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ResuMEN

En este trabajo analizamos la presencia del tunkul en los festejos del
Carnaval en Pomuch, Campeche. Ademds, efectuamos una descripcidn
del ritual y un andlisis del canto ceremonial en el cual el instrumento
conforma un eslabén de primer orden. Nuestra aproximacion, mediante
fuentes etnoldgicas, histdricas y lingiiisticas, revela también la interre-
lacién entre los diversos componentes espaciales, temporales y sociales
imbricados en la ceremonia. Incluimos la transcripcidn y la traduccién
de esta plegaria, asi como la grabacién que permite comprender su
ejecucion.
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THE IMPORTANCE OF THE TUNK'UL IN THE
RITUAL AND CEREMONIAL SINGING IN
THE CARNIVAL OF POMUCH, CAMPECHE.
AN INTERDISCIPLINARY STUDY

ABSTRACT

In this study we analyze the importance of the presence of tunku/ in the
carnival celebrations in Pomuch, Campeche. We describe the ritual and
propose an analysis of the ceremonial chant in which this instrument
plays a fundamental role. We detail the interrelation between the vari-
ous spatial, temporal and social components composing this ceremony
using ethnological, historical and linguistic sources. We also include
the transcription and translation of this ceremonial chant, as well as its
recording, which allows us to understand its execution.

Keywords: Mayas, ritual, zunkul, oral tradition, Yucatan Peninsula.
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En este trabajo analizamos la presencia del zunk’u/ (instrumento sonoro de dos
lengiietas elaborado de un tronco ahuecado) durante los festejos del Carnaval de
Pomuch, as{ como su participacién en el ritual y canto ceremonial (k)¢ llamado
“tAy, dios! [Juanita]”,” el cual formaba parte de una secuencia de rituales propi-
ciatorios para agradecer a las entidades las lluvias y buenas cosechas. Los carna-
vales tienen su origen en las fiestas paganas romanas, las cuales coincidian con
la finalizacién de los trabajos agricolas de preparacién de tierras, pero durante la
cristianizacidn, las fechas de estos festejos se modificaron para celebrarse como
las conocemos actualmente, vinculadas con la Semana Santa. Asi, las fechas del
carnaval y de la realizacién del rito y del canto en Pomuch varfan entre los meses
de enero o febrero, dependiendo del inicio de la cuaresma catdlica.

Desde tiempos prehispénicos, el tunkul se ha vinculado a diversas practicas ritua-
les entre los mayas, logré trascender los embates de la Conquista y la censura de la
época colonial, pero en la actualidad se ha dejado de utilizar con este fin, debido
sobre todo a la falta de especialistas en su ejecucién. Por ello, creemos indispensable
estudiar su presencia durante el Carnaval de Pomuch, en especial porque todavia
existen el canto, el ritual y los musicos que nos pueden dar indicios clave sobre su
interrelacion, lo que permite efectuar un andlisis mds completo para comprender
las variantes sociales, lingiiisticas y sonoras. Como explica Roger Judrez, originario
de Ticul, los zunkules y las sonajas se relacionan con los ritos agricolas o milperos.
Como estas ultimas tienen sonidos de cascabel y se asemejan al de la lluvia, sirven
para “llamar las aguas” y se usan cuando comienzan o terminan algunas canciones,®
a lo que Tuz agrega que el tunkul es un instrumento que llama a los truenos,
mientras que el caracol “abre las nubes para que caiga la lluvia” (Tuz Chi 2013b,
210-213). También estd presente el zunkul en rituales como el jéers’ méek’?

EL 7UNK’UL COMO INSTRUMENTO

El tunkul se fabrica a partir “del corazén de un drbol” o chuliiul (en el caso del
tunkul de Pomuch fue a partir de un 4rbol de mora),' por ello, la porcién del

¢ Segun el Diccionario Cordemex, kay se puede traducir como “cancién”, pero también significa
“musica, poesia, gorjeo, pregén y amonestacién de matrimonio” (Barrera Visquez 1980, 391).

7 Los miusicos Fernando Pool y Miguel Tun, de Pomuch, todavia cantan la primera parte del
canto, la segunda la estdn aprendiendo, la tercera se la estd ensefiando un anciano de su comunidad
que todavia la recuerda, pero la cuarta parte no se conservé. Existen otros cantos corridos llamados
Ay dios... que se siguen interpretando en la localidad. Una versién escrita por don Pablo Novelo en
junio de 1906 y copiada por Tuz Chi, puede consultarse en la revista K'zzjsaj (2013a, 4). Esta ver-
sidn tiene aspectos similares aunque es de naturaleza distinta y se trata de un tipo de szka’u ofrenda
de atole en la milpa.

8 Entrevista a Roger Judrez, Ticul, Yucatdn, 2013.

? Ritual en el que se pone al bebé a un costado del padrino y madrina, donde se piden bendi-
ciones para el nuevo integrante de la familia.

' Los musicos de Ticul nos sefialaron que el runkul también se puede elaborar de otros drboles
como el zapote, el siricote, el granadillo, el aguacate de montafia y el chakzé. Se corta y se deja secar;
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tronco que se emplea para su elaboracién es cuidadosamente escogida y se deja
secar por varios afos antes de ser trabajada. El instrumento se compone de una
seccién superior que presenta dos incisiones longitudinales y una transversal,
que forman sus alas o lengiietas, mientras la parte posterior contiene un drea
de calado interno, ya sea rectangular o semicircular, que conforma la cdmara de
resonancia (figura 1).

Figura 1. Vista aérea de un runkul, donde se muestran los nombres
en maya de cada seccién que compone el instrumento

U paach, “su espalda”

o “la parte de atrds”

U joolilo'ob,
“sus huecos”
4 Uicel, el lado”
Las lengiietas se nombran Las lengiietas se nombran
de acuerdo con los sonidos: de acuerdo con los sonidos:
kdoch, “ancho, grave” bek'ech, “estrecho, agudo”

Las técnicas de manufactura de este instrumento presentan asimismo nota-
bles continuidades que nos permiten dilucidar la importancia de sus elementos
estructurales y la amplitud de sus tonalidades.!" Se sabe que en gran parte de las
poblaciones mayas peninsulares, la elaboracién del tunkul estaba a cargo de la
persona que realizaba los distintos “sones” o piezas musicales (Carrillo, Zalaquett
y Sotelo 2014, 116, 117, 118). Sin embargo, las evidencias mds recientes prove-
nientes de la zona oriental de Yucatdn, indican que “la persona que lo cargaba
tenfa el derecho de ser el lider de los tunkulovb y tenerlos en su poder y tocarlos,
[y] el que los elaboraba no era el encargado, porque se recompensaba su trabajo

a veces se usa el tronco ya caido, se van golpeando para identificar los mds propicios para cortarlos
y tocarlos. El drbol de aguacate, cuando crece, se hace hueco y se va golpeando y se seleccionan los
mejores lugares para cortarlo. Entrevista con Roger Judrez, Ticul, Yucatdn, febrero 2011 (Carrillo,
Zalaquett y Sotelo 2014, 113, 116).

" Un estudio detallado de las caracteristicas organoldgicas del munkul y sus diversas variaciones
tonales puede consultarse en Carrillo, Zalaquet y Sotelo (2014, 112-142).
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con maiz, que solamente tenia el derecho de tocarlo si lo cargaba y lo llevaba a
donde se iba a tocar en un evento”.'? Asi, el encargado del runk’ul podia recibir el
titulo de kuuch paach o kuuch tunk’ul. Literalmente, ambas convenciones develan
la importancia en el cuidado del instrumento, tal como puede colegirse a través
de la voz maya kuuch, “cargar con mecapal”, que también se refiere al “cargo”
en un sentido metaférico que alude a la funcién de cuidar o estar encargado
de algo; por su parte, paach enfatiza la posicién dorsal que corresponde a dicha
actividad. Tenemos entonces que kuuch paach puede interpretarse como “aquel
que carga algo con la espalda”, mientras que una acepcién similar, kuuch tunkul,
se refiere a “aquel que carga o resguarda el instrumento musical”."> Otros datos
provenientes de Kanxoc, Tixhualactin, San Francisco Tinum (Yucatdn) y San Sil-
verio (Quintana Roo) indican que el ejecutante no es necesariamente la persona
que elabora el instrumento. En efecto, es la persona responsable de escoger los
troncos, sin embargo, el mejor j pol(aj) che, o tallador de madera, del pueblo se
encarga de su confeccién bajo la direccién del “tafiedor” o musico ejecutante,
para que la generacién de su sonido sea la adecuada (un proceso que asimismo se
avizora entre los mayas de la porcién occidental de la Peninsula, en Campeche).
Los musicos poseen una predisposicién o un tipo de “don” especial para tocar
el tunkul. En este mismo sentido, una parte fundamental de la sabiduria que
concierne a la seleccién de los elementos que se emplean para la elaboracién del
instrumento proviene de revelaciones oniricas. Por ello, los mayas saben cudndo
y dénde se debe cortar el tronco, es decir, “saben cudl es el sonido apropiado”
de cada drbol. Al parecer, pueden escoger troncos ahuecados que cuentan con
un mejor sonido. En este orden de ideas es posible sehalar que los instrumentos
musicales también se heredan y, con ellos, el conocimiento necesario para su
elaboracién.'* Al término de su labor, el artesano era recompensado con el pago
de una cantidad referida como junmiut que equivalia a cuatro kilos de maiz
(junmitut xi’im).

ORIGEN Y TERMINOS CLAVES ASOCIADOS CON EL TUNK UL

El término en maya yucateco tunkul" estd compuesto por dos raices: tun, “piedra”
(también tuunich en maya) y kul, “sagrado”, lo cual hace que tunkul se pueda
traducir o entender como “piedra sagrada”. Este nombre de “piedra” lo encontra-

"2 Entrevista a Sara Canché, San Francisco Tinum, Yucatdn, 26 de enero de 2016.

'3 Entrevista a Sara Canché, San Francisco Tinum, Yucatdn, 26 de enero de 2016; Barrera Vis-
quez 1980, 343, 615.

14 Entrevista a Sara Canché, Tinum, Yucatdn, 26 de enero de 2016; Barrera Visquez 1980, 343,
615.

> Encontramos la forma runkul en el Calepino de Motul (1577) y el Vocabulario de
Viena (Barrera Vasquez 1980, 845) con la definicién de “tambor”, “atabal”. Sin embargo, es pro-
bable que esta variacién corresponda a un tipo de metdtesis (de cardcter local) si consideramos la
homogeneidad en las lenguas mayas.
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mos en varias otras lenguas mayas con el mismo cognado zun: en chorti tenemos
expresiones como jaats’ tuun “el golpe del tambor (lit. de la piedra)”, asi como
varias expresiones con la misma raiz que refiere al tambor (Wisdom 1950, 56).
De igual manera, encontramos a tun o tunqul como “tambor”, en Kiche’ (véase
Christenson, en linea),'® xhtun en mam y tun en kakchiquel (Kaufman 2003, 751).
Sin embargo ;cémo explicar la aparente paradoja entre el nombre tunkul o
“piedra sagrada” y el instrumento de madera? Los mismos hablantes explican este
hecho a través de una historia de origen que cuenta Miguel Tun de Pomuch:

Lelo’ leti’€’ jach u ma’alobil le mdako’ob je’elo’, tumen leti’o’ob ydax fomentaartej,
tumeen le tunk’ulo’ ku ya’alale’ kaxtbi meeta@anik pero te bin bino’ob te k'daxo’ ka’
tu kaxto’ob le tunk'ulo’... pero le tunk’ulo’ ma bin de che’i’ sinoke de tuunich [...]
jaa de tuunich [...] le beetik ku ya’alal tuun [...] tunk’ul [...] de tunich ka’a p’ u
tsikbalko’ob... entonses ka bin tu yotaj bin u yéenso’ob bine’, ka tu pots’k’abto’ob
bine’ ka pajchaji’[...] paachaj le tunk’ulo’... entonses ka' tu tukulto’ob bin le mdako’
[...] “bdan ko'on a’al ti’ ak taata, ts'o’ok a pa’ik le ba'ala’[...] ba'an ko'on 2’al ti’...
ba'ax ko’on biis yilej, ba'ax ko’on beetej? ko’ox polik jum’p’éel de che’i’” [...] komo tu
yilo'ob bix u formaile’, ka’ tu beeto’ob bin dee che’... tun bisik le tunk’ul orijinal ku
ya'alalo’ [...] pero ma’ beychaji’ ma’ tu lograrto’obi’ [...] tu pajo’ob de tuunich... de

tuunich le tunk’ulo’."”

Notamos en el discurso el uso a menudo del evidencial &in, “dice(n) que”, el
cual remite a una fuente de conocimiento de segunda mano (es decir que alguien
se lo dijo, probablemente gente de la comunidad o familiares), denotada por una
persona o conocido de confianza, misma que permite legitimar esta historia (ver
Le Guen 2018).

Debido a lo anterior, podriamos plantear que este relato se fundamenta en
un hecho acontecido o que, incluso, conforma una justificacidn a posteriori que
articula dentro de si el nombre de este instrumento. En esa linea es interesante la
mencién clave del senor Miguel Tun: “es por eso que se llama piedra”. Este tipo
de mitos, que suelen explicar los nombres de animales, artefactos y gritos de
animales, son muy comunes entre los mayas y otros grupos culturales. De hecho,
estos mitos facilitan el proceso de memorizacién y aprehension del mundo desde
la infancia. Siguiendo una légica similar, la raiz #%/ también alude a “un objeto
divido en dos”, y no es casualidad que don Luis Balam, hablante nativo y j meen

' http://www.famsi.org/mayawriting/dictionary/christenson.

17" “Ellos eran los sefiores sabios porque son quienes lo fomentaron, porque se dice que el tunkul
s6lo lo encontraron en el monte, pero que el tunkul no era de madera sino de piedra, por eso se le
dice tunkul, asi lo cuentan. Entonces cuando intentaron de bajarlo de las ruinas y lo soltaron, se
cayd y se rompi6. Entonces pens6 uno de los sefiores asi: que es lo que le vamos a decir a nuestro
padre, ya rompimos esto; qué vamos a hacer, qué vamos a llevarle para que vea, qué haremos,
vamos a tallar uno de madera. Como vieron la forma, hicieron uno de madera. Estaban llevando
el tunkul original, pero no lo lograron. Rompieron el tunkul original, rompieron el de piedra”.
Entrevista a Miguel Tun, Pomuch, Campeche, 17 de septiembre del 2016.
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(especialista ritual) de San Francisco Tinum (Yuc.) nos explique que tunkul signi-
fica “piedra dividida”. Si bien se trata otra vez de una etimologia popular, es inte-
resante que describa a la vez la forma del instrumento y no cancele el significado
homofénico de £u/ como “sagrado”.

Un elemento clave a destacar es que en Pomuch, el tunkul recibe ademds el
nombre de pochob che’ (Tuz Chi 2012, 118; Miguel Tun, comunicacién personal),
lo cual nos permitié comprender varios aspectos que se citan en el canto y se
efecttian durante el ritual.

Segun algunas fuentes coloniales, pocho’ o pochob se describe como “baile
vedado, mitotada de indios con sus tunkules”, y un baile de origen prehispi-
nico de este mismo nombre se ejecuta hasta hoy en dia en Tenosique, Tabasco.
El pochob se danzé al unisono con el canto hasta la segunda década del siglo xx
en Tinum, Campeche (Barrera Vdzquez 1980, 660), y a este respecto, Edmonson
y Bricker (1985, 49-50) ademds explican que en el acto 19 de las Ceremonias del
Katun, el May y el Baktun eran siempre farsas. Un nimero de éstas se encuentran
en los diccionarios del siglo xvi: Boox, Hatz-lam Che, Hech, Pepem, Tzublal,
Zabanil, Machlan Kab Okot; algunas fueron prohibidas posiblemente por la
Iglesia: Maax Okot (maax ook'ot, “la danza del mono”), Booyal Che (bo’oyal che’,
“el drbol sombreado”) y Pochob (“deseo”). En la Declaracién de Marcos Uc, de
1674, se relata que el runkul se utilizaba para “amenizar” las ceremonias noctur-
nas de peticién de lluvia, en las que asimismo se realizaban las danzas del pocho’
y el Tsulam, las cuales servian para hacer “reverencia a las deidades o pawajtun,
que son de las lluvias o vientos”.'® En este sentido, en su libro Costumbres de las
indias de Yucatdn, de 1846, Herndndez relata que el Kuch, el Tich y el Pochob
correspondian a ciertas “prdcticas supersticiosas’ que los indios conservaban en
boga desde antes de la Conquista. Unas décadas después, Brasseur de Bourbourg
(1862, 11) asevera que “le Pochob était la danse des amants et des fiancés” y que
“elle est encore en usage et se danse avec beaucoup de vivacité”, pero dénde la
presencié, o cudles fueron sus fuentes de informacién son un completo enigma.
Si el nombre pochob estd referido —como aseguran algunos— a una raiz yucateca
que significa “desear” eréticamente, es algo que no se ha podido confirmar en
los vocabularios consultados. En yucateco, la raiz poch significa “goloso que tiene
hambre”, sin embargo, puede llegar a tener un significado de deseo sexual en
ciertos contextos. Junto con el sufijo —vb, un instrumental en maya yucateco,
hace que el significado de poch-0b fuese entonces “la cosa que hace desear (algo/
alguien a uno)”, lo cual efectivamente podria ser el propésito del canto, compren-
diéndolo como el instrumento del deseo.

El pochob ademds podria relacionarse con los ritos del afio nuevo en los que
se quebraban todos los utensilios domésticos y durante los cuales los “insaciables

'8 Véase Carrillo 2012, 130-132. Archivo General de la Nacién (en adelante AGN), Inquisicién,
vol. 629, exp. 4. Declaracién de Marcos Uc, Mérida, 1674.
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comilones” —o patrones del ano viejo— abandonaban su “carga” (Acufa 1978,
55). Esta asociacién de dicha danza con los ritos de afio nuevo bien podria
relacionarse con la introduccién y celebracién del carnaval que, como expli-
camos en un comienzo, en sus origenes tuvo que ver con ritos agricolas de
renovacién (Pérez Sudrez 1994, 249). En esta linea argumentativa, Juan de la
Cabada (1899-1986), escritor nacido en San Francisco, Campeche, en su obra
“Incidentes melédicos del mundo irracional”, publicada en 1944, hace alusién
a Pochob® como “fiesta del hambre o deseo: de los hambrientos o deseosos.
Carnaval”. Narra que uno de sus personajes, llamado Don Zopilote, es recibido
en medio de un gran festejo, la celebracion del carnaval y el baile del Pochob,
por los habitantes de U-cajbaalché (ukaaj ba'al-che, lit. “el pueblo de las cosas del
monte, es decir los animales”), que —segtin senala— podriamos traducir como
“animaletania”, esto es, “capital, ciudad o pueblo de las cosas de madera-irracio-
nal o animales”.

Por todo lo anterior, se podria proponer que en este caso se le nombra pochob
che’ al tunkul en Pomuch cuando se encuentra relacionado con estos rituales efec-
tuados en visperas y durante el carnaval. Cabe destacar y profundizar en el andlisis
que efectuamos a continuacién, la relacién entre la temdtica del canto y el ritual
con el “baile de los novios” o del “deseo”, que fue posiblemente censurado por
los sacerdotes; como lo indica el oidor y representante real Tomds Lépez Medel,
en cuyas ordenanzas mandé “que los indios no tocasen atambor, toponobuzles,
o tunkules de noche, y si por festejarse le tocasen de dia, no fuese mientras misa
ni sermén, ni usasen de insignias antiguas para sus bailes ni cantares, sino lo
que los padres les ensenasen” (Ordenanzas de Tomds Lépez Medel, en Lépez de

Cogolludo, 1668, libro V, cap. XIX: 305).

EL TUNK’UL Y EL CANTO DURANTE LA CEREMONIA
EN VISPERAS DEL CARNAVAL EN PomMucH

Para comprender el papel que tenfa el tunkul en estos rituales y reconstruir la
ceremonia relacionada con el canto ceremonial, el cual fue grabado en 1978,
se efectuaron entrevistas formales a Jorge Pool, el actual custodio de un antiguo
tunkul en Pomuch, a Fernando Pool y Miguel Tun, actuales mdsicos que tocan

' En Dzitbalché, durante el carnaval salen unas comparsas formadas por hombres de todas
las edades llamadas pochobes. La gente explica que son para espantar el mal, se visten de mujeres
y asustan a la gente mientras pasan de casa en casa bailando (Quintal, Medina e# a/. 2015, 299).

20 Agradecemos a Alejandro Néstor Méndez y a Angel Agustin Pimentel que nos hayan compar-
tido la grabacién de este canto, efectuada por la Unidad de Etnomusicologia del Archivo etnogrdfico
audiovisual, del Instituto Nacional Indigenista. Angel Agustin Pimentel Diaz, Alejandro Néstor
Méndez Rojas y J. Jests Herrera Pimentel se encargaron de la investigacién de campo, las trans-
cripciones musicales, el contenido y las notas del fonograma. La grabacién de campo fue hecha por
Rodolfo Sdnchez Alvarado. Cabe sefialar que la transcripcién que presentamos es diferente a la que
ellos realizaron.
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respectivamente el tunkul y la “filarménica” (arménica), asi como a Francisco
Avila, quien fue maestro de la escuela primaria de esa localidad.

Los testimonios anteriormente referidos indican que los preparativos del ritual
daban comienzo cuando los oficiantes se reunian en el solar de la casa de Mdximo
Poot, quien se encargaba de resguardar el zunk’uly también era el sacristdn. Ahi se
desenterraba el instrumento, se prendia tabaco y brasas de carbén para incinerar
el copal, y antes de utilizarlo:

le hacfan una ceremonia, que le quitaban el forro que trafa, que la gente iba a cantar
y a bailar a la casa donde estaba el runkul, y al tunkul le echaban balché, y lo embria-
gaban, y aqui en los hoyitos que trae [donde comienzan a formarse las alas], le ponfan
unos cigarros y los prendfan para que fumara.?! De hecho, aqui todavia trae el resto
del cigarro, nunca se le ha quitado, dicen que eso es para que el runku/ pueda cantar
bien, para afinarle la voz con el trago® y los cigarros.”

Fernando Pool explica que una vez finalizados estos preparativos, se hacia
sonar el caracol, lo que marcaba el inicio del ritual; en estos casos se utilizaban
dos, uno grande, de sonido grave, y otro de menor tamafo, que emitia un tono
mds agudo, e inmediatamente el encargado del canto expresaba en voz alta la
frase “jydawatej paal€’ex yuu!”, y al unisono comenzaba el canto, mientras los
demds participantes escarbaban la tierra e “iban tirando el trago, el ron y todo
mientras que un anciano vestido de viuda y mds hombres iban como mujeres
con su rebozo y su hipil danzaban”, formando un circulo en el lugar que ante-
riormente fue utilizado para resguardar el tunkul, mismo que cobra vida después
de su letargo anual.* Agrega que en la actualidad “cuando este instrumento sale,
el Carnaval ya va a empezar, faltan unos 8 o 15 dias, entonces la gente estd acos-
tumbrada cuando llegue este momento”.

2! Las ofrendas de tabaco en las intersecciones del tunkul podrian estar relacionadas con los
puntos cardinales, que en este caso representan el sucesivo andar del tunk’u! por los diversos rumbos
que conforman la traza del pueblo de Pomuch. Las evidencias documentales de la época colo-
nial indican que los cigarrillos de tabaco elaborados con #jolo'och nal, es decir, con hojas secas de
mazorca de mafz, se ofrendaban durante las ceremonias agricolas. AGN, Inquisicidn, vol. 1256, exp.
1. Declaracién de Tiburcio Montero, Hunucmd, 7 de noviembre de 1786.

22 Tanto el “trago” como el tabaco servian para modular la entonacién del instrumento.
Este insumo ritual se producia y resguardaba a pesar de las prohibiciones de la Corona, los gober-
nadores y alcaldes, debido a la vinculacién que dichos elementos tenfan con la produccién del
denominado “vino de la tierra” o balche’, también conocido con el nombre de “pitarrilla”. El balche’
era un importante catdrtico que se implementaba en el dmbito de los ritos curativos, las ceremonias
de purificacién de las tierras de cultivo y de primicias, es decir, se ofrendaba en agradecimiento a las
primeras cosechas. El aguardiente puede llamarse x book’, en el sur de Yucatdn, y chak pool, “cabeza/
tapa roja’, en la zona oriente, esta bebida es asimismo referida como anis o “licor de cafa”.

% Entrevista a Jorge Pool realizada en Pomuch, Campeche, 22 de agosto de 2011.

2 Entrevista a Fernando Pool, Pomuch, Campeche, 17 de septiembre de 2016; entrevista a
Francisco Avila Pérez, Mérida, 7 de octubre de 2015.

105



F. ZALAQUETT ROCK, ]J. CARRILLO GONZALEZ, G. BALAM CAAMAL Y O. LE GUEN

El instrumento se lleva en procesién por todo el pueblo,” “se le pone un
mecapal y se le amarra con una soga”, mientras una persona lo lleva a cuestas
y otra lo ejecuta “se le dejan libres los hoyitos donde sale el sonido, se le lleva
levantado [...] y se toca con las baquetas verdes, las de guano,” no con baquetas
normales cubiertas, [por eso] cuando lo llevan levantado y se toca se escucha
mds”. Su sonido engalana todo el cortejo al tiempo que “va llamando a la gente”.
Debido a ello, los habitantes de Pomuch sehalan que “si hay una piedra, y hay
un banquillo, si llega el zunku/ a mi casa... ahi se sientan los musicos y te can-
tan”. Cuando la procesién finalmente arriba, los oficiantes piden la aprobacién
al nojoch taata para tocar, ya sea en el interior del aposento o en el drea exterior,
todo depende de “donde les den permiso los duefios de la vivienda”.?”

Este rito marca el inicio del carnaval, “la fiesta del Dios Momo,?® el diablo
que ya empezd”, y por esta razén se toca musica y se baila en todo el pueblo.
Durante esta festividad el tunkul contintia recorriendo las calles, debido a que
también se utiliza para amenizar al menos una docena de jaranas (entre ellas la
de “Cabeza de cochino”). De manera posterior, al perfilarse el ocaso del carnaval,
“ya el dia de la pintadera también tiene que participar el runkul”, sale finalmente

2

en procesién la “viuda del pueblo”;* quien “carga a Juan Carnaval,? la siguen los

musicos que van tocando el funkul, y a Juan Carnaval lo tienen cargado, porque
supuestamente ya muri6. La viuda camina mientra llora: “jay me mataron a mi
marido, ya mataron a mi marido!, ;cémo voy a comer?’. Entonces, empieza a
andar la viuda de casa en casa y comienza a pedir dinero”.!

En los respectivos domicilios en los que se hace esta peticién, las mujeres repi-
ten la frase “te doy dinero, pero si bailas o tocas con tu tunkul [...] y empieza
el runk'ul a tocar, y empieza a bailar la viuda”, y al finalizar esta danza le regalan
“sus centavitos y lo ponen en una lata, y entonces recorren todo lo que es el

% En la comunidad de Tihosuco, Quintana Roo, durante la celebracién del santo “nifio Jests”,
también se toca el runkul durante la procesién. El musico carga el instrumento con un mecapal,
stium o x tanta’y, mientras recorren casa por casa todo el pueblo, cuelga en los hombros el instru-
mento con un mecapal y lo toca de frente.

% La palma de guano (Sabal spp., Arecaceae), ha sido un importante recurso vegetal de uso
multiple para los yucatecos.

¥ Entrevista a Fernando Pool, Pomuch, Campeche, 17 de septiembre de 2016.

% El Dios Momo deriva del griego Mémos, “burla”, “culpa”. Era en la mitologfa griega la per-
sonificacién del sarcasmo, las burlas, chistes, bromas y la locura. Se encargaba de corregir con sus
criticas a los hombres y a los dioses. En varias ciudades hispanohablantes se le rinde homenaje en
los carnavales y adquiere bastante protagonismo, y la gente por esta razdn se disfraza y hace bromas
en lugares publicos durante estos festejos. Los carnavales fueron concebidos como un periodo de
excesos permitido antes de la abstinencia en la Cuaresma.

» Es importante notar que la Juana del canto (que se analiza mds adelante) es considerada
como la viuda de Juan Carnaval.

3 Se trata de un muieco elaborado con ropas viejas, zapatos, pafuelos, sombrero y algunos
explosivos (sus cenizas se llevan a la iglesia y en la cruz al otro dfa).

3! Entrevista a Fernando Pool, Pomuch, Campeche, 17 de septiembre de 2016.
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pueblo.’* Ya como a las 4 o 5 de la tarde entra la viuda en el salén, una vez
que se quede en el salén ya estuvo, ya a las 12 queman a Juan Carnaval, y en el
miércoles de ceniza se entierra otra vez el instrumento, [porque] ya la fiesta del
dios Momo, del diablo, dicen que ya termind, entonces, se vuelve a hacer el rito
asi como se escuchd, y se vuelve a escarbar la tierra”, y asi el munkul se vuelve a
depositar en su lugar.”® “Antes de enterrarlo le quemas el cigarro y el incienso, y
se los pasas a todos, y si ti vas y sacas el tunk’ul, cargas el aire, por eso cuando lo
estds enterrando y cuando lo vayas a abrir tienes que hacer un rito, o si no cargas
el aire, porque al sacarlo bajo la tierra tiene un aire; pero con el paso del tiempo
ya no lo enterramos”. Don Fernando explica que “los antiguos” que estaban
encargados de tocar el tunk’ul eran campesinos y se morian por accidentes en las
montanas o los atropellaban, y por tal motivo necesitaban un ritual llamado #ex
(lit. “cambio, remplazo”), y asi ofrecian algo a cambio. Indicé también que si
no prendian su veladora o no hacfan bien su ritual podian salir perjudicados, y
era “gracias a Dios que ahorita estamos todos vivos. Si no se toca bien el tunkul,
se pueden cargar aires malos también, pero le echamos ganas y por eso no nos
pasa nada”.

Es de importancia notar que el runkul es para los mayas un objeto sagrado,
es decir, con mucho poder y, por lo tanto, peligroso (ademds del hecho de
que proviene de vestigios arqueolégicos, lugares muy cargados de aires malos
y considerados peligrosos para lo humanos). Al respecto, comenta justamente
Don Fernando Pool que el canto “comienzan con Ay Dios!’, porque todas las
canciones, aunque sea del mal pero tiene que ir al Dios [...] Aunque el tunkul es
del mal, pero siempre estd con Dios”.%*

Con los antecedentes citados pasaremos a la propuesta del andlisis del canto
ceremonial en el que estd presente el zunk’ul, para asi comprender el conjunto de
elementos que se interrelacionan en este ritual, y asi proponer algunas interpreta-
ciones sobre su contenido y profundidad histérica.

ANALISIS LINGUISTICO DEL CANTO, SU PROFUNDIDAD HISTORICA,
ASI COMO SU RELACION CON EL RITUAL Y EL TUNK UL

La grabacién de este canto data de 1978, siendo Mdximo Poot quien lo inter-
preta. Al ser de indole responsorial estdn encabezados por una persona masculina
o aj kuuch (“lider o encargado de la ceremonia”), es decir, un conocedor que
funge como oficiante del canto y que, en este caso, era también el sacristdn de la
Iglesia, elemento importante a recalcar, ya que serd nombrado en el canto.”

32 Los donativos recaudados son utilizados para la compra de los insumos necesarios para la
celebracién de los ritos y la elaboracién de bebidas y viandas especiales para la ocasién.

% Entrevista a Fernando Pool, Pomuch, Campeche, 17 de septiembre de 2016.

% Entrevista a Fernando Pool, Pomuch, Campeche, 17 de septiembre de 2016.

3 Esto quiere decir que el rezador no tenfa que ser necesariamente j meen (especialista ritual).
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El canto “;Aay Dios (Juanita)!” es la primera de cuatro partes que componian
el canto en su totalidad. Este canto contiene una estructura rigida que se vislum-
bra a través de los distintos niveles que permiten delimitar sus secciones.

Cada unidad de esta parte empieza con un preludio de una frase que se repite
al final: ydawatej paaleex yuu:: “Gritenlo ninos yuu:::”, e incita a los participantes
a repetir cada estrofa cantada por el cantante principal.

El canto se compone de 16 estrofas delimitadas cada una por la interjeccién
iAay Dyoos!, “;Ay Dios!” (de la cual saca su titulo). Esta expresion se dirige a Dios,
pero es mds bien una lamentacién utilizada como efecto retérico y dramdtico.
Al final de cada estrofa, el cantante termina su canto con la expresién xan walo’
ldak'éen, la cual decidimos traducir de forma literal como “también ;serd? ustedes
hermano(s)”. Si bien el sentido en maya es entendible, no hay traduccién sencilla
al espanol. La particula xan, “también”, apunta a lo que se mencioné en esta
estrofa del canto (asi como “y esto también”) y estd ausente en ciertas estrofas.
La particula dubitativa wal- con el deictico terminal distal —o’ remite al hecho
de que el contenido de la estrofa refleja una posibilidad que los participantes
deben validar. Esta particula es de hecho muy comun en los discursos rituales
(ver Vapnarsky, en prensa). Seguidamente, la parte final se dirige al publico, aqui
referido como ldak’, “hermano(s)”, y llamados con el vocativo —éen que encontra-
mos varias veces en el canto y que es también tipico de los discursos rituales para
dirigirse a entidades sobrenaturales. Una posible traduccién que podria conllevar
el sentido de esta expresidn podria ser: “y ustedes hermanos ;qué opinan de eso?”.

Notamos también otras partes recurrentes que puntdan el canto, tales como
tin chéen taan, “asi digo”, o walo’ Yum, “tal vez {Senor!” (equivalente a la interjec-
cién “jAy Dios!”), que no agregan significado al contenido de cada estrofa, sino
que se trata de un acto ilocutivo que relaciona el hablante y los interlocutores y
fungen como un marco dentro del cual se desarrolla cada estrofa. La comparacién
con la versién del canto de 1906 (Tuz Chi 2013a) es muy interesante al respecto,
porque si bien el contenido del canto cambia y su naturaleza es muy distinta,
tenemos las mismas expresiones que forman el marco del canto.

El texto estd organizado como en los textos de literatura oral del mundo
(Fox 2014) y mds especificamente del mundo maya (Monod Becquelin y Bec-
quey 2008) en paralelismos.*® Precisamente, tenemos siempre una parte estable
que se repite de igual forma (aun cuando pueda ser omitida) y otra parte que
varia respecto de la estable. Por ejemplo, citamos una parte en paralelismo de la
estrofa 3 del canto en (1):

(1) Ejemplo de paralelismo de la estrofa 3 (ver anexo)
mix tumeen tun inldakl’ech walo’ Yum

no es porque eres entonces mi hermana, ;Sefor!,

% La figura del paralelismo se define como una repeticién con cierta modificacién.
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mix tumeen tun inko’olelech xan walo’ Yum
tampoco porque entonces eres mujer jSefior!

Los fragmentos subrayados son las partes estables, y los que estdn en negritas
son los que estdn en paralelo y que se tienen que entender una respecto a la otra.
En este caso se trata de una oposicién: se le pregunta a la muchacha si es una
hermana o una mujer, es decir una posible novia. De hecho, las mismas palabras
aparecen en paralelo en la estrofa anterior (2) y sugieren la misma oposicién.
Los paralelismos pueden poner en énfasis partes (que a veces no se limitan sola-
mente a palabras) como opuestas, complementarias o disfrasismos (partes de una
misma idea).

El canto es sin duda un texto hibrido, y eso se detecta en varios niveles. En pri-
mer lugar, podemos apartar tres historias o lineas narrativas distintas. La primera
se relaciona con la fiesta, precisamente el Carnaval de Pomuch, en las estrofas 1,
5,6,7,13, 14 y 15. Aqui tenemos referencias explicitas a los masicos. La segunda
linea narrativa trata de la historia entre un muchacho y una muchacha, que tiene
que ver con un casamiento, la cual se desarrolla en las estrofas 2, 3, 9, 10, 11,
12 y 16. Sin embargo, estas dos lineas estdn interrelacionadas, ya que el canto de
los enamorados se desarrolla en el pueblo de Pomuch y guarda relacién con las
viudas que salen durante el carnaval y la quema de Juan Carnaval.

Finalmente, tenemos una evidente insercién de dos estrofas relacionadas con
el Sacristin Mayor, en las estrofas 4 y 8. Estas dos estrofas, tratan de un tema
diferente y tienen un estilo distinto: sin paralelismos, y con un vocabulario clara-
mente identificable como “maya reducido™’ (Hanks 2010).

Considerando el contenido del texto por lineas narrativas y su interrelacion,
encontramos que la primera trata de la fiesta, del carnaval y de los musicos en
el pueblo de Pomuch. En la primera estrofa se hace una llamada a yum, “sefior,
Dios”, y kolel, “dama, Virgen (catdlica)”. Ambas palabras se encuentran en para-
lelo. Este tipo de apertura y llamada es muy comun en textos rituales (véase Vap-
narsky 2010). En la misma estrofa tenemos una mencién muy clara a la iglesia,
descrita como tujool utaanaj ek taata, “la entrada de la casa de Nuestro Senor”,
que en la versién de 1906 (Tuz Chi 2013a, 4) se menciona de forma mds obvia
como #¢’ tu jool u saanto iglesia Poomuch, “ali en la entrada de la santa iglesia
de Pomuch”. En la estrofa 5 se menciona otra vez la iglesia, ahora con las raices
kil, “tonar”, y dam, “temblar”, que se encuentran en paralelismo complementario
con kilbalnak, dambalnak “que truene, que tiemble”™® y refiere (posiblemente)

% Se trata de un maya modificado por los franciscanos junto con hablantes de maya yucateco
como herramienta para evangelizar a los mayas.

3 Estds dos palabras se basan en la misma composicién morfolégica y, por lo tanto, se pue-
den considerar paralelas. Se trata de las raices i/, “rayo, trueno/tronar”, y am, “temblar”, que son
sinénimas y muchas veces usadas en paralelismo, refiriéndose al trueno o a la lluvia fuerte, las dos
remiten tanto al sonido como al evento visual. A las dos raices se le agrega el sufijo expresivo —bal,
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al sonido de la fiesta y la musica que se dirige hacia la iglesia. De hecho, en la
estrofa 6 se mencionan la piedra y el banquillo, dos elementos indispensables para
que toquen los musicos: la piedra es usa para disponer el zunkuly el banquillo
para que se sienten los musicos (ver figura 2).

Figura 2: Don Fernando Pool y Miguel Tun
tocando el tunk’'ul'y la “filarménica”

Notese las baquetas de guano y los palos que se encuentran
en la base del zunkul, mismos que permiten una apertura
para la salida del sonido. Fotografia de Juan Carrillo.

En el canto se menciona que la musica procura kiimak dolal, “alegria”, y atrae
a los “angelitos”, quienes pueden ser varias cosas. Si bien pueden ser los dngeles
catélicos, también los mayas actuales llaman a los recién nacidos dangeles, remi-
tiendo a su cardcter de no-pecadores, es decir todavia no humanos. Menciona sin
embargo el senor Fernando Pool que se trata de los aluxes (tipo de duende maya),
y alude al relato de cuando fue descubierto el runkul por los primeros chicleros
que trabajaban por Edzna’. Esta reconstruccién es probablemente idiosincrdtica
y remite a un nivel de interpretacién de parte de los musicos modernos para
explicar el canto. Es muy probable que no fuese el significado en el canto origi-

“en movimiento”, junto con el antipaso —7— y el subjuntivo —ak, que permite hacer la construccién
“ique truene, que tiemble!”.
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nal, ya que los aluxes son entidades tipicamente del monte, nunca asociadas con
la Iglesia o el espacio socializado del pueblo (Redfield y Villa Rojas 1934, 119).

En la estrofa 7 seguimos con el desarrollo de la fiesta que dura varios dias,
alli referidos de forma metonimica con la formula “dos, tres dias” (también en
paralelo en maya).”” Durante la fiesta se efectiia un baile con cabezas de toro ela-
boradas con papel pintado de negro.®’ En esta seccién, sefiala Fernando Pool, “le
estdn dando vuelta a la cabeza del toro, estdn bailando alrededor, y al toro petate,
es una diversién y es del mal. El toro petate se carga para el martes de pintadera y
se visten algunos de toreros y le hacen joole, “i0lé!”, le tienen puesto unos palos
y el cuerno del toro y unas sogas donde lo cargan y lo torean”. La mencién del x
nuk taanke, o “gran tanque”, es una de las primeras marcas que refieren directa-
mente al espacio ceremonial de Pomuch y se trata de un tanque de agua alrededor
del cual el toro daba vueltas (segtn el sefior Fernando Pool).

Las estrofas 13 y 14 hacen mencién a nombres de drboles, y si bien podemos
vincular unos con la fabricacién de la bebida ceremonial balche’ (el x kooralis, por
ejemplo), el significado de las demds plantas queda menos claro. Sabemos, gracias
a otras fuentes (Anderson 2003), que el chivoplee® y x nabanche'e son plantas
ceremoniales con mucho olor, las cuales son muy apreciadas por las entidades
sobrenaturales. De hecho, explica don Fernando que “son hierbas que huelen
mucho y que son un tipo de incienso que se quema durante el rito”.

Finalmente, la linea narrativa de la fiesta termina con la estrofa 15 que men-
ciona dos nombres de mujeres, Juanita y Mal o Malentia segtin los informantes de
Pomuch. Se les pide juzgar cémo va el canto del trompito del musico, un sonido
que, segtin el canto, escucharon un poco antes.”” Dicha estrofa también puede
tener relacién con la linea narrativa que alude a la historia entre el muchacho y la
muchacha que, segtin lo que nos dicen los musicos de Pomuch, es Juanita.

La segunda linea narrativa trata de la historia de Juanita y su novio, que segun
nos contaron los informantes, se desarrolla en los cantos adicionales (a los cuales
no pudimos tener acceso). Este primer canto, trata de cémo Juanita pide al mucha-
cho que se casen. Una caracteristica de esta linea, es que muchas veces se trata de
un didlogo entre el muchacho y la muchacha, lo que analizamos a continuacién.

¥ Encontramos la expresién en paralelo en el texto de 1906 (Tuz Chi 2013a) que remite a la
misma idea de “varios dias” o “todos los dias”.

% De modo similar a lo que acontece con “el torito”, en otras poblaciones de Campeche, por
ejemplo, en Nunkini, se avizora una indumentaria que corresponde a la danza de los “osos”, misma
que se lleva a cabo en el contexto del carnaval, lapso en el cual el atuendo de mujer es utilizado por
los hombres.

4 Chi'oople’ (Eupatorium hemipterapodium) es un bejuco con hojas grandes que sirve para cal-
mar el dolor o calmar la fiebre, los diccionarios coloniales lo definen como una hierba que tiene
mucho olor (Anderson 2003, 131). Nabanchee’ (Nursela graveolens) (Anderson 2003, 185).

# Los informantes nos explicaron que antes, cuando eran nifios, ellos jugaban con sus trompos
de juguete, los cuales hacen sonidos cuando rotan, y ellos explican que ese sonido del trompo se
escucha cuando Juan (el protagonista del canto) con su trompo iba a visitar a Juanita.
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En la estrofa 2, el muchacho se dirige a la muchacha de forma provocativa
preguntdndole si es su “hermana” o si es su “mujer”. La palabra /dak’ significa
“hermano/a” en maya, pero también se extiende a todos los familiares, es decir,
la gente con la cual uno no se puede casar. En cambio, tenemos la palabra ko®v/le/
“mujer” (que aqui no parece tener relacién con la acepcién de Virgen), en un
paralelismo con significado opuesto, lo que parece remitir al hecho de que es una
novia potencial. Lo mismo sucede en la estrofa 3. Queda menos claro lo que se
le pide a la muchacha en la estrofa 2 estd “bien de salud” (#0j uydol en maya”, lit.
si “su energia vital estd recta’). La tltima frase de la estrofa 3 se puede referir a la
riqueza de la muchacha. Esta interpretacién se basa en el hecho de que el tltimo
término, graasya, se relaciona con la “Gracia de Dios”, una forma muy comuin
para referirse al maiz en maya.”

Las estrofas 9, 10 y 11 estdn compuestas por un didlogo entre el muchacho
(quien habla directamente a la mujer en las estrofas 9 y 11) y la muchacha (que
le contesta en la estrofa 10). En la estrofa 9, el muchacho menciona que va a ir
a Campeche (otra mencién de una marca espacial local), a lo cual la muchacha
responde entonces que le compre su cinta y su rosario, accesorios indispensables
para la boda (un rasgo también mencionado por Fernando Pool). En tal estrofa,
la mujer le pide al muchacho que se case con ella. En su respuesta, el muchacho
no estd muy de acuerdo y pide “;cudl cinta?, ;cudl rosario te voy a comprar?”,
rechazando la oferta de la mujer.

Los paralelismos de las estrofas 12 y 16 tratan el tema de la misa. Empiezan
con la misma forma de pregunta: le tun jach tun awdojeel xan tinwéetelo’, ldak’
winkile, “eso ti sabes muy bien conmigo (=tanto como yo), hermano hom-
bre/humano”, del protagonista hacia “sus compaferos hombres o humanos”.
La segunda parte de la construccion se da con ma’ wda tun, literalmente “no serd
que entonces...”, lo cual se traduce diferente segin el contexto de la oracién.
En la estrofa 12, se pregunta cémo se ve que se le pone el rosario a la kakbaach,
palabra ofensiva que se traduce como “prostituta” (Barrera Visquez 1980, 284),
lo cual fue confirmado por los informantes. Aqui no estd claro a quien se refiere
esta palabra: ;a Juanita (la muchacha del canto) o a mujeres de Campeche? En la
estrofa 16, la misma construccidn se repite, pero se pregunta esta vez ma’ wda tun
chéen tirin, “;no te quedas entonces moviendo, estirdndote?” y parece estar diri-
gido directamente a la muchacha del canto.* Esta tltima estrofa parece celebrar
la unién de los dos novios.

En la estrofa 16 tenemos una referencia a la musica con el ideéfono lexicalizado
tirin, de la raiz rin “estirar” (de la forma ideofénica #lijriin que se lexicaliza en
tirin) (véase Le Guen 2012). Asi, en el rezo, cuando se pronuncia ¢irin, el tunkul

% De hecho, en la versién del canto de 1906, el tema del maiz es central y estd mencionado
varias veces como “(santo) gracia’.

# Aqui, se decidié traducir a la segunda persona por las frases que siguen directamente y que
estdn en imperativo de segunda persona.
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hace un adorno en el ritmo que da la sensacién de cambio, situacién que denota
la variabilidad tonal (o mdltiples voces) del instrumento. Con ello, podemos
inferir que éste guarda una estrecha relacién con la elaboracién de los mensajes y
la unién ritual.

El muchacho le pide a la mujer “abrazar (su) cuello y besar (su) boca”, gestos
muy comunes entre los mayas actuales para mostrar su enamoramiento, y ademds
que vayan “a la cama”, usando aqui el préstamo del espanol. Esta mencién es muy
interesante ya que los mayas duermen en hamaca. La pregunta que conlleva es
entonces si se trata de que los novios tienen mucho dinero (para poder comprarse
una cama, objeto raro y caro en aquel tiempo), o que son ladinos (es decir no-in-
digenas), o bien, que simplemente se usa la expresién espanola como metédfora
para el acto de unién sexual.

Finalmente, tenemos las estrofas 4 y 8, las tnicas que no tienen ningin para-
lelismo pero que contienen términos de maya reducido, lo cual nos hace pensar
que se trata de un texto muy antiguo que se insertd en el canto. En estas dos
estrofas tenemos otra linea narrativa que no se relaciona con el resto del canto
y habla del Sacristdin Mayor, una figura colonial. En las dos estrofas el cantante
se dirige directamente al Sacristdn, diciéndole en la estrofa 4 que no pudo hacer
que el cantante tenga fe, usando una metédfora del maya reducido inventada por
los Franciscanos ok-s-aj dol, “inculcar la fe” (lit. “hacer entrar la energfa vital”)
(Hanks 2010, 188-193). Se le reprocha al Sacristdn s6lo conocer partes, ademds
aleatorias (usando el préstamo dandas “aleatorio, sin pensar”) del Ka Yumil ti’
Dios, la versién maya del Padre Nuestro. Es decir que se trata de una burla hacia
el Sacristdn que apenas sabe lo bédsico de la doctrina cristiana. Después se men-
ciona que éste tiene el Kruus takin o “cruz del dinero”. Es dificil saber a qué
remite exactamente, pero quiere decir que el Sacristdn usa su funcidn eclesids-
tica para tener dinero (una acusacién muy comun en toda la época medieval en
Europa y después en América). Los musicos actuales, sin embargo, mencionan el
Kruus tak'in, pero ya integrado al ritual del carnaval.®

En la estrofa 8, se llama directamente al Sacristin Mayor por su titulo y se
le pregunta si estd escuchando (el sonido) del azote, ya que serd él, en primera
instancia, quien sentird el rigor de este flagelo. ;Serd que los mayas se vengardn de
quien abusa de su posicién y roba dinero, o el espanol castigard a los habitantes?
Es importante senalar que don Méximo Poot era “el dueno del runkuly también
era el sacristdn de la iglesia”. Se sabe que a pesar de que la irrupcién hispana buscé
desarticular la cispide del sacerdocio y la organizacién politica indigena, los secto-
res intermedios fueron vitales para la organizacién de la supervivencia colectiva de
los pueblos. De hecho, su injerencia se aprecia en el transcurso de las centurias a
través de la interrelacidn de sus habitantes con el sistema colonial. En este contexto

%Al respecto, Fernando Pool sefiala que “es el 4guila del dinero, cuando vayas a una casa y
pidas permiso para tocar, ahi vas a decir que te regalen el x Kruus tak’in, el dinero, que truene todo”.
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que alude a la trascendencia cultural a través de la capacidad de respuesta, se atisba
también la complejidad de una interaccién social marcada por el conflicto, donde
asismismo, las penas infligidas por practicas idoldtricas a los mayas yucatecos eran
los azotes, la asistencia obligatoria a las misas (en domingo y otros dias de fiesta) y
el trabajo compulsivo en las edificaciones eclesiales (Quezada 2010, 71).

Por la complejidad y la profundidad histérica de este texto, no es de sorpren-
der que su interpretacién no sea ficil. Queremos en esta parte apuntar a los
diferentes niveles de interpretacién y sobre todo cdmo nuestra lectura del texto
desde un punto de vista histérico y lingiiistico puede diferir con el de los propios
actores, en especial los musicos de Pomuch. Si bien como investigadores tenemos
a nuestra disposicién fuentes histdricas y trabajos anteriores sobre varios tipos de
textos mayas y, por lo tanto, la posibilidad de remitir a la intertextualidad, los
hablantes mayas de los pueblos tienen otras fuentes y también otros objetivos en
su lectura del mismo texto. Al respecto, queremos subrayar el hecho de que los
mayas entrevistados reinterpretan el texto con elementos de su propia historia, su
intuicién de nativos hablantes y sus propias expectativas sobre el rol de este canto
en la definicién de su identidad. Condujimos entrevistas con varios colaboradores
de Pomuch y se pidi6 a quien lo sabia que cantase el texto a capella. A partir de
estos datos, pudimos comparar las explicaciones e interpretaciones desde las dos
perspectivas (académica y local) y analizar en qué contrastan. Obviamente no se
trata de determinar quién tiene la razdén, ya que las dos perspectivas tienen metas
e intereses muy distintos, sino mds bien entender cémo los mayas actuales van
reinterpretando el texto segiin su propia perspectiva.

Ya mencionamos el hecho de que la interpretacion de “4ngeles” en el canto como
aluxes es muy dudosa y no guarda relacién con el significado original. Sin embargo,
esta interpretacién cabe perfectamente en la historia local de cémo se dice que se
encontré el tunkul, es decir, en los restos de una construccién prehispdnica en el
monte (lugar privilegiado para encontrar aluxes, considerados como guardianes
creados por hombres, pero ya sin duefios) (Redfield y Villa Rojas 1934).

Gracias a la presencia del vocabulario del maya reducido podemos confirmar
que este texto es bastante antiguo, aunque también tiene varios préstamos, lo
cual nos dice que fue reinterpretado y actualizado a través de su transmisién
entre los cantantes. De hecho, la comparacién del canto a capella (grabado en
2017) y las entrevistas con los musicos muestra cémo ciertas partes del canto
son transmitidas en forma arbitraria, es decir sin comprensién de parte de los
hablantes, pero también reinterpretadas. Vapnarsky (2016a) muestra algo similar,
analizando cémo los mayas de Quintana Roo han perpetuado la transmision de
un habla ritual totalmente opaca en su significado, ya que se trata de lengua latina
interpretada como jach maaya, “maya verdadero”. En esta linea, Chispita® en su

4 Miguel Tum o “Chispita”, musico de Pomuch que encargado del canto y de tocar la
“filarménica”.
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version de 2017 cambia varias estructuras por términos que son muy utilizados
en la actualidad. Por ejemplo, en la estrofa 10, en vez de usar el profético biin
mds subjuntivo (Vapnarsky 2016b), lo remplaza por un aspecto progresivo mds
comun y comprensible para un hablante moderno. De igual forma, simplifica la
estructura del canto cambiando las marcas de personas en las estrofas 9 a 11 a
solamente la primera y tercera persona, y uniformizé el canto para quedar sola-
mente con la perspectiva del protagonista (“le voy a comprar su rosario”, véase
el andlisis del dialogo mds arriba). Ademds, mencionamos cémo las referencias a
los drboles en el canto son muy oscuras en la actualidad por ser simbdlicas, pues
no solamente fueron dificiles de explicar por los musicos, y no es casualidad que
Chispita omita la estrofa 14 del canto original, mostrando cémo la opacidad de
ciertas partes influye sobre la memorizacién y la transmision del canto.

No podemos omitir mencionar los procesos creativos de Chispita: aunque
los musicos tratan de ser fieles al texto original, también suelen agregarle mds
expresividad, asi como la insercién de la raiz i, “rico”, en compuesto con chunil,
“comienzo” (estrofa 8) en: baale’ teeche’ kun uki’ chunil le jats’ xan walo’, lo cual
podriamos traducir como “pero tu serds el primero a empezar ricamente el azote
también”, poniendo énfasis en la burla al Sacristdn.

Es también de recalcar que hay partes y estrofas que son sumamente irénicas
y que desvian claramente de los usos tradicionales mayas. Podemos mencionar la
insistencia de la muchacha al pedir el casamiento (estrofa 9) o los comentarios
hacia el Sacristdin Mayor (estrofa 4). Estas desviaciones son en realidad esperadas
ya que se trata de un texto que se produce durante el carnaval, un momento
de inversién (ver Turner 1987, Da Matta 1991). Asimismo, esta inversién estd
visible en otras pricticas no lingiiisticas tomo como el hecho de que los hombres
musicos que cantan este canto se visten de mujeres.

Finalmente, es importante subrayar que en este canto el zunkul/ también parece
tener su propia voz en esta combinacién de influencias. La voz del oficiante
introduce el ritmo, y a partir del término inkoolele’ se incorpora el tunkul con
un patrén ritmico en compases de 4/4 que se conserva a lo largo de todo el £uy.
Es importante destacar que el ritmo de este instrumento no coincide con el inicio
o término de los diferentes marcos que conforman el canto, por lo cual resulta
interesante postular que el zunkul, de manera similar a la del oficiante principal,
tiene su propia voz, posee agencia y va a la par con el cantor encargado; también
suena junto con el coro, por lo cual no es sé6lo un acompanamiento, sino otra
voz, y su presencia es de igual manera constante durante todo el canto.

A MODO DE CONCLUSION
El estudio de runk'ul dentro de un complejo conformado por su etimologia, his-

toria, manufactura, asi como su participacién en el ritual y el canto ceremonial,
nos acerc6 a un tipo de conocimiento que necesitaba de un trabajo interdisci-
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plinario para poder realizarse y lograr un andlisis que revelara las relaciones exis-
tentes entre cada aspecto. Existen distintos elementos propios del tunk’ul que se
entrelazan con la estructura del ritual y el canto ceremonial: su relato de origen,
su nombre, sus cuidadores, los musicos y a quienes ellos visitan, su ritmo, la
danza, asi como el desplazamiento de los participantes por los sucesivos rumbos
del poblado y su llegada a la plaza principal. A su vez, estos eventos guardan
relacién con una simultaneidad de espacios y temporalidades. Estas experiencias
relacionadas con el canto y sus acciones rituales “marcan” en muchas ocasiones a
los seres humanos, quienes las codifican y reproducen adjudicindoles significados
y valores diversos. Son, de igual manera, dindmicas, es decir que, a pesar de ser
colectivas, cada espectador, a través de su experiencia particular y percepcién en
un lugar determinado, desarrolla una expectativa tnica y diferenciada en cada
ejecucion.

Por todo lo anterior, en este trabajo queda claro que el estudio sobre la com-
plejidad de la transmisidn e interpretacién oral maya necesita ser profundizado.
Mediante la experiencia del trabajo con los musicos de Pomuch, vimos cémo el
dialogo entre investigadores y miembros de la comunidad debe ser simétrico, ya
que las personas quieren comprender mds su propia tradicién y piden respuestas a
los investigadores. Toda esta dindmica enriquece y proporciona nuevos retos en la
interpretacién. Por esta razon, se requiere el desarrollo de andlisis mds profundos
a partir del trabajo etnografico respetuoso que abra la posibilidad de esclarecer
por completo la relacién entre la materialidad, el ritual, el canto y la oralidad, por
lo cual este trabajo abre el camino para emprender un mayor nimero de estudios
interdisciplinarios en las comunidades mayas.
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ANEXO: TRANSCRIPCION Y TRADUCCION DEL CANTO (1978)

Presentamos la transcripcién del canto con su organizacién en paralelismos.
Las partes repetidas en cursiva representan el marco estructural del canto.
Las partes subrayadas son las partes estables (repetidas) de los paralelismos, y

las partes en paralelo (variables) se encuentran en negrita. Los nimeros entre
paréntesis indican las estrofas.

Yédawatil paale’ex yuu::

iEl grito nifios! yuu::

Aay Dyoos

iAy Dios!

teech Dyoos inyuum

Dios ti1 eres mi padre

teech Dyoos inko’olele’

Dios ti1 eres mi madre/mi Virgen

tinchéen t'an ka’ j K'uchen tujool utaanaj ek taata

estoy “solamente” hablando (cantando) cuando llegué a la puerta de la casa de Nuestro
Padre (= la iglesia)

yéetel inchan paax xan walo’ liak éen

con mi pequefia musica, también, serd ustedes hermano(s)

Aay Dyoos

iAy Dios!

mdaxen tun teech walo’ yum,

¢quién serfa entonces para ti? jSefor!

inldal’ech

Eres mi hermana

Wia inko’olelech

o bien ;mi mujer?

wia je’ bix ataal ak’4at utoojil inwéol minaan ujoom 4ak’a’ [ujom ak'ay?] xan walo’
ldak*éen

cémo vienes a pedirme si estoy bien, no hay prisa en la noche [tu canto no es (sufi-
cientemente) veloz?], también, serd ustedes hermano(s)

Aay Dyoos

iAy Dios!

mix tumeen tun inldak’ech walo’ Yum

no es porque eres entonces mi hermana, iSeﬁor!,

mix tumeen tun inko’olelech xan walo’ Yumn

tampoco porque entonces eres mujer jSenor!

ma’ wiéa tun tumeen oojela’an yaan teech ugraasya Dyoos xan walo’ 1dak éen

si no fuera entonces porque se sabe que tienes la gracia de Dios, también, serd ustedes
hermanos

Aay Dyoos

iAy Dios!

mix achéen oksaj 6ol teen walo’ yum

no me hiciste tener la fe ;Dios!
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wida ma’ tun oojela’an teech utseeld’an u’éendas ka yumil ti’ Dyoos

s6lo porque no, si no fuera porque td sabes s6lo pedazos aleatorios del Padre Nuestro
yaan teech e x Kruus tak'in walo’ ldak'éen

(no) tendrias el Cruz TaK'in, también, serd ustedes hermano(s)

Aay Dyoos

iAy Dios!

kilbalnak

que truene

dambalnak

que tiemble

kuchéen mdan e ki'imak dolal te’ tujool utdanaj ek taata xan walo’ ldak éen

pasa (gentilmente) la alegria en la entrada de la casa de Nuestro Sefior, también, serd
ustedes hermano(s)

Aay Dyoos

iAy Dios!

wda yaan tun uk’danche’ile’

si/cuando tengo el banquillo

wda yaan tun utuunchile’

cuando tengo la piedra (=en la cual se pone el munkul)

le tun le ki’imak dolal kutaask e mejen dangeleso’ xan walo’ 1dak éen

es (cuando) entonces la alegria trae a los pequefios dngeles, también, serd ustedes
hermano(s)

Aay Dyoos

iAy Dios!

ka’ap’ée K’iin

dos dias

boxp’ée Kiin

tres dias

kuchéen mdan upirinsut upool e tooro te’ tujool e x nuk tdanke’, xan walo’ lak éen
va andando dando vueltas la cabeza del toro en la entrada del/frente al gran tanque,
tal vez hermano(s)

Aay Dyoos

iAy Dios!

ma tun tuyoolal Dyoos kinwa'ik teecho’ ldak’ Saakristan Mayorile’

si no fuera por (la gracia) Dios, te lo estoy diciendo, hermano Sacristdn Mayor

tdan wda tun awu’uyik bix utaal uchun e jaats'o’

sestds escuchando cédmo viene el inicio del azote?

ba'ale’ teeche’ tun uchunil, xan walo’ l4ak éen

s6lo que td serds primero, también, serd ustedes hermano(s)

Aay Dyoos

iAy Dios!

bin inka'aj tun Kaampech

me voy a Campeche

bin inka'aj ko’olele’

ya me voy, mujer!

tin chéen taan, xan walo’ ldak'éen
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asi digo, también, serd ustedes hermano(s)

Aay Dyoos

iAy Dios!

biin aman tun insiinta

me comprards entonces mi cinta

biin aman inroosaryo

me comprards mi rosario,

ikil abin xan te’ Kaampech, xan walo’ liak éen

mientras vas también a Campeche, también, serd ustedes hermano(s)

Aay Dyoos

iAy Dios!

bix tun siintaile’

scudl cinta?

bix tun roosaryoile’

scudl rosario?

ken inman teech ti'il inbin xan te’ Kaampech xan walo’ ldak’éen

te voy a comprar cuando vaya también a Campeche, también serd ustedes hermano(s)
Aay Dyoos

iAy Dios!

le tun jach tun awojeel xan tinwéetelo’, l4ak’ winkile’

eso td sabes muy bien conmigo (=tanto como yo), hermano hombre/humano
ma’ wia tun teech awilik bix ukuts’ik tuchun ukaala

no ves ti cémo se le pone (el rosario) a la base del cuello

le jach kakbaach jawaan xan walo’ ldak'éen

de la verdadera prostituta (que estd) boca arriba, también, serd ustedes hermano(s)
Aay Dyoos

iAy Dios!

sobrar(naj) teech x kooralis,

te sobré x Koralis

sobrar(naj) teen e x kastran che’

me sobré x Kastranché

tin chen taan xan walo’ ldak’éen

asi digo, también, serd ustedes hermano(s)
Aay Dyoos

iAy Dios!

chi’o’ople’e

4rbol de Chioplé

x nabanche’e’

arbol nabanché

tin chen taan xan walo’ ldak’éen

asi digo, también, serd ustedes hermano(s)
Aay Dyoos

iAy Dios!

x Jwaana’éen

t Juana,

x Maléen
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tt x Mal(entia)

bix ubeel uk’aay inchan troompo tuwu’uyaj teen sdam

c6mo va el canto de mi trompito, el que escuchaste hace rato

ka’ j mdanech te’ tujool inbeel xan walo’ ldak éen

cuando pasaste en la entrada de mi camino, también, serd ustedes hermano(s)
Aay Dyoos

iAy Dios!

le tun jach tun awojeel xan tinwéetelo’, l4ak’ winkile’

eso td sabes muy bien conmigo (=tanto como yo), hermano hombre/humano
ma’ wiaa tun chéen t’irin,

no te quedas entonces moviendo, estirdndote,

méek’(-¢j) inkaal

abraza mi cuello,

ts'w’uts’(-¢j) inchi’

besa mi boca,

ko’ox te’ kaama xan walo’ ldak’éen

vamos a la cama, también, serd ustedes hermanos

yaawatil paale’ex yuu::

iel grito ninos! yuu::
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