que murieron 

por caer de un árbol al intentar cortar el fruto. Debemos recordar que los muertos por 

accidente, junto con las mujeres fallecidas en el alumbramiento, constituyen una clase de 

diflmtos diferente a la confomlada por los que perecieron de muerte natural. Por otra parte, 

el vinuete San Miguelito refiere al 29 de septiembre, dia en el que se "abren las puertas" 

para que los muertos emprendan el camino hacia la comunidad. Además de las 

denominaciones mencionadas, durante la ceremonia de Xantolo no existen signos que, de 

manera más o menos explícita, aludan a los fallecidos por accidente o a la "apertura de las 

puertas", por lo que aquéllas, si bien no refieren a unidades discretas de los len!,>uajes visual 

y verbal en coexistencia con las secuencias sonoras, sí evidencian de manera 

particularmente interesante la apelación al código. 

3.2.1. lntertextualidad 

El análisis de la ocasión musical no sólo ayuda a entender los procesos de 

generacIón de sentidos como resultado de las relaciones intratextuales entre los signos de 

los lenguajes que constituyen al texto; también revela vínculos intertextuales, entendida 

ésta en un sentido amplio, como la apelación que se hace desde un texto a otro. Hasta el 

momento se han abordado las denommaciones de los vinuetes que refieren a aspectos 
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propios de la celebración de Xantolo. Pero también hubo secuencias sonoras cuyas nombres 

aluden a las ceremonias de Velación de cruz y de Angelitos, haciendo evidente la apelación 

a otros textos. Tal es el caso de Adiós del muer/iln, Adiós del d~fun/(), /,a cruz, /,0 santa 

cruz, Siguiendo la cruz y tJ angelito. Recordemos que el mínimo generador operante no es 

un texto aislado, sino un texto en relación con otros textos . En conjunto, los rituales de 

Angeli/os, Velación de cruz y Xantolo expresan la manera en que los habitantes de 

Chilocuil interpretan la muerte. El fallecintiento de liJa persona marca el inicio de una 

nueva relación entre el difunto y los que le sobreviven. La" ceremonias de Angelitos y 

Velación de Cruz representan el acto mediante el cual los humanos se despiden del muerto. 

Éste accede a una condición ontológica diferente que le confiere la posibilidad de causar 

desgracias o bienestar a sus familiares o a la comunidad entera. Del comportamiento de los 

hombres depende la conducta del fallecido . Por tal razón cada at10, durante el Xan/olo, la 

gente se esmera en recibir adecuadamente a sus parientes fallecidos. Los rituales de 

Angelitos y Velación de cruz no ponen fin a la relación entre los vivos y el difunto; más 

bien la inauguran. Ésta se renueva año con año mediante el Xantolo . Lo anterior también 

explica porqué, aún cuando este último es una fiesta que celebra el regreso de los muertos, 

persiste el carácter de tristeza asociado a la música de los vinuetes: 

Tú al ver una acción te acuerdas de otra acción, y pues te viene qué pensar ¿no? 
'con esto una vez también a mi jefa le dieron el último adiós' . Por eso la música de 
vinuetes la conocemos, es una música muy triste. (Maurilio Hemández, Chilocuil, 
San Luis Potosí, noviembre del 2002) 

Así, los vinuetes se constituyen en vehículos sígnicos que transportan significado 

de un rihlal a otro . La música es uno de varios elementos que trazan el camino de los 

muertos: de Angelitos y Velación de cruz a Xantolo; de la vida a la muerte y de la muerte a 

la vida . 
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4. Conclusiones sobre la ocasión musical 

A partir de los planteamientos de la etnografia del performance y, más 

específicamente, del perjormance musical, se ha considerado pertinente constnIir la 

categoría de inlralexlualidod para analizar los rituales que constituyen las ocasiones de 

cjecución de los vinueles. La noción de que los textos son cspacios scmióticos hctcrogéneos 

que presentan en su interior dos o más lenguajes, permite ubicar a la música como uno de 

varios lenguajes que integran la totalidad textual del ritual, estableciendo en el momento 

concreto de ejecución vinculos estnlcturales con otras dimensiones sígnicas del mismo. El 

empalme de los diferentes lenguajes posibilita la generación de sentidos a través del 

mecanismo de lraducción inlersemiólica. La variedad dc vinculos estructurales quc sc 

establecen no únicamente al interior de un texto, sino incluso entre textos distintos 

(inlerlexlualidad), amplía considerablemente las posibilidades de sentido. 

Se ha señalado que la consideración del texto como generador de sentidos -y no 

únicamente como un mero transmisor de mensajes- lo coloca en la cadena jerárquica 

«conCIenCia individual texto- cultura». En este sentido, cabe señalar que las 

denominaciones en las cuales me basé para llevar a cabo el análisis, fueron proporcionadas 

por los músicos. Desde luego, no pretendo sugerir que todos los participantes interpretan 

del mismo modo el fenómeno musical; más bien he tratado de comprender y exp licar a 

partir de un caso particular la lógica que subyace a su decodificación y que, al mismo 

tiempo, posibilita la variedad de interpretaciones y garantiza la memoria común. Así, 

considero que los nombres atribuidos a los vinuetes evidencian la cualidad emergente 

de los significados en momentos concretos de ejecución, como resultado de un 

mecanismo de traducción intersemiótica a través del cual se establece una 

equivalencia convencional entre las estructuras de los lenguajes musical, visual y 

verbal. 

Por necesidades analíticas, al señalar el modo en el que las denominaciones de los 

vinueles sUgieren una equivalencia convencional entre las estructuras de los lenguajes 

musical, visual y verbal, se ha hecho abstracción de algunos signos. SIIl embargo, 

descripción -por ejemplo- de la trayectoria del movimiento dibujado por un gesto o de la 

forma que presenta un objeto, nos dice por sí misma poco acerca de su significado. Éste 

sólo puede ser mejor comprendido si se atiende al texto en su conjunto, al ritual como 
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realización simbólica que condensa wla serie de aspectos relacionados con la cosmovIsión. 

En este sentido, hl práctica musical del vinuete, es decir, el hecho sonoro, sus ocasiones 

de ejecución y las conductas y creencias asociadas, se constituye como una práctica 

cultural que expresa el modo en el que los habitantes de Chilocuil interpretan la 

muerte. 
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CONCLUSIONES 

Al hablar de la práctica musical del vinuele se ha asumido implícitamente una 

filiación al planteamiento que concibe al hecho musical como un hecho social totaL Desde 

esta perspectiva, cobran pertinencia no únicamente los sonidos sino los espacios y tiempos 

de ejecución, las interpretaciones de los miembros de la cultura, los objetivos que se 

persiguen al realizar las ceremonias en las que esta rnúsica se lleva a cabo, los gestos y las 

conductas de los participantes en los rituales y la cosmovisión del grupo. La ocasIón 

musical, entendida como una realización en un tiempo y lugar específicos, con un 

comienzo, lID fin y un programa organizado de actividades, representa un punto en el que se 

articulan y condensan formas cognitivas y valores compartidos por los habitantes de la 

comunidad. 

El hecho musical se da de manera integral. No obstante, considero que la 

aproximación a éste requiere de una serie de cortes metodológicos, una especie de 

desintegración del fenómeno que, no obstante, coadyuva a la comprensión del conjunto. En 

la presente tesis, uno de los primeros pasos consistió en indagar acerca de las características 

de las estructuras sonoras. Dado que existe un repertorio de piezas a las que se les adjudica 

el término vinuete, una de las preguntas a responder fue si existen rasgos idiosincráticos 

que doten de unidad al género y que posibiliten su identificación sobre la base de las 

propiedades intrínsecas del objeto sonoro. El análisis paradigmático demuestra que el 

repertorio de vinuetes se conforma de dos grandes grupos fuertemente diferenciados por el 

tipo de rasgueo que emplean y la configuración rítmica de la melodía. El primero y más 

numeroso está integrado por todas las piezas que se elaboran sobre la métrica de 2/4, 

mientras que el segundo por aquéllas en las que se emplea el compás de 6/8. En lo que se 

refiere a la altura, se encontraron estructuras paradigmáticas presentes en ambos conjuntos, 

aunque algunas de ellas se presentan con más frecuencia en el grupo en 2/4 y otras en el de 

6/8. Así, el comportamiento tendencial de la altura aplIDta hacia una distinción relativa. De 

lo anterior se concluye que no existen rasgos idiosincráticos para todo el conjunto de piezas 

que conforman el repertorio del género en cuestión, sino para cada uno de los b'WpoS 

citados. Por tal razón, considero que el vinuele no se puede definir como género a partir 
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exclusivamente de las estructuras sonoras, aunque sí se puede hablar de una marcada 

predominancia de las características propias del grupo en 2/4. 

El análisis paradigmático reveló también aspectos relacionados con las estrategias 

poiéticas. A partir de la identificación de algunos paradigmas se hizo evidente que en cada 

acto de creación se emplea el material colectivo de manera distinta, generándose así piezas 

únicas e Irrepetibles que, sin embargo, siguen siendo vinueles. La herramienta analítica 

citada no explica las motivaciones que dan lugar a wm u otra elección del material pero sí 

evidencia dichas elecciones. Aunque el corpus a disposición era insuficiente para elaborar 

juicios más conclusivos, el procedimiento analítico empleado hizo posible un primer 

acercamiento tanto a las posibilidades combinatorias de algunas estructuras paradigmáticas, 

como a estilos de ejecución de los violinistas con los que se trabajó. 

AWlque los vinueles puedan ser reconocidos a pal1ir de su individualidad, es decir, a 

partir de las características de ocurrencias sonoras particulares "fijadas" en la memoria de 

los individuos, su agrupación bajo el concepto genérico de vinuele no se realiza 

exclusivamente a través de las propiedades intrínsecas del objeto sonoro. De hecho, la 

mayoría de las personas de la comunidad no expresan dicho tipo de propiedades. Los 

conceptos desarrollados por Umberto Eco, resultaron una herramienta útil para comprender 

el proceso cognitivo que va desde la semiosis perceptiva individual hasta la interpretación 

colectiva del vinuete como género. Las explicaciones proporcionadas por diferentes 

personas de la comunidad acerca de lo que el vmuelc es, permitieron distinguir aspectos 

derivados de la división social y sexual del trabajo de aquellos sobre los que existe un 

acuerdo colectivo. Los primeros corresponden al Contenido Molar y representan porciones 

de competencia sectorial, mientras que los segundos corresponden al Contenido Nuclear y 

representan un consenso generalizado. De mallera sintética, este último se basa 

fundamentalmente en la concepción de que el I'inuelc 1) está asociado a ceremonias de 

culto a la muerte, 2) su ejecución se dirige a "lo divino" y 3) posee un carácter de tristeza. 

Los tres aspectos citados son comunes a todas las piezas que integran el repertorio de la 

música en cuestión, constituyen los rasgos que posibilitan su agrupación en un mismo 

concepto y circunscriben el contenido general del vinuele. De modo que el Contenido 

Nuclear no deriva de las estructuras sonoras, sillo de su ubicación en el sistema mUSical de 
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la comunidad. se constituye corno lm esquema cognitivo de la músIca VIsta corno 

hecho social total y la e interpretación del género. 
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la comunidad. se constituye como un esquema cognitivo la UIUl;)l~,a 

hecho social total y la e interpretación 
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relación «hombres-difuntos» cumple una función codificadora con base en la 

cual se interpretan algunos sucesos afortunados o 

mcluso a la comunidad entera. I,os muertos son 

los hombres deben dirigirse con respeto para 

a una persona, familia o 

deificado hacia el que 

la continuidad de la vida. Los rituales 

de Angelitos, Velación de cruz y Xanlolo son simbólicas que prescriben, 

sanCionan y transmiten conocimiento. Su como agentes comunicantes se ve 

reforzada por la mlensidad de las ejecuciones rituales. 
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dinámicas 

pretendido 

específica 

los sistemas también se transforman. 

actual de los vinueles en una 

resultados obtenidos pueden ser un 

cabo una aproximación al citado en otras comunidades 

qué punto se elementos y hasta dónde existen 

explicar las que dan lugar a las similitudes y 

si bien la falta testimonios en momentos históricos 

a 

ua~.l", ... ,a y ver hasta 

como tratar 

Por otra parte, 

ac,ce<ler a los 

procesos mediante los cuales se confonnó la práctica musical vmuele tal y como se 

presenta actualmente en Chilocuil, este tipo de estudios ser una fuente para analizar 
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en épocas futuras el cambio musical. Llaman la atención particularmente las características 

de las piezas que integran el repertorio del vinuele y los aspectos que hacen posible su 

categon72ción. En cuanto a 10 primero, la superioridad numérica del grupo en 2/4 y la 

sistematlcidad que dicho grupo presenta a partir del empleo recurrente de los paradigmas 

encontrados, sugiere preguntar si acaso el carácter prototípico que los músicos le asignan se 

puede deber 1) a la mayoría porcentual con respecto al gmpo en 6/8, 2) a una profundidad 

histónca mayor del conjunto en 2/4, en donde las piezas en 6/8 serían una incorporación 

más reciente, o 3) a la interrelación de ambos factores. No se está en condiciones de 

responder estas preguntas; sin embargo, a partir de lo que ahora se sabe se podría observar 

en un futuro si el corpus se modifica y de qué manera lo hace. Es decir, se podría observar 

si hay nuevas incorporaciones, así como si las piezas que conforman aJ género actualmente 

sufren cambios estmcturales. Por ejemplo, los rasgos que de manera más contlmdente 

participan de la definición identitaria de cada uno de los gmpos citados, son los relativos al 

rasgueo y la configuración rítmica de la melodía. Aunque la altura no representa un 

elemento que marque fuertemente una distinción, lo hace de manera tendencia!. Sin 

embargo, la presencia de los paradigmas de altura en ambos conjuntos podría estar 

hablando de 1m intercambio dialógico que se hace posible justamente a partir del rasgo 

menos definitorio. Un estudio posterior podría corroborar o desechar esta hipótesis. Pero 

también podría ser que los cambios en el repertorio no se den sobre la base del 

funcionamiento de las estructuras musicaJes, sino de los aspectos que posibilitan la 

categonzación del vinuete. Dado que éstos recaen principalmente en el contenido, el género 

podría transfonnarse por la incorporación de piezas que, sin presentar demasiado parecido 

estructural con las que ahora existen, se terminen por aceptar debido aJ uso que se hace de 

ellas y que tennina por asignarles un contenido particular. Lo anterior no resultaría extraño 

sobre todo si se toma en cuenta que en muchos lugares algunas cumbias, canciones 

rancheras, etc., han sido incorporadas al repertorio "tradicional". Finalmente, es interesante 

señalar que el impacto de los medios masivos también produce transformaciones en los 

sistemas musicales. Además de que la proliferación de fonogramas pone al alcance de los 

músicos piezas que aprenden e incorporan naturalmente a su quehacer, los procesos de 

Significación se pueden ver modificados debido a que en los cassettes y CDs las piezas se 

consignan bajo un nombre específico, dando lugar a una especie de estandarización de los 
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significados. A las interrogantes aquí planteadas se pueden sumar otras, pues las variables 

que originan el cambio musical son diversas. Actualmente las transformaciones parecen 

estar ocurriendo de manera cada vez más acelerada, de modo que estamos ante fenómenos 

que requieren una reflexión constante y la búsqueda de herramientas teóricas y 

metodológicas capaces de dar cuenta de estos procesos. 

A manera de epilogo: El triste adiós 

Me he permitido dedicar las últimas líneas de la tesis a un aspecto que tiene que ver 

con mi propio proceso de transformación a lo largo de este estudio, pues considero que 

inevitablemente forma parte de mis conclusiones. Algo que llamó especialmente mi 

atención al inicio de esta investigación es el carácter emotivo que la gente de Chilocuil 

atribuye a los vinueles. Para una persona ajena a la comunidad y a sus códigos puede 

resultar extraño que esta música se interprete como algo triste. Como estudiante de 

etnomusicología estaba previamente aleccionada para entender que los significados se 

construyen social y culturalmente, pero a pesar de ello me obsesionaba comprender la 

manera en que un tipo de música puede ser percibido en forma tan disímil por personas de 

diferentes culturas. Aunque en algunos lugares del país la muerte no se concibe como algo 

lamentable sino como algo que debe ser celebrado con alegría, y por lo tanto la música que 

se emplea en los ritos funerarios participa de ese carácter, a juzgar por los comentarios de 

los habitantes de Chilocuil éste no parecía ser el caso. No es únicamente que el 

fallecimiento de alguien representa un acontecimiento penoso para las personas de la 

comunidad bajo estudio, sino que desde su perspectirva la tristeza de los vinueles es Wla 

cualidad tan obvia que se vuelve algo intrínseco a la música. Dado el carácter íntimo y 

doloroso de los rituales de Angelitos y Ve/ación de cruz, al inicio de la investigación juzgué 

que no tendría oportunidad de presenciar estas ceremonias, por lo que decidí concentrarme 

principalmente en el Xant%. Sin embargo, contrario a mis expectativas se me brindó la 

posibilidad de asistir a una Ve/ación de cruz. Fue entonces que el objeto de estudio cobró 

una dimensión inesperada, pues a partir de ese hecho se empezó a generar en mí una 

sensibilización al carácter emotivo de los vinueles al que, hasta ese momento, me había 

aproximado de manera puramente racional. A lo anterior se sumó un acontecimiento 
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ocurrido el 18 de mayo del 2004: la muerte de la señora Agustina N icanor, madre del 

violinista Maurilio Hernández. Con ella, y en general con toda su familia, había establecido 

una relación que trascendió los objetivos de la investigación para convertirse en una 

entrañable amistad que nunca podré dejar de agradecer. Al poco tiempo del fallecimiento 

de Agustina, sus familiares hicieron el ritual de Velación de cruz. La pena que me causaba 

su muerte, me llevó a asistir ya no con el propósito de registrar la ceremonia, sino con la 

finalidad de despedir a la comadre. Si.n pretender haber vivido esa experiencia como 

alguien perteneciente a la comunidad, no puedo negar la profunda tristeza que me causó 

despedir a un ser querido que nunca tuvo más que atenciones, demostraciones de afecto y 

buenos deseos para corunigo. Los vinuetes cobraron una mayor significación; su tristeza 

ahora me habita. En esta tesis he intentado describir e interpretar la práctica musical del 

vinuele, pero si me despojo de los argumentos teóricos para responder a la pregunta acerca 

de cómo es esta música, sólo puedo decir: "son tan tristes que hasta parece que hablan; se 

siente luego, luego". 
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Xantolo 
Chilocud, Tarnán 
Tarnazunchale, SLP 
2/nov/2002 1. La llegada 

Violín: Marilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 
Huapanguera: Alejandro Peña 

2. ~ ÜD# eFl r PEcEI e ~Eül EEdJJI J))O=I E PEcEI r ~trFl [friJ31 J )) 
o A E7 A o A E7 A 

3. ~ "D# @I r ~EYI r D[frl [pOJI J))J3I r ~Etrl r ~[fil Wj]J1 J tt 
E7 A E7 A 

4. ~ "D# 0-1 EPfgIl r ~EEfI ctr}JJ1 J))o=l EPE gIl ,1r~EEfI EErWI J jl) 
o A E7 A o A E7 A 

E7 A E7 A 

D A E7 A o A E7 A 

E7 /\ E7 /\ 
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8. 'Üft# 0"1 r PErEI F pEfPI [(r:f1.l1 JJl)t1I r PEcEI F p[F1 [(r:f1.l1 J Jl Jl 
D A E 7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 

i.~· -1 ll ~1. l 

10. ! en" 0"1 rPE:EI r pEfPI [(r:f1.l1 ~¡J1Jlt1l r PECEI r DEfPI [(rOJI ~ ¡J1Jl 
D A E7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 

12. ,Ü~ rJ'1 r PECEI r DCEfI EEfJllI JJlJ1cr:1 r PEcEI E PtEfl [(rJllI J Jl) 
D A E7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 

i~~ -1 II ~ II 

14. @ft r:F1 r PEcEI F DEEfI [[fJJJI ~ JltEl r PEcE! r DCü'1 EErJ33I ~ JW 
D A E7 A D A E7 A 

1':\ 

15# ]llf&EEfrrnctrfft1JJl»J1] ~DEEtI rJgrrrrr I f§f :¡ 
E A 6 E A 

TranSCripCión Llzette Alegre 248 



Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XI/2002 

.J = 10.1 

2. La entrada 

A7 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 
Huapanguera: Alejandro Peña 

o 

G A7 O 

G A7 o 

5. ,~ft JI Eí tf I f CCfl CEFffr¡ fiC cffrcflerEfEIEbFhfFl f 
G A7 O 

G /\7 o 

Lfa .@ LE! JI fu mi CCf_6IfT cD e rcbfl EbEEfrI f 
G A7 o 
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8.' Üft . CJ 1}g¡rJ]IEIQ IJ g IEF g Ir ªBa lE 
G A7 o 

9. 'ÜD ~I EJ ti I r cm E rrfrr 1 t' cf 1 rlroí ÓlfE Q"bj- 1 r 
G A7 D 

o JJI •• 
D I [j D 1 F 91 Eft¡Y1 J tf 1 C; Ef 1 F )~I ¡[JjJjJI ~ 

G A7 D 

G A7 D 

G A7 D 

13.~ á la [Etr E btlECffrflt' cj IftfrtfrECFIE¡,fbfjje . 
G A7 D 

14. 'UD Ci 1 [j Cf Ir jll Eft¡Y1 J diO' JI r 21 J]jJ3]:; 
G A7 D 

G A7 D 
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G A7 o 

o 

1 

G A7 o 

""'''''11'''''''''' Lízette Alegre 
con asesoría del maestro Salvador 

Observaciones 
En varias ocasiones la figura de octavo-2 dieciseisavos se eJccuta "atrcstllada" 



Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2fXV2002 3. El encuentro 

Violín: Maurilio HernándC'L 
Jarana: Joaquín Morales J. = 96 Huapanguera: Alejandro Peña 

1. 4 Ün g VI r P[fl J JijJ31 aJjJ.J1 J)jJ31 r P[fl Jjl@fll jJjJl J Ji 
A7 O A7 O 

2. 4 Üft JJQl rpryl FDEtEI rPErfl ctrW j)jQ rpryl FD[d:1 ~ rpEütI ctrW J Ji 
D7 G A 7 O 07 G A 7 O 

3. 4 ün JJQl flrPEErI JJijJ31 a]jJl J;tWl r Prrrl J)gJ)1 a)jJl J Ji 
A7 O A7 O 

07 G A7 O 07 G A7 O 

5. 4 ü" di r PEEfI wa _1 J _1 r PEEfI J 91 a _1 J ) 
A7 o A7 o 

07 G A7 O 07 G A7 O 

7·4 ün jJEffiQIJ ;,mla NJlJ ;,JJ3ILPG[fJJ;'$]U.JtOJJAJ1 
A7 o A7 D 
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8. 4Üft ¿tQr D[ffl1k\Jf mrt¡J3JJ _f P[@F gmEWJJJ Jí 
D7 G A7 o D7 G A7 o 

A7 o A7 o 

07 G A7 7 o 

A7 O A7 O 

12 4 Üft ¿W f Ql E g r m r&4B J j] f D[ffl Herpe [Sj rtfOJ ;J ) 
07 G A 7 o 07 G A 7 o 

A7 o A7 o 

07 G A7 o 

A7 o A7 o 
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16. 4 ~D gJ3 f P[@ rnyr Wr&!J J P r arrr r 0[b1 o cum J ) 
D7 G A 7 D D7 G A 7 D 

A7 D A7 D 

D7 G A7 D D7 G A7 D 

WI fPtrtl J )jJ1 J pi J $1 fPEErI JJ{8A J)jl J Jl 
A7 O A7 O 

t:\ 

JO r r{'frl E g r m rrr=m J ]i r f{@ i " m crrIf ~. I (!iR ~ 
D7 G A7 D D7 G A7 D 

TranSCripCión Lizette Alegre 

Observaciones: 
La figura de tres octavos suele ejecutarse con cierta libertad rítmica. 
Debido al empleo de ciertas variantes de ejecución comunes en la huapanguera (desmangues), en ocasiones el D7 
es sustituido por D6. 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2IXI/2002 

.)=102 

4. La fiesta de los difuntos 
Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 
Huapanguera: Alejandro Peña 

\. 4Ü i fIfIEFoyIEWIEFUlcr6rICfcFlrrcrl[gtr!í;\&djF 
G C 07 G 

07 G D7 G A6 e 07 G 

07 G 07 G 07 G 

07 G 07 G 07 G 

07 G 07 G A6 e 07 G 

07 G 07 G A6 e 07 G 

07 G 07 G D7 G 
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8. 4" tIf lA Ef le[tEIA Ef le _le _lE; a Ir 
07 G D7 G D7 G 

D7 G 07 G A6 e 07 G 

10·4" ariA U le [jIA tr le_le_lE; a lE 
07 G 07 G 07 G 

11. 4" E#IA tr le [jIA EJle_le_IEr a lE 
07 G 07 G 07 G 

12. 4" tJ1 eral r [a1 EfEfI r cm cr EE Ir fOjEtdíLrcfl c 
D7 G 07 G A6 e D7 G 

D7 G 07 G A6 e D7 G 

D7 G 07 G 07 G 

D7 G 07 G 07 G 
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19. 

D7G D7 G A6 e D7 G 

D7 G D7 G A6 e D7 G 

D7 G D7 G D7 G 

t:\ -

D7 G D7 G D7 G 

Transcripción: Lizette Alegre 

ObservaclOnes . 
En varias ocasiones la figura de octavo-2 diew¡eisavos se ejecuta "atresillada" 
Debído al empleo de eiertas variantes de ejecución comunes en la nW:lpaJrlgulef ~UC:SlTla¡¡;gU(::;), en ocasiones A7 es A6 
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Xantolo 
Chilocud, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XI/2002 5. 1 Y 2 de noviembre 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales .l. = 98 Huapanguera: Alejandro Peña 

1. ,ti e al CErml r r al C[rml J)jJJ! r DEtFI r r JJI JJJ;J~I J J 
G C 07 G 

2. ,ti al mBJI r r al mBJI j kW! r r ti! rPrJUJJjJJI ~ ~ 
07 G C D7 C 07 G 

07 G 07 G 

C G D7 G C G 07 G 

07 G C 07 C D7 G 

D7 G e D7 C 07 G 

C6 D7 G C6 07 G 
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e G D7 G e G D7 G 

G e D7 e D7 G 

D7 G e D7 e D7 G 

11. 4ü jJ IrpJJJIEOEEfICUJJJIJJfllfPmIEO(fflbf1JiOIJ J 
D7 G D7 G 

e G D7 G 

D7 G e D7 G 

14. 4ü EFlCUffl1r r EFIEffmlJJlJ]FDEffIFrJWJ~JJlff 
D7 G e D7 G 

D7 G D7 G 
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16. 4 Ü rr I F DCEfI f p:flJ1 Efi';JJJI ti ti crl F Dcffl f p:flJ1 Efi';JJJI j j 
e G 07 G e G D7 G 

07 G e 07 G 

D7 G e 07 G 

Transcripción: Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocud, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XI/02 6. La Cruz 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 

I Huapanguera: Alejandro Peña 
~=J02 

1.4 Ü ¡ tlflE Etlf UIEfEElr alf criC ctrlCfUIJ 
07 G 

2. 4 ü [PIE EtlfF6FIWOOC a Ir Etlc UrIC1 U Id 
C 07 G 

07 G C 07 C 07 G 

07 G C 07 C 07 G 

5·4 ü EFE Etlf EtIUEllrcrlrCtlc CjrJUIJ 
C ID G 

C 07 G 

07 G C 07 e 07 G 
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D7 G e 07 e 07 G 

9. i ti &1 E Et Ir F bfl rr01 r Efl r ElI E EHI El el J 
e 07 G 

lO. ,ti diE r!: Ir Ellwcrlr Cflr EllE EUICfEfIJ 
e D7 G 

11. ,ti JAU tf Ir tdic:rW IJ jl(F a Irrn1CObIJ 
07 G e 07 e 07 G 

12·r t9U Ú Ir tWeg4lJ ]la a le [jiEClr IJ 
D7 G e D7 e D7 G 

13. ,ti EllE El Ir El lEl"rrlr a IHtlr Cilo" U IJ 
e 07 G 

14·r diE U Ir EbtlErbrrle Cf lhr Etlr Etrlrrrwl~ 
e 07 G 

Is·r Mgpú Ir EJI~JL¡]I@EdecrrIE bftr IJ 
D7 G e D7 e D7 G 
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D7 G e D7 e D7 G 

17. 4ü tEfle U Ir E E ItrErrlc crlJlrEtl r EJrIU U la 
J 

e D7 G 

e D7 G 

D7 G e D7 e D7 G 

D7 G e D7 e D7 G 

21. 4ü die El Ir U 10c crlHflC [j'lrJ EJ la 
J 

e D7 G 

22.4 11 Efe u Ir ti IOC CfIJlrEEIC [j'ICi EJ la 
3 

e D7 G 

D7 G e D7 e D7 G 
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07 G e 07 e 07 G 

e 07 G 

e D7 G 

07G e 07 e 07 G 

Transcripción: Lizette Alegre 

Observaciones: 
En algunas ocasiones la figura de octavo-2 dieciseisavos se ejecuta "atresillada" 
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Xantolo 
Chilocui 1, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/X1/2002 7. El triste adiós 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 

I Huapanuera: Alejandro Peña 
~ -=- lOO 

1. ~ ~ª I JOJ)I dI.1 fJ JJJ)I dI.1 fJ SI B jJjJI J J 
D A7 D A7 D 

G D A7 D G D A7 D 

3. ~ ~ª JJJ)I dI DI FJ nJ)1 cf al FJ SI J] 3)])1 J J 
G A7 D G A7 D A7 D 

4. ~ ~ft JJJ~lr r rEcriE r JUJOI:; J JJ~JIJ J 
G D A7 D 

G D A7 D G D A7 D 

G A7 D G A7 D A7 D 

G D A7 D D A7 D 
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G D A7 D G D A7 D 

9. ~ ~~ J1ftl tF.1 1] nO)1 tF.1 1] DI J J 55 J51 J J 
G A7 D G A7 D A7 D 

10. ~ ~ J J O 9 Ir r r r r r lE ,. J J 5 J IJ J ] ] 9 J IJ J J 

G D A7 D 

110" Plu e ln.1] jJn a.m LPSjjjJn 
G D A7 D G D A7 D 

G A7 D G A7 D A7 D 

13. ~ ~fi J J J 9 Ir F r r r r lE ,. J J J J IJ J J ] J J IJ J J 

G D A7 D 

G D A7 D G D A7 D 

G A7 D G A7 D A7 D 
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16. ~ ~a JJJJlf f EErFIE r JOJOIJ J ]JJJIJ J 
G D A7 D 

17. ~ ~a 

G D A7 D G D A7 D 

PI dr .1 f] .1 dr .1 J] &1 J J 3J]JI J J • • 
G A7 D G A7 D A7 D 

19. ~ ~# J J J S lE 
) 

E r r r F lE r J O J J IJ J ] J J J IJ J 
G D A7 D 

20. ~ ~a tlu.n.fJjJ~.u.n.fJjJ~ . . . ~ . . 
G D A7 D G D A7 D 

d}31 dI EEtfI fJ 1O}31 dr EEtfI fJ &1 J J 3J]JI J J • • 

G A7 D G A7 D A7 D 

22. ~ ~ª bfll U EErFI Et JJJJIl] jJ3J1 iJ .1 U EFEFI Et .11] jJ3J1 n 
G D A7 D G D A7 D 

23. ~ ~a 

G D A7 D G D A7 D 
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13 J J I FE-me r F F lE; la J J I j J J ] J J I J J 
G D A7 D 

11 

G D A7 D G D A7 D 

Transcripción: Lizette Alegre 

268 



Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/X1/2002 

~=J02 

A 

o A 

o A 

o A 

8. El angelito 

E7 A 

E7 A 

E7 A 

E7 A 

E7 A 

E7 A 

E7 A 

D A 

o A 

o A 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 
Huapanguera: Alejandro Peña 

E7 A 

E7 A 

E7 A 

E7 A 

E7 A 

E7 A 

E7 A 
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D A E7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 

D A E7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 

D A E7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 

D A E7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 
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16. , ~# ro u u I J a- I J j] J l Jro U U I J El I J '""LO ;J J 
o A E7 A o A E7 A 

E7 A E7 A 

18. ,"# 
o A E7 A o A E7 A 

1I 

E7 A E7 A 

Transcripción Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/nov/2002 9. La ofrenda 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 

.J Huapanuera: Alejandro Peña 
=104 

~ 

1. 'Ü i jJllUtfl~ ;,fJIUcílf WICcFf!lf EUIErcSlf 91 
07 G C 07 G 

,ü F r F E ~ Ir J J J lE • 'f7J IJ j J 
C D7 G 

C D7 G C 07 G 

J J 3 lE ji r ffí I~ 
C D7 G 

C D7 G C 07 G 

J J J 1 E bf tri 1 ti 
e 07 G 

e 07 G e 07 G 272 



,~ F r F r ~ 

J Ir J tE lE el Uf I~ 
e D7 G 

e D7 G e 07 G 

J JJIEbtbfrlJ 
e D7 G 

e D7 G e 07 G 

J J J lE El U F IJ 
e D7 G 

e 07 G e D7 ·G 

e 07 G 

e D7 G e 07 G 
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IJ 
e D7 G 

e D7 G e D7 G 

e D7 G 

,ü F E F j 1 [r 
e D7 G 

II.'Ü }J5IUEJlr OIElc!IF tllErEfIF [btltfEflF m 
e D7 G e D7 G 

4üe u Ir 
---------(:\ 

IH r F li F~ ~Ir j 
e D7 G 

TranscripCión 1.l zetle Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XV02 

10. Zapotéquetl 
Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 

I Huapanguera: Alejandro Peña 
~=I04 

1. 'H i . mOr dJJlf; remE; te 1~.crlJG4IcriJIJ 
G C D7 G 

C D7 G 

C D7 G 

C D7 G 

5. 'H &1 crgl crrrOj fCrcrrl F MI [fUI [ftifl Ef¡iJ I j 
C D7 G 

6. , H MI O'ml O'gl ¡y)jJl J pi erel crWI Ebrb[rl J 
C D7 G 

7. , u MI O'gjf(ful ¡y:OJl J mi ~I Efül E~ 
C D7 G 

275 



e 07 G 

e 07 G 

e 07 G 

e 07 G 

e 07 G 

e D7 G 

14. 'U EIfIEFUIEFrrEQErrcaIF [If1)EFUICtUIEbibtFIJ 
e 07 G 

e 07 G 
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e D7 G 

e D7 G 

e D7 G 

e D7 G 

e D7 G 

e D7 G 

e D7 G 

e D7 G 
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24. ,- 1I 

e D7 G 

Transcripción : Lizette Alegre 
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Xantolo 
ChilocuiL Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2IXU02 

J=J02 

D7 G 

11. El altar 
Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 
Huapanguera: Alejandro Peña 

G e D7 e D7 G 

e D7 G D7 G 

3. , ti ,1 Et Er I mr[W1 Ct [J I mil Er Lr I mrn:1 e; E! 1m[ 
D7 G e D7 e D7 G 

4. , ti ,1 Et Er I rrrrWI EF 13WUfI 13 P I)r ffll (gbtrl j F 
07 G C D7 G D7 G 

07 G C D7 C D7 G 

6. ,ti Jj Iflulr illlnjflJ !1jlnulcr_btFIJ ] 
07 G e 07 e 07 G 

D7 G e D7 e D7 G 
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D7 G G7 e D7 G D7 G 

D7 G e D7 e D7 G 

lO. ~~ 1j IpF1r BiIF"rrIJ fJ]nulr iJIEbtbtJ1J f 
D7 G e D7 e D7 G 

¡, 

g"IEtCtlo:n¡1f r U lan[JjlErEtICCCfp enE f El IUD 
D7 G e D7 e D7 G 

12. ~ ~ 
D7 G e D7 G D7 G 

13. ~ ~ 

D7 G e D7 e D7 G 

D7 G e D7 e D7 G 

D7 G e D7 e D7 G 
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16. $ ü ~I E r e 1 crrCElrI EPJ r 001 JJj?1 rJ]1 006& 1 j } 
D7 G c: D7 G D7 G 

D7 G c: D7 c: D7 G 

D7 G c: 07 c: D7 G 

07G c: 07 c: D7 G 

07 G G7 c: D7 G 07 G 

o G c: 07 c: 07 G 

Transcripción Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tanlazunchale, SLP 
2/XV02 

e 

e 07 

C 

e D7 

e 

e D7 

12. La despedida 

D7 G 

G 

07 G 

G 

07 G 

G 

D7 G 

e 07 

e D7 

e 07 

e 07 

e 07 

e 07 

e 07 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 
Huapanguera: Alejandro Peña 

G 

G 

G 

G 

G 

G 

G 
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8. ,ü miO' El Ir flu fj IJmlr r a IrJlI~JJI~JJIJ 
e D7 G e D7 G 

9. ,Ü ti IrrcEr []JEt cf lE []1LJ Ei Ir E brlu U Ir 
e D7 G e D7 G 

e D7 G e D7 e G e D7 G 

11.' Ü ro léEcf-IF rulE! cElE []ElE! g Ir Ht'IJIrrEflr 
e D7 G e D7 G 

12.'Ü VlaUlr }J?lcfiJlJ jllcrulu331luiJlJ 
e D7 G e D7 G 

e D7 G e D7 G 

1':\ 

14·4 ü Jlty€S~j]IUiJljmIO'tflr 4~ r r r li r1r II 
e D7 G e D7 G 

Transcripción: Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocud, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XUOI 

.1 = 110 

o 

A7 O 

A7 O 

A7 O 

A7 D 

13. El angelito 

G A7 

G A7 

G A7 O 

G A7 

G A7 

G A7 O 

G A7 

G A7 

G A7 

G A7 

G A7 

G A7 

Violín: Rosalino Martínez 
Jarana: Maurilio Hernández 
Huapanguera: Alejandro Peña 

o 

o 

G A7 O 

o 

o 

G A7 O 

o 
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A7 D G A7 G A7 D 

G A7 D G A7 D 

A7 D G A7 G A7 D 

A7 D G A7 G A7 D 

G A7 D G A7 D 

A7 D G A7 G A7 D 

A7 D G A7 G A7 D 

G A7 D G A7 D 
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A7 o G A7 G A7 o 

A7 o G A7 G A7 o 

G A7 o 

G A7 o G A7 o 

Transcnpción: Lizette Alegre 
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Xantolo 
ChiloCUlI, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XI/OI 14. Flor de sempasúchil 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 

.1. = 104 Huapanguera: Alejandro Peña 

lo 4 Üft~ ~ P l~crrEEd rrrJ3Jl1J]j,J¡j33J]1 rrrtftl rrrJ3Jl 4J]jJJl JIl) 
E7 A E7 A 

D A E7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 

o A E7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 

6. 4bH C% I crrrErl [f@ BJml ;ID,I CCrrErl crr9 4J]jJJl JJJ) 
O A E7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 
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o A E7 A O A E7 A 

E7 A E7 A 

10. 'Üti
M cr I CCCrECI m:;ffl43JjJJl JJJII CCFrEcl m:Q 43JjJJl JIJoP 

O A E7 A O A E7 A 

11. , titi~ P I cr;tEtl m:@ 43Jml J33?]J1 cr;tEtl rrrEJl43JJjJI JIJJl 
E7 A E7 A 

12. 'tinn . r.r IrCFrEFI m:@ 43JjJJl J33cr.flrLFrCFI Wm 43J¡J]1 JIJJl 
o A E7 A O A E7 A 

13. 'Üti
M PI ffi'tEtl wm mml.mml mErl Wffl mml JIJ; 

E7 A E7 A 

14. , Üti
n rf InErEFI ~ 43J1J31 nwlrLFti~ 43JjJl JIJ; 

o A E7 A O A E7 A 

E7 A E7 A 
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16 .. ~~§ 

o A E7 A o A " E7 A 

TranscripCión: L¡zetie 
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Xantolo 

15. La entrada Chilocud, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XUOI 

Violín: IRosalino Martínez 

J=108 

Jarana: Maurilio Hernández 
Huapanguera: Alejandro Peña 

1. ,ti i &1 r S'f! I r &1 raer!l r mi &r:rI F ]JI rrtbtrl j 
D7 G C D7 G 

C D7 G C D7 G 

C D7 G 

C D7 G C D7 G 

5. 'Ü &1 r Uf! 1 r [ifl EbfE~1 r PI WEr 1 = PI rrt~1 ~ 
C D7 G C D7 G 

6. @ti UIWErI= ffltrrt~IJ fElcrrErI= Olrrtb(fFJ 
CD7 G C D7 G 

7. ~ ti &1 r ULr 1 r mi raE~1 r VI WEr 1==01 rrtcrrl j 
C D7 G C D7 G 
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8. ,ü [b1 r d'U I rLiI F rá Y'1 F fl []{tI d jl arm- l:l 
C D7 G C D7 G 

9. , Ü Jl [§El I d j1 EMfi' l:l Jl EJElI d aftA:l 
C D7 G C D7 G 

lO. , Ü &1 r eFE! I r mi FcFbal F jJl caer 1 d 91 Ebtbtrl J 
e D7 G C D7 G 

11. ,ü &1 r lfE! Ir mi Fefbrrl E jJl caEE Id }JI Ebtbtrl J 
CD7 G C D7 G 

C D7 G C D7 G 

13. ~ ü &1 r lfE! Ir [jI (breal E PI caCí Id 91 EbtOO'1 J 
e D7 G C D7 G 

14. ,ü &1 r lfE! I r f1ftE brEbt I F PI WCí I d ami EbtOO'1 :l 
e D7 G C D7 G 

15.~Ü $I~ELffU3d J J 31( tr ID IJ 
e D7 G 
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16 'Ü tlUEft Ir [d1HrE mr fl[Jtf Id arma 
e D7 G e D7 G 

17. ,ü tJflEbfErlr [EtlrCfEbt'lr mlcarJld fJ@lwccrla 
e D7 G e D7 G 

e D7 G e D7 G 

19. ,Ü &1 E bfCt' Ir llil rbfEbt'1 r mi caer Id 91 wccrl a 
e D7 G e D7 G 

e D7 G e D7 G D7 G 

Transcripción Lizette Alegre 

292 



Xantolo 
Chilocud, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
21XIJOI 16. Adiós del muertito 

Violín: Rosalino Martínez 
Jarana. Maurilio Hernánde.z 
Huapanguera: Alejandro Peña 

jj!P1 cf [fffl JO JjjJld [fffl €l ¡Q]I TI 3]]]1 ~ 
o A7 O 

A7 O A7 O A7 o 

G o A7 o G o A7 o 

G o A7 o G o A7 o 

A7 O A7 O A7 o 

al tfUI J3:Q~MÚrn&4JJ91 tfUI.GDI Jl~d 2 
~¡,¡~ JJ~. 

G o A7 o G o A7 o 

G D A7 D (j D A7 D 
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G D A7 D G D A7 D 

A7 D A7 D A7 D 

A7 D A7 D A7 [) 

G D A7 D G D A7 \) 

JJJ31 [lEChEI E r MI J J M J ]Ji g;g g-Jtl $lJ 2 
G D A7 D G D A7 [) 

G D A7 D G D A7 D 

A7 D A7 D A7 [) 

A7 D A7 D /\7 [) 
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G o A7 o G o A7 o 

G o A7 o G o A7 o 

G o A7 o G o A7 o 

G o A7 o G o A7 o 

20. 4 ~ª ¡]jEa! C1M"! jJ¡JJ]!-gllJj J ¡]j3a! C1U' jJ¡JJ]I-g1JJjl J 
~. ~--

G o A7 o G o A7 o 

A7 o A7 o A7 o 

G o A7 o 

G o A7 o G o A7 D 

Transcripción Lizelle Alegre 2QS 



Xantolo 
Chilocud, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2fXIIOl 17. La santa cruz 

Violín: Rosalino Martínez 
Jarana: Maurilio Hernández 

I Huapanguera: Alejandro Peña 
~. = /04 

l. 'Ü g CE I caJ3JI.1 crrml J33@1 crrcul crr]J31 ELtccrl :lJJJj 
G C D7 G 

D7 G C D7 G 

3. , Ü fE I ct&J31 rrr[E1 caJ3J1 mJ]1 ELL@I ra]J31 ¡y@ Jl) 
D7 G C D7 '1 G 

D7 G C D7 G 

5. 'Ü EfFEtrJ3J1 cu[E1 caJJJI mJjI ELLEffI rrr]J31 [grol :lJJ) 
D7 G C D7 G 

D7 G C D7 G 

D7 C; C D7 G 
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8. 4 ü CE I ¡nJJJI m1fJJ ¡nJJJI mJJ?1 crrEtFI crrjJJ¡ fb'Edl :JJJ] 
D7 G e D7 G 

9. 4 ti CE 1 ¡nJJJI EUfffl ¡niJJ@3JJ?1 CffEtFI crrJJQI Erfctrl :JJ]) 
D7 G e D7 G 

D7 G e D7 G 

D7 G e D7 G 

12. 4 ti Er 1 ¡nJJJI [CE'I crrJJJI mJJ?1 CffEffI crrml ErfctrlJJJK 
D7 G e D7 G 

13. 4 ti Ef 1 crrJJJI cu[F1 ¡nJJJI mJ]J1 crrEffI crrJJ?1 Ef1Efj 1 :JJ]) 
D7 G e D7 G 

14. 4 ti CE 1 mml La [) miJJl mJ]1 CffEtfI crr~JE 
D7 G e D7 G 

: '·4 ti G1-!~fÑl [tcAJ1mJ1 Cff@lüt_@f;~ 
D7 G e D7 G 

297 



16. , U ElI CErml cuOrt&l mJJ31 caEffI rrr]JJ¡ fi JJJ) 
07 G e 07 G 

17. 'u Er I CErml cu[F1 CErml mJJ31 EüEffI ca]J31 Erfctrl JJJ) 
D7 G e 07 G 

18. 'U rr I eyJJJI m[F1 eyJJJI m~1 crr@1 F J §JI (dTi tJg II 
\:.1 

D7 G e 07 5 G 

Transcripción: Llzette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XUOI 18. La llegada de los nluertitos 

Violín: Rosalino Martínez 
Jarana: Maurilio Hernández 

I Huapanguera: Alejandro Peña 
~. = 104 

lo 'Üü# e P loe W'[[rl Emil rrr[[fl EJ4]1 Eff[[rl EE%I rrr[[fl mk 
E7 A E7 A 

2. 'Üft# cr I n.rMI [rECrI aJJWI mtEfl rrrc[rl EEtECrI aJJjl:JJJJt 
o A E7 A o A E7 A 

3.-fÜft# ]JI EffEtrI EEC[tr1 rrr[@mJ]J1 EffEtrIEF%1 rrr[@4JlJl 
E7 A E7 A 

4. 'Üft# rf I rrrrfrlJllECrI aJJjJJl mil rrrdil EffdJJl mml ID)L 
o A E7 A o A E7 A 

E7 A E7 A 

6. 'Ü## cr I [rrrErl crrml mml mMI rrrc[rl mEErI aJjwl ~ 
o A [7 A o A E} A 

7 ~~# AA I EffEfrI EECml [E FEEfkW4J31 CEFtfr1Ut~l~ 
E7 A [7!\ 
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8. 'Üftn rr I fff[rl mcrH .wJ)J1 wEtfI m-rrrl merel JJJJ] JJJi 
o A E7 A O A E7 A 

9. 'Üftn P I rrr Etr I CC r Gefl [[C mi m mi ErrEB'1 Err[t€1 crr[[F1 JJJjl 
E7 A E7 A 

o A E7 A o E7 A 

11. , Ü#~ P I Cfftotrl CCrml [[C[[tl JIlJJ3i ErfEErI CCECEfI [ff[(fl J!;J) 
E7 A E7 A 

12. , üftL cr I [crEErI mEfrI jJJ]JJ1 mtEfl [crcEn mEfrI JJJj[J~jE 
o A E7 A o A E7 A 

E7 A E7 A 

14. 'Üftn cr I [[CMI mEfrI jJJWI JIltI11 CFr[FrI J3%ooJJjJl IDJl . 
o A E7 A o A E7 A 

15. , Üftn 13ittEr rrrrrn crr[@ Wm:W'wmnnffF~ 
E7 A E7 A 
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16. , N~# cr I mMI JIlEffI jJJ]JJ1 JIltIfl mMI.1 mJj JIl;Jl 
D A E7 A D A E7 A 

17. 'N## P I crrEfrI FFEEtPI nJEEfI JIlJ]31 W@ CQfl Eff(@ m;Jl 
E7 A E7 A 

D A E7 A D A E7 A 

19. , N#~ P I W'EtrI CErEtrI CCC[[FI mJ]1 Ert'EEFI EEFEtfI CCcml illJl 
E7 A E7 A 

20. , N# cF I EfrcEe¡ mEErI jJJjJJl mil mEEe¡ mECLI jJJwl JJ3Jl 
D A E7 A D A E7 A 

21. 'Ng
# P I W'EtrI EECEtrI EFC[[FI mJ]1 EErEErI ECCEtfI ECf[[F1 ill.JJ 

E7 A E7 A 

D A E7 A D A E7 A 

TranscrIpción: Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XIJOI 

J =/04 

19. La despedida 

Violín: Rosalino Martínez 
Jarana: Maurilio Hernández 
Huapanguera: Gonzalo Camacho 

1. 4 Üft ~ P I mj] mjJ 2 "ºJjjj ~ ]iP4 m43 mi1 [r[d r&@ JJJ) 
O A7 G A7 O 

A7 G A7 o 

G A7 o 

4. 4 Üi Cffor lE" I meCEI r- I wCEfI Ef¡[[tl EfrffllJJJJi 
G A7 O 

A7 G A7 o 

A7 Ci A7 o 

G A7 o 
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8. ~Üft crrCUIIT' IJJJtrFlF" IJllrrrIEfrEIt1cafflUJJJ! 
G A7 o 

9. ~ Üft ~ 1 Aja JJ3J]J I JJ;DJj g ]jJQ [#l &1'1_1 m4 D 
A7 G A7 o 

A7 G A7 o 

A7 G A7 o 

G A7 o 

13. ~ Üft EIf'EffI r f 1 fflWiC e 1 DJEIf'1 mml calJ]UJJJí 
G A7 o 

A7 G A7 o 

A77 G ;\7 o 
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16. 4Üp crrEfflF f IJJJcalt: F I WttPEffIDIcrrffllJ. I 
G A7 D 

17. 4Üp rúEffIF f ¡JJJcmIT E l]JJmICfrID1crrB]IJjJ) 
G A7 D 

18. 4 Üp . JJ I AgJ o9JJJ I "ºJ.ojj ~ JfjjjQ ~ mt01rtW [f9J s 
A7 G A7 D 

19. 4 Üp JJ§ J.ltQ JlJjJ I JJ¿wj e l5J2Pª [FtQ m@1 E&W EfFM J I 
A7 G A7 D 

G A7 D 

G A7 
3 

D 

Transcripción Li z.ette Alegre 
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Xantolo 
Chílocuíl, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2fXUOl 

20. La entrada 
Violín: Rosalino Martínez 
Jarana: Maurilio Hernández 

I Huapanguera: Alejandro Peña 

,J = 112 

1. ,ti i gEfl r1fftCl @lIllJ F 1 r n:CFI Crfftl'l @1I1 JJj91 J 
07 G C G D7 G 

2. ,ti r cndrfftCl@SllJrlr FEEFIErgl@SIJJíQIJ 
C G 07 G C G D7 G 

D7 G D7 3 G 

4. , ti :J 3"1 ¡tIA Elrl O' 61 r 01 ñNA rnroDECLcrr 1 J 
3 

D7 G D7 3 G 

5. ,ti EIfIGLEEtfI@:aJllJPIJ CCfl c1gl@SliJíQIJ 
e G 07 G e G D7 G 

C G 07 G e G D7 G 

7. , ti J PI 1]_1 Eljfl Eit rJ 1 F J JI ¡Q-I E1Qjl Errcrrl J 
3 

D7 G D7 3 G 
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8. , Ü j J i)JOg EJi1 lE cf I F J J i)JOg Eidl [CrEErI J 
3 

D7 G D7 3 G 

e G D7 G e G D7 G 

10. , Ü tlfl dr51 [tal JO ª I F ct!1 [1;51 [tJj]1 1] P I j 
e G D7 G e G D7 G 

11. , Ü j fllltPl tldfJ31 bEFcJl r J pi Jl@ El,I FrrCEfI j 
3 

D7 G D7 3 G 

12. , Ü j PI ñ:.P1 E/IDI Ef [F Ir 91 tttJ51 [tmP [rqyl J 
3 

D7 G D7 3 G 

e G D7 G e G D7 G 

14.@Ü ;;gF1 dr51 [tal1J f Ir Eal ErOI [tal W I JJg 
e G D7 G e G D7 G 

~ r Ir F lE ~ 

-t 
D7 G 

Transcnpclón LlzCl1e Alegre 



Xantolo 
Chdocud, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XIIOl 21. Zapotéquetl 

Violín: Rosalino Martínez 
Jarana: Maurilio Hernández 

I Huapanguera: Alejandro Peña 
~=112 

r.fU ¡ diE miL dlClfErlf Olr OIC6fealr 
07 G 

2. fU Plr picar; Ir fJ?lr tpJ?IWbtr IJ 
e m G 

3·41 [f lE [f I E Uf! C gE! I e Effl ejJ?1 r 91 cacal e 
e D7 G 

e D7 G 

e 07 G 

6. fU EJ1IC CIfIC CIfIClfErle ;erale ;erale J]lcab:Erlr 
e D7 

7. ,U J]lr f!IJlr PIWEflr [W Ir VIWbtr lJ 
e D7 G 
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8. ~ u ª@ml~fml}[frrlr alr 4]lr OIEEtbtrlJ 
e D7 G 

9. ~ u ttP CaP! E ElI C cpU I f[dl f PI fJ]1 f aCá" I f 
e D7 G 

10. ~~ J11~f jJ?l~f jJ?lWEElr alr jllir WI(g6&IJ 
e D7 G 

11. ~ U EEF¡E &1 E &1 C bFE! I f mlf111 f r VI faba¡ f 
e m G 

12. ~U ml~fml;apF]IWEElr alr Jli~ ]J1(g6&IJ 
e D7 G 

\3.~U ml~rjJ?l'f9IWEElr alr alr al(grtrlJ 
e D7 G 

14. ~ ti &I;lr &1 ;I E &1 C bFE! I r [jI r ]JI r r CFI rcrbRl r 
e D7 G 

15. ~ Ü fflB; J#BE€fIWUttJJ?1 ~r j]gSJJw@U 
e D7 G 

308 



16. ~ Ü jJlflrj Cml errE r Ir J3 rJ]1 r]J1 [gry I J 
e 07 G 

17. ~ ü afl r di r tJP r ~ I C[¿tIC jl CEQ?I r o1fr Ir 
e 07 G 

e 07 G 

19. ~ ü 01 flr mi flr 91 mE! I F PI ftr SI r al EYb&1 J 
e 07 G 

20. ~ Ü ElI E &1 E &1 F rfEt" 1 r EEFI r 91 r al W:brrl f 
e 07 G 

e D7 G 

22.," fEl)fWlflfWlmE!lr _Sir alEbtbtrlJ J 
e D7 G 

~. -F I~ F Ir I 

________ 1':\ 

F 2Jf= =¡f !! 
D7 G 

Transcripción: Lizette Alegre 
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Xantolo 
ChllocUll, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XUOl 

22. Adiós del ID uertito 

Violín: Rosalino Martínez 
Jarana: Maurilio Hernández 

1
1 

Huapanguera: Alejandro Peña 
~:.c 112 

1.*# i JIGrrrIÚC6ElfbEftrIC cflercflF\rElfIEkfbrrlr 
A7 O 

2. , "# cJ le r JI frcal E bCbrr I r ti le; 071 frECfI E~brrl f 
G A7 o 

G A7 o 

G A7 

5.-4 Ün Ef la J IflCbfI E Cfffr I r eL lercflerECfIÜfbrrl r 
G A7 o 

G A7 o 

G A7 

o 

o 
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8. 6"# Cf IEl Cf 1601$_ IJ@IE! tf lE! t1 1il.; la. 
G A7 D 

9·6"# WlrlJlrlcmratrlE álrlEÍIt1UJEmrlr 
G A7 D 

lO. 6"# J IE'k6ICkgrlrr:rErrIE cJ frEf¡FkEtEIUrbr:rIF 
G A7 D 

G A7 D 

G A7 D 

13.*# Ef I er 61 e rral rr:rGsrl r EÍ le r Efl erEPfI EbEbfrl r 
G A7 D 

14. 6 "# tf le r: 61 e rg,rl rcrGsrl r EÍ le r Efl erEPfI Urblrl F 
G A7 D 

G A7 o 
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G A7 o 

17.'Ü" v lE1cfltItJ1fdEIE cfltIcfltIciUm"lr 
G A7 o 

18 'ÜR cf IU EÍIErcbflf6fftrIE-á lelckleTCrflEbED:rlr 
G A7 o 

19. , Ü" cf 10' JJ I! JJflcfl ¡ EJW I J J I E:r a I BtrlfioJlJ. 
G A7 o 

20. 'Ü# D IEfCfI[FJJIPcrlftEarDdJ-qf IEr&IEcEiFI_J. 
G A7 o 

21. 'Ü" V ¡e f~1 ergrl f6fErr¡ E-á le rEÍI etrcr'lEbEbrrl r 
G A7 o 

22. , ti" C]4er JI e ¡mi f6fbl±l E-á I e reD e FeCfI EbEbal r 
G A7 o 
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j IJ r7J( ·d ... 
A7 D 

ObservacIOnes 
En ocasiones la figuras octavo-2dieciseisavos seeJecuta "atresillada". 

Transcnpción Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocu¡], Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XI/OI 

J= 112 

23. El angelito 
Violín: Rosalino Martínez 
Jarana: Maurilio Hernández 
Huapanguera: Alejandro Peña 

1.4 Üft#' EIIDIif' CFErllelJi J?1D1CIraI{&JttJl 
A E7 A 

2·4 Üft# ~1>Ur;IJ EJfIJ 91J tEfl>UUIJ tbflJ MIJ) 
O A E7 A O A E7 A 

E7 A E7 A 

4. 4M
## ~IU01J tbflJ J]IJ tJf1Ur-!I J=t1f1J w lJ ) 

O A E7 A O A E7 A 

E7 A E7 A 

6·fM# i1IU EtIJ EJfIJ 9 1J tEflU EJ'-IJ EJfIJ DIJ ) 
D A E7 A O A E7 A 

7. 4Üft
# :P r.OOI tft6Wi J f]bWmr~.Ff1tjWJJ1 

E7 A E7 !\ 
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8. , ~ft~ ro U E! I J c§l J Jl J EJ ro J ti J ¡] J J1 
D A E7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 

lO. , -fin &tI U U I J tlfl:J ¡}jI J CIfI U (}; I j t11:J 01 J ) 
D A E7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 

12. ,~g~ g¡U(gIJ afl:J wl J CIfIUEJIJ t11:J iJ5I J J1 
D A E7 A D A E7 A 

13. '-fi# flld_2 &E1Mi JfflIIW_1 stOfiWi J ) 
E7 A E7 A 

14. ,~fi# ~IUUIJ tlfl:J jllJ CIfIU(:!IJ CffI:J Olj i 
D A E7 A D A E7 A 

[7 A E7 A 
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16.' Ü~# gla O' IJ to1 3 Jl J t]3a ór IJ t@J jjlJ j1 
D A E7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 

IS.'Üft# brlffUIJaFljJJjIJEEflffUIJ cflJ J 13 3 I! ~ 11 
D A E7 A D A E7 A 

Transcripción: Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XIIOl 

24. Flor de noviembre 

Violín: Rosalino Martínez 
I Jarana: Maurilio Hernández 

.J. = 106 Huapanguera: Alejandro Peña 

1. '-ft ~ WI r 0WI JJ1j]1 jljiPl JjlJJ31 r 0WI J;JJ31 j~4J1 J Ji 
A7 D A7 D 

2. '-ft mi f ptEflJ)mIJJ1JJJI JJlml PfPtEfl J;íml JJ1JJJI J jl 
G D A7 D G D A7 D 

G D A7 D G D A7 D 

4. 'ÜD mlrO[(f'lrDEtfI)mrmco-m.prnrrP~rortf1}fQjruaJJ 
G A7 D A7 D G A7 D A7 D 

G D A7 D G D A7 D 

6. 'Üft ml}~)rojJ w-m .PfO([Fl~mró1>FQj @DJ J Jl 
G A7 D A7 D c; A7 D A7 D 

G D A7 D G D A7 D 
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8. 'Üft jJJl)rrrrrhrr@ rwrn @JJJI JjJfnrrrhm"!lrm E(rJJJIJ ) 
G A7 o A7 o G A7 o A7 o 

9. 'Ü# jlloafPt[fl J JilJ@ j $31 J _F Prrrl J J'@ j _1 J Ji 
G o A7 o G o A7 o 

10. , Üft jll) F* ~ rnEEfl) fPEOj c@JJ JJIl) ro[EA EDEtfI ft ron c@JJ J ) 
G A7 o A7 o G A7 D A7 o 

G o A7 o G o A7 o 

G A7 o A7 D G A7 D A7 o 

G o A7 o G o A7 o 

'4·fft _1'CDES1 rocal errJJJ JJJlPFO(EFlhEDES1 FPEtrI cum jJF 
G A7 o A7 o G A7 o A7 o 

G o A7 o G o A7 o 
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1 

G A7 D A7 D G A7 D A7 D 

G D A7 D G D A7 D 

G A7 D A7 D G A7 D 

TranscnpClón Llzette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XVOI 

J= 1/2 

C 

C G 

25. El caminito 

D7 G 

G D7 G 

D7 G 

D7 G 

C G 

C G 

Violín: Rosalino Martínez 
Jarana: Maurilio Hernández 
Huapanguera: Alejandro Peña 

D7 G 

D7 G 

D7 G 

D7 G 

5. 4 ~ gol ü~ ÓIi [jfj 81i'eJ f'l Errrnrruf:;11 ffrú1j fficceJ ~ JI (r r O 9" 
D A7 D A7 D 

G D7 G D7 G 

C G D7 G e G D7 G 
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8. ,ti g"1 tift Mm1U tai f;1 {Erf [d1! Ó' dI u @j traJ1J f~ ErfD §ti 

D A7 D A7 D 

9. 4ti Ji J]jtkri1cr t1h ~:tU J]J!ai1cr IlU 
G D7 G D7 G 

10. , ti ~ i El ttr.D e MI tfií] J [JI EJ ttED ti erjH 1 
e G D7 G e G D7 G 

D7 G D7 G 

12. ~ ti 
e G D7 G e G D7 G 

g" I tift ÓD1 [@j trrm] l.h t?fml i ó;fl [@j ffcrnll Uf D §ti 
D A7 D A7 D 

PI iJJI1 rrg1 ~ I iJJJ¡J:U JJJ8 ffdl ~ 2 iJJ 1 
G 

D7 G D7 G 

e G D7 G e G D7 G 
32l 



D7 G D7 G 

17. , U gl i CE .1 U jJ]IJl~jQ J mi S"d31 cIí El J ]1 J k 
e G D7 G e G D7 G 

18.* bt IUn t1;rn.trcrJ11f~cre[d'li Om1Jt1d]jmtn1t Ere o t 
D A7 D A7 o 

G D7 G D7 G 

07 G 

Transcripción Lizelte Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XVOl 

26. La entrada 
Violín: Rosalino Martínez 
Jarana: Joaquín Morales 
Huapanguera: Alejandro Peña 

1. 'N ¡ cal o:cq Fm'! o:rel rren crCrI FEaI 0:80 FEaI erre I rrbfl cr80 F 
G C D7 G C D7 G 

C G e G 07 G C G e G D7 G 

3. 'N cal o:új FEbfI o:rel rrrfl crEEI Eml o:új Eml o:relJl rrm crúj E 
e D7 G C D7 G 

4. 'N calttWfWl8tWrtC1mwaj]lflr;IPFlflr;lrmllWa 
C G e G D7 G C G C G D7 G 

5. 'N cal eree¡ EEaI o:rel rrmcrOj Errfl rrúj Eml o:rel rrrfl crúj E 
e D7 G C D7 G 

C G e G D7 G C G C G D7 G 

e D7 C D7 G 
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8. ~ ~ EdV'r []1ju,J iJj@ERr iJj@Erlr []1,J 
e G e G 07 G e G e G D7 G 

9. ~ü []1tfLEIC []1tfEr IC cmeéilc []1AFfS1gmmrr3jc 
e 07 G e 07 G 

e G e G 07 G e G e G 07 G 

11. ~ Ü W' I tfE!j C[r!1 tFEtI rrbfl crE!j Ceal tfE!j Ceal tFErI CEbfl E.$E!j C 
e 07 G e 07 G 

12. ~ ti W'I #td"rtal tb'rtallW JJ]I flErI"FI flQrI"trn11W J J I 
e G e G 07 G e G e G 07 G 

1I 

07 G 

Transcripción: Lizette Alegre 
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Xantolo 
ChilocUlI , Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XIIOI 

27. Siguiendo la cruz 
Violín: Rosalino Martínez 
Jarana: Maurilio Hernández 

I Huapanguera: Alejandro Peña 
,J= 110 

1. ,ti ! gtl Et El I mWI Et & I gil Er E! I cccrcA 11/ Erl r D 
D7 G 

C G C G D7 G 

C G e D7 G 

C G C G D7 G 

C G C D7 G 

C G C G D7 G 

C G e D7 G 
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e G e G D7 G 

e G e D7 G 

e G e G D7 G 

e G e 07 G 

e G e G D7 G 

e G e 07 G 

e G e G 07 G 

e G e 07 G 
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e G e G D7 G 

e G e D7 G 

e G e G D7 G 

e G e D7 G 

e G e G D7 G 

4" 
____________ 1':\ 

F F Ir F Ir f Ir - ~W ft 
D7 G 

Transcnpclón: Llzette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XlJOl 

.1 = 110 

28. El angelito 

A7 

G A7 

G A7 D 

G A7 

Violín: Rosalino Martínez 
Jarana: Maurilio Hernández 
Huapanguera: Alejandro Peña 

D 

D 

G A7 D 

o 

5·4 ~ft 91 U El Ir mlnJJ $l1J. _Hll r 1]1 10 n Ij 
G A7 O 

G A7 O G A7 D 

G A7 D 
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G A7 D 

G A7 D G A7 D 

10. ~Üª9IuUlr !]lftiJnlj. JlIUUI~ !]lftiJnlj 
G A7 D 

G A7 D 

G A7 D G A7 D 

13. ~Üª 91arJlr !]lftiJnlJ Jl1aUlr t]I'jJnlj 
G A7 D 

G A7 D 

G A7 D G A7 D 
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G A7 D 

G A7 D 

G A7 D G A7 D 

__________ 1"':\ 

r Ir~ ~fr 1I 

A7 D 

Transcripción: Lizette Alegre 

Obervaciones. 
La figura octavo con dos dieciseisavos suele ejecutarse "atresillada" . 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XUOI 

.1 = 110 

29. La ofrenda 
Violín: Rosalino Martinez 
Jarana: Maurilio Hernández 
Huapanguera: Alejandro Peña 

1. 'Ü i PIU ¡j' Ir EiPEJ D" Ir fJ5lg BlllIJ J pi 
C D7 

D IEJfID IJ 
C 07 e 07 G 

D7 G D7 G C 07 

J Jj 16 E f Ir E r::t I EJf ID 1: 
C D7 C 07 G 

3. ,ti rnlF F c¡\f Ir rnlE E [,Ir Ir Elila JJjjlJ J p 
D7 G D7 G C G 

C D7 e D7 G 

D7 G 07 G C 07 33\ 



e D7 e D7 G 

D7 G D7 G e D7 

~Ü. • . a E t lE rulO E} Ir 
e D7 e D7 G 

6. ~ü WlaNSIE Ola"SIE EJfIO m:J1J 0 1 
D7 G D7 G e D7 

e D7 e D7 G 

7. ~ü t1fIE r el Ir ElfIE r el 1~luMIJ J pI 
D7 G D7 G e G 

o lE Erbtr 15 
e D7 e D7 G 

D7 G D7 G e G 
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D Ir bFbtr IJ 
e D7 e D7 G 

9'4~ ºICJ~cJ Ir {JIU"cJ le :Ola_lj n i 
D7 G D7 G e D7 

e D7 e D7 G 

\O.,~ f#ltfcJ Ir f#1@#cJ Ir []JIEJ -O 91 
D7 G D7 G e D7 

e D7 e D7 G 

D7 G D7 G e G 

e D7 e D7 G 

D7 G D7 G e D7 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
2/XIJOl 

30. La cruz 

Violín: Rosalino Martínez 
Jarana: Maurilio Hernández 

I Huapanguera: Alejandro Peña 
~. = 104 

\. ~Üfi g 91r 0mlJ]íjlIJJj]IJ;9Ir 0mIJ;jlIJJ¿¡mIJ)1 
D 

2. ~ Üfi 91 ~ EPrtt mera P EP((t1 ara JAtQ ~ EPrtt mera tOffFl EfOJ J jl 
G A7 D A7 o G A7 D A7 D 

G o A7 o G D A7 D 

4. ~ Üfi jll~ EP[(W ro[S't EPErn EfpIJJ{QQ ~ EP§tt EP[t8P EPE01 EfpI J) 
G A7 D A7 o G A7 o A7 D 

G D A7 o G D A7 D 

6. ~ Üfi jPl~rornlro[tpIPEPE01 ara .PEPrnl mWI} EPE01 arID3Jf 
G A7 o A7 o G A7 o A7 D 

G D A7 o G D A7 D 
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8. 'Nft j]1) mf&l ro[tfl COCerl ct;JJJIJ pi) mrrr rOl) mttd r@JJ J J 
G A7 o A7 o G A7 o A7 o 

G o A7 o G o A7 D 

G A7 o A7 o G A7 o A7 o 

G o A7 o G o A7 o 

G A7 o A7 o G A7 o A7 o 

G o A7 o G o A7 o 

G A7 [) A7 D G A7 o A7 o 

15·~~tbJJlJ ~1\m1r' lE" ¡fa 
G o A7 D G [) A7 o 

Transcripción Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
311X/02 

31.La entrada 

Violín: Maurilio Hernández .l. = J()() Jarana: Joaquín Peña 

i~ ~ b:3. ~ b:3.. 
l. @ : ~ pi meal [(ftrrl Erq:yl J J PI meal [(feal (crEEr! J J 

D7 G D7 G 

2. ~ Ü a I E o E F r I F D fa 3 I E F J ; J J I J J 
C G D7 G 

D7 G D7 G 

C G D7 G C G D7 G 

C G D7 G e G D7 G 

7.t=ij f3lw@[[f@ErrEfrIJJPIWtEfIEEftrfl(G:EfFIJ J 
D7 G D7 G 
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8. ~ Ü Ef 1 E DEle r p@1 Eff)JJlpjjCfI E DEEfI r p@1 EfFJJJI j j 
e G 07 G e G 07 G 

9. , Ü *'11 JJJEEfI rrrtffl rELEErI jjPI mEEfI [fftEfl (ELml jj 
07 G 07 G 

lO. 'Ü CE Ir PEUI F p@1 EErJJJI ftj j Efl r DEEfI r p@1 ~JI j ti 
e G 07 G e G 07 G 

07 G 07 G 

cr Ir DEUI f pJ131 ErrJJJI j j en E Dtcrl r p;JJ31 Ef.F;D1 j j 
e G 07 G e G 07 G 

Transcripción: Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 

Tamazunchale, SLP 32. El recibimiento de los difuntos 
31fX12002 

Violín: Maurilio Hernánda 

j Jarana: Joaquín Morales 
Huapanguera: Alejandro Peña = 100 

1. P ¡ . g I EbrcflEFerfl rbfffnr cf lE! Ef IErEffI fCr6r;1 r 
A7 D 

3.'Üfi 61crCflr EIfICfrbí:fliJ aludir alama 
G A7 D 

G A7 D 

G A7 D 

G A7 () 

7. 4> "ti EJ I cr Cf I F Elfl Cfrbí:fl J til Cr Cf4 Er ~JI j 
G A7 () 
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G A7 D 

G A7 o 

G A7 D 

11. 4 Uft a: I Ef al r tlll EfFWI J ti I cr a I r Jñl rnJjJIj 
G A7 D 

G A7 D 

13. 4 Un CJ I Ef FlI r 01 EfFWI J Cf I cr a 1r:JJj1 fflJ3JIJ 
G A7 D 

G A7 D 

15·4 Uft Ef I Ef al! fMmrWI J ti I [r tfJr fflJJjJ;JJtJ 
G A7 D 

340 



G A7 

B G A7 

o 

o 

Transcripción Lizette Alegre 
con asesoría del maestro Salvador 
Rodríguez. 
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Xantolo 
Chilocud, Tamán 
Tarnazunchale, SLP 
31/XI02 

33. La cruz 

.1 = 100 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 

J.~"¡ t1fIC Elle EílcrftCílr ale alr EHlcJEfIJ 
07 G 

2. ~ti 1FIC E::rle EJIE.H€rlr ale alE EHIEJEfIJ 
C 07 G 

3. ~ ti +1J1 TI J31l:Jl1 EfElfI e Eril TI ¡fJ I J r srl EC!EfrI : 
07 G 07 G D7 G 

4. ~ ti mlC Elle EbrIIT,IErlr a I )ffEElr [i¡:lct Ef 1]= 
C D7 G 

5.~tiw: lE CStle EbtlEHl lr atl e EiIE EifIEJEfIJ 
C 07 G 

," ~ ro-, & 6. = G ~ arl Crool e EriI13 ¡fJ I J E bfl Ertg¡1 J_ 
07 G 07 G D7 G 

7)~W 1}WIJgIErOCfleWIJ L..E1P E 6FIE btE@l == 
07 G 07 G D7 G 
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8.,~ diE Lt IrEbElar a Ir Eilr [jJrJ Ef IJ 
e D7 G 

9.,~ tJflE Ellr EbEIEF;\Wr alr Eilr [j'lrJEtIJ 
e D7 G 

IO.,~ PIE Ellr EbElEF}crlr al r Eilr [j'1d'EtIJ 
e D7 G 

Il.,~ ~1J3 P IJMlg [i1r [jlfi P IJ E srlr 6\E]rIJ 
D7 G D7 G D7 G 

'2·4 ti J] IEplJ CIfIEfbtflr EífIBtllJ rcrlEbEEffIJ 
D7 G D7 G D7 G 

e D7 G 

14. , ti 

e 07 G 

15·~t;E]@1 E EJ I F [crl (r'-mr a If--- E F lE Btl el U IJ 
e D7 G 
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16. ,ti JjJ I n pi] &1 CrOO1F []d n pi] r C"I F otj] 
D7 G 07 G D7 G 

17. ,ti J jJ I E pi] &1 crmfl E EYI E;Q±:J r CFI EbtEfrI ] 
07 G D7 G 07 G 

18. ,ti EFE Et lE ErIcf'Etlr ellE Et Ir UrlrJ' §" 1] 
e 07 G 

19. ,ti tlflE CtIE [criC r-'r r Ir alE Etlr EirIü'UI] 
e 07 G 

20. ,ti Jjj IEpl] &lcrmflE EYIEpl] ECF¡EbI@f? 
D7 G 07 G D7 G 

e 07 G 

22.' ti 
e D7 G 

Transcrpci ón Ll ze tte Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
JlfXJ02 

34. El angelito 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales j = 98 Huapanguera: Gonzalo Camacho 

1. ,. i tJf I Et EJ I eebrElI E:r [f I rrrrtfl Er Et I [eml] erE! I e e rr p 
G C 07 

07 G C 

D7 G e 07 

D7 G e 07 

D7 G C 07 

07 G C 

07 G e D7 

C 07 

G D7 

e D7 

C D7 

c: 07 

G D7 

c: 07 

G 

G 

G 

G 

G 

G 

G 
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D7 G e D7 e D7 G 

9. , ~ gpl r r EJ I fCbEEiI U EJ I marl Elrrn ceEfE rPl E16rarrn 
D7 G e D7 e D7 G 

D7 G e G D7 G 

D7 G e D7 e D7 G 

12.,~ :a IpPlr iJjlpPI~JJJjljJCSlr j]IEErb&IJ ) 
D7 G e D7 e 07 G 

13.'ll nlpPlr iJjlpPlhJJ)ljJCSlr jJl@fbfr'IJ ) 
D7 G e D7 e D7 G 

14. ¿~ gplEtrtlrrrrEiI[ r U ImElIIT: E-! I arrE diL:rmrD 
D7G e D7 e D7 G 

D7 G e G D7 G 
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07 G e 07 e 07 G 

07 G e 07 e 07 G 

07 G e 07 e D7 G 

07 G e G 07 G 

D7 G e D7 e D7 G 

Transcripción: Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
31/X/02 

35. La entrada 

Violín: Maurilio Hernández 
I Jarana: Joaquín Morales 

~. = 94 Huapanguera: Gonzalo Camacho 

i~ ~ t±3.. t±3.. 
1. @ ~ El rnte:1 EEFte:1 (crCErI j j PI rncrrl EEFEEl=1 EEfCErI j :l 

D7 G 07 G 

2. ~ 11 t11 EDccJl F p@1 EfhJJJI :l J r!1 E PEtfI F p@1 [ljJJJI.d j 
C G D7 G C G D7 G 

3. ~ 11 ]?llJJEEfI EEFtEfl crECErI j j j11lJJEEfl EEFEEfI rEr[&1 j j 
D7 G 07 G 

4. ~ 11 a I E P R r F I F P f J J I E r J J J J I j :l 
C G 07 G 

5. ~ 11 PllJJEtfI EEFtEfl ErrCErI j j dPIlJJEEFI EEFtrfl mml j j 
D7 G 07 G 

6.~ 11 t11 r PWI F p@1 crrJJJI J j EñfY(EEl F paEfrJJJI j J 
C G 07 G C G D7 G 

7. ~ ti pi Wtrrl [[ftrrl Err[&1 J J J~ m E@ltffEEffFmtr I jJ 
D7 G 07 G 
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e G D7 G e G 07 G 

9. ,ü @IJJJtdl[[f[fIEFfcul:JJpIJJJtdl[[f[fIEErCUI:JJ 
07 G 07 G 

10. ,ü al JlEPEEFI F pJEI EfFJllI J J al ~rPEEFI F pJEI [Q'JllI1J J 
e G 07 G e G 07 G 

11. ,~ J]14JJtrfl EEf[f1 ECrerrl J J @I moji EEftrfl Errerrl J J 
07 G 07 G 

12. , ~ al r DEEfI F pJEI EEFJDI J :J al JlCDEEFI F pJEI EfFJJ31 J J 
e G 07 G e G D7 G 

13 ,. PI mml [[fEEfI EEEerrl J J pi mml EEfEEfI EEferrl j J 
07 G D7 G 

e G D7 G e G 07 G 

17\ 

15.,~ PIJJJrnD¡yctlfEfEtrIJJPI(pj¡ycrDrWF" lr=-tfJ JI 
07 G 07 G 

Transcripción Lizette A legre 
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Xantolo 
Chilocuuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
311X/02 

36. El altarcito 

Violín: Maurilio Hernández 
I Jarana: Joaquín Morales 

~. = 94 Huapanguera: Gonzalo Camacho 

1. ,Ü e B'I e P[ffl r occCI EFrecrl ,1 ep [(FI e PEcrl,le Ppfl ErrEffI J ]J 
D7 G 

2. ,ü ¡:Fle pEEfle p@IErfJJJU;Wlc DEtflc ppE IECtculd)] 
C D7 G 

C D7 G 

4. , ü rrrl e P[ffl e PCCOI EErCEfI e PEEfI e PEcel e prrE¡ EErErfI J )) 
C D7 G 

C D7 G 

C D7 G 

C D7 G 
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8. ~ ü rrl E PWI E pml EErfflU jil F p@lftFPprl crEEErI J Ji) 
e 07 G 

9. ~ Ü rrl E PErfI E pml caJJJI J; JJPI F pEtfI F ppr I [crEErI J ~~ 
e 07 G 

10. f Ü crl E PErfI E pml EEP'JJU; JJ31 F pEtfI F ppr I CCfEErI J Ji Ji 
e 07 G 

1\. ~ Ü cr I r P [(f Ir ppC I Eor rrr I EP[Cfl E P [CE I fl EPPE¡ rroEral ro p 
e 07 G 

12.' Ü crlE pralE pmlcafflU;j]lr pEtfIF ppr IfÚ7EtrIJ~~ 
e 07 G 

13. ~ Ü rrl E pral E p:W1 caffll JJ1JJ31 F pEtfI F ppr I [crEErI J l~ 
e 07 G 

14. 'Ü rrlr pralE p:W1 caffliJJí J1 JI F pEtflr ppE IErrCUlJ1Ji 
e 07 G 

e 07 G 
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16.*- r.c l r PEEftt pJllI ¡yrnl J#Q r~ml FPpFI EErEf.H d Jffi 
e D7 G 

17. 'U O'lf PEEFlr pJllI¡Y<OOIJJ~.wIF ~mlF ppF IEEFLUld)) 
e D7 G 

18., Ü til r P[¿tl r=püf¡ EaCEEI e PEEeIPrnrrrIPep¡irEErWI E-ft 
e D7 G 

t:'\ 

19·4U r.clepEEFlepJllrcrrrnlJjdJ3IF~mIF· JrTe Ir=-f- -iI 
e D7 G 

Transcnpción: Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchle, SLP 
3 10002 

37. El rosario 

Violín: Maurilio Hernández 
I Jarana: Joaquín Morales 
~ = 100 Huapanguera: Gonzalo Camacho 

L 'UD i EErE¡ ErrFrñ rrrEdr\r~rrl r di Eral ¡¡mi EJ 13 I J 
A7 D 

2. 'ÜD ell frcEcE¡ [tr[m Eí~EFI r di c.cdl c.cul Ef 13 I J 
G ~ D 

G A7 D 

G A7 D 

G A7 D 

6. 'ÜD . 1JlodJ]I[j"DIEJE1lr EfIC!mflC!UlfErO:lr 
G A7 o 

G A7 o 
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8. ,~ft ü l aül Etttifl r~1 CE I F &1 Grdl ErDI CbrEf I ~ 
G A7 o 

G A7 o 

G A7 o 

G A7 o 

G A7 o 

13 'UD mi EtctrFI EtbEU'1 E ~ r EfI F E6f1 Eral ErECED E! E! I ~ 
G A7 D 

14.,~D 1J1~ gl~EFrFIE!L1IF rcrIErdIErBIE:FE!I~ 
G A7 D 

G A7 o 
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G A7 o 

G A7 o 

1 

G A7 o 

G A7 o 

G A7 o 

G A7 o 

G A7 o 

Transcnpción: Llzette Alegre 



Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
310002 

38. Adiós del difunto 

Violín: Maurilio Hernández 
I Jarana: Joaquín Morales 
~ = 102 Huapanguera: Gonzalo Camacho 

1. 4 Ü i tiF I ctn WI crcQ ElJl ErEFI fEa'1 Errfl fml mm rJ]I_O 
G D7 G C D7 G 

2. 4 Ü tIf I D:d] (mi ErcQ C[jl CEen f[trl Errfl fml crg:1 rj]lrm j 
C D7 G C D7 G C D7 G 

3. , Ü PI U tf Ir 01 u cr I f 1]10' tf Ir al wrul J 
C D7 G C D7 G 

4. ,ü tIf I eren r bfl EreE¡ [[JI CEEfI fEErI crEFI fiEll cr@1 rJ]lrm J 
C D7 G C D7 G C D7 G 

5. 4 Ü '1 ff@1 rJ]1 crrfl f4]1 ff@1 rJ]1 roo;d J]p1 O' a I rJ]1 ratd J 
C D7 G C D7 G e D7 G 

6. ,ti gr I rrcti Cml crEEI E" grl Ó]J fEktI rn-rn fJ]1 ErEfI rJl. J 
C D7 G e D7 G e D7 G 

C D7 G e D7 G 
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8. ,~ tflcrcElrooErcElwLJcflm;mrdlO'tFl~lltrl J 
e 07 G e 07 G e 07 G 

e 07 G e 07 G 

e D7 G e 07 G 

t:'\ 

ll.,~ if IffOjroofJ"@F"g=IEOOm;rnrl'ij1r- 19 rrrl¡ r=:Jf 1I 
e D7 G e D7 G e 07 G 

Transcripción: Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
1/XI/02 

C 

C 

G 

G 

39. La entrada 

07 G C 

07 G 

07 G e 

G 

G 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 
Huapanguera: Alejandro Peña 

D7 G 

D7 G 

D7 G 

5. ,~ pi fflEEfi [fftdl Ebrryl J J fJ ffltdl [fftdl Errryl J J J 
D7 G D7 G 

C G 07 G e G D7 G 

D7 G D7 G 
JS8 



8. ,- al roEtEI E p:JE1 EfF;!JJI a tEPE OEtfI E pJ331 EfFjJJI al) 
e G D7 G e G 07 G 

9., - Plfflerfl[(ftfrIErrE&laaplfflt6IEEfEEflrrrcr;la J 
D7 G D7 G 

10. , - al ~EDEtfI E pWI EfF;W1 JJml ~E~EtfI E pWI EfFJ3JI a J 
e G 07 G e G 07 G 

11. , - VI mml mml rrqtrl J a PI mml mml (Eqtrl J J 
07 G 07 G 

12. , - al E DEEfI E p:JE1 EfFJJ~1 J J al ~roEEfI E pJ331 EfjJJJI J J 
e G 07 G e G D7 G 

13. , - PI mMI mMI rríml J J pi mMI mMI (EfCUI J J 
D7 G D7 G 

e G 07 G e G D7 G 

15.,- pl4JJerfil[(ftfrl(CiE&IJ J ~1mEEfI[ffEEflrEfEf.FIJJ 
07 G D7 G 
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e G 07 G e G D7 G 

17. ,ti fPlj! [Nj! EErey! J j Daj! [Nj! Errey! J J 
07 G 07 G 

1I 

6 
e G D7 G 

Transcripción Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
I1XII02 

40. La cruz 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 

I Huapanguera: Alejandro Peña 
,;= 102 

l. 4 NftÜ i E1f 1 EbrCbrl rrrE8"1 EbrCbél J! r tll CbFEQ"1 EbrPgl Ef Ef 1 J 
E7 A 

D E7 A 

3. 4 Nti~ 01 n n 1 J ElI c.rttEP E WI n n 1 J r CE¡ EQ"ryl J 
E7 A E7 A E7 A E7 A 

4. 4 ND# d 1 F a 1 E E:; 1 Er
h 

E; 1 r ElI E E:; 1 E P al Ef Ef 1 J 
D E7 A 

5. 4Ütiü diE ErI~E EtlüEtIE CfIF EfrlE PhElEfEfIJ 
D E7 A 

6·4 N#~ 01 n n 1 J Clfl c.rrrrFl E CYI n n 1 J r al Ebrryl J 
E7 A E7 A E7 A E7 A 

E ; Ir 
D E7 

ft ~ F crl[ Efl 
A 
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D E7 A 

9. ,ti#~ ªIB n IJ üflgE [jIB jJ IJ (egc 6rarlJ 
E7 A E7 A E7 A E7 A 

lO. ,ti#~ t1 IE (¡ Ifte lJ'IÜ}ElIE rll e E! lE [crlcectlJ 
D E7 A 

11. , ti#~ d I F [¡ l,Ie En Uf D"I E Gf le D' lE F al a Er I J 
D E7 A 

12. ,ti~~ J]I¡,Q:PIJ tfJlQtEtEFIE cgIR}JIJ fUICQ'Ealj 
E7 A E7 A E7 A E7 A 

13. , tifi# &1 F (¡ I r E:r I rr f 
El I E rll r CJ: I E [bE I cr O: I j 

D E7 A 

14. , tifi~ ufl F (¡ I r Un o .. ' (ti r rJ Ir E! I F [bE I cr Cr I J 
D E7 A 

15·4Üfi~ rnIJJfiIJE§d[drEgIR DM ( cf"¡r ~EJtIJ 
E7 A E7 A E7 A E7 A 
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16·4 ti## onDIJEfflgr E&lnDIJ-cr8jrºtgl~ 
E7 A E7 A E7 A E7 A 

17.~ Cff#kIC Erlcrkt"Jr-gJr Ulf Trff€f Cj IJ 
D 8 A 

18. 4 ü# mi f E:f Ir E! I rr,l lftrUI ~ UI f r ul Ef CF I J 
D E7 A 

1':"\ 

19.,ti~ J]I&Jfi1Jtlf1trtajJFEQ.oIJJfild lllfLH @iP 11 
E7 A E7 A E7 A E7 A 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
UXU02 

41. El angelito 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín Morales 

I Huapanguera: Alejandro Peña 
~=I04 

1. 4 Üq VI Er:OflEtWI Ef cr I F Er I [fal [fal JJ n Ij 
A7 D 

2. @ Üü al Er81 rtdJl er Ef I F Er I [fal [fal JJ ni: 
G A7 D 

G A7 D 

4. @ Üft ;Q I rt'% rt:Ofl e T L1I FEr I [fal [fal JJ n I ~ 
G A7 D 

G A7 D 

G A7 [) 

G A7 D 
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8. 'Mft vlwlatl&B1r EJlfIlg as J ] IJ 
G A7 D 

9. 'Mft 91 rral rr$1 E~r rr I r-O' I EFel ftEFel JJ ~ I J 
G A7 D 

lO. 'Mft 91 eral rr$1 E~rL!l rO'l EFelftEFel1J ~ I J 
G A7 D 

11. 'Mft J ¡]al r E SI r r 81 crC;1 r mi cr:4'3 EflDª EfOJ J 
G A7 D 

12. ,~B j]llfSllfSIEbfJJIJ ml(fGlcr.JmlfflnlJ 
G A7 D 

13·rB 9lrralrriflE~fL!lr O' IEF8IftEFJJJIJJ~IJ 
G A7 D 

G A7 D 

G A7 D 
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16.' ~ft J .oIWlWlc1 E r Ir Erlu $IPo4JS 1J IJ 
G A7 o 

G A7 D 

18. , ~ft ffl u a u :JJ] (rJJI J ;[JI U • E1 • era IJ 
G A7 o 

G A7 D 

G A7 D 

G A7 D 

G A7 D 

G A7 o 
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24. , ü# SO' S O' JJl B ü I Jtjwl rrJJJJI [Cml Eft13J1 J 
G M O 

G A7 o 

TranscripcIón: Lizette Alegre 
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Xantolo 
Chilocuil, Tamán 
Tamazunchale, SLP 
I/XU02 

42. La fiesta de los difuntos 

Violín: Maurilio Hernández 
Jarana: Joaquín MoraJes 

) _ .98 Huapanguera: Alejandro Peña 

1. 4 Üft~ g El CErcED [frtál rr;EErI JJPI ctttál [frtál rUErtI}J J 
E7 A E7 A 

D A E7 A D A E7 A 

3. 4 Uft# El ctrtEÑ [frcru rrrEftIJ5JJlml Etrcru [frcru rrrEEtI JlJ)Jl 
E7 A E7 A 

5. 4 Üft~ El ctrEfD [freíD ELrErtI J)illcttEfD [frcru ErrWI J JlJl 
E7 A E7 A 

D A E7 A D A E7 A 

E7 A E7 A 
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9. ,·ft~ BctrCEÜ ctrcrfl rrrECd JJíl]Q ctrc61 ctrEffl rtrrgl J)) 
E7 A E7 A 

10. ,·R~ ctl r PEcEI ft EDtffl WWI J)tEfl r PEcEI ft EDEffI ctrJ]J1 J )) 
O A E7 A O A E7 A 

11. , ·R~ PI Errcrfl [frcrD ~ Et:r'WI Jjill ErrÓI [frÓI ELrEEtI J j j 
E7 A E7 A 

12. ,.#~ ct'1 r PEcEI E DEffI W§JI JjldJl r PEcEI E DEffI [[t§J1 J )) 
o A E7 A O A E7 A 

E7 A E7 A 

14., ·R~ ct'1 r PEcEI E DEffI [[¡§JI JjEEfI r PEcEI hFDtrFl W:DJI J )j 
o A E7 A O A E7 A 

15., ~ft# PI E&tffi id rrr[g'1 J 8ctrCEÜ EtrtEfI EErEffI J ;Ah 
E7 A E7 A 
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17. ,Ua~ jcrrtál[[rtáIEf!EErIJ JIDE:[;'tál[[rEEfIErrEErI W 
E7 A E7 A 

18. '-g# t11 F PErEI r DCEfI EEfJ1J1 JJ¡jl F PErEI r DCEfI ED':flJ1 J J1) -
o A E7 A O A E7 A 

19. , -ft# El E:[;'crB Wd Ff!EErI o1JJJ]] EB'crB cJwt 1 f::¡f 1I 

3 
E7 A E7 A 

Transcnpción Lizette Alegre 
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