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Paracho, municipio ubicado en la sierra p’urhépecha de Mi-
choacan, es reconocido por el por el gran niimero de habitantes
que trabajan en la fabricacion de guitarras y otros instrumentos
de cuerda pulsada y frotada; seria imposible que, dado el desa-
rrollo de esta actividad, no hubiese musicos para los instrumen-
tos que ellos mismos construyen y otros que construian, como las
viejas guitarras sétimas y las pequefias arpas conocidas con el
nombre de jaraberas.

Sobre la musica y los musicos de antafio en Paracho, tenemos
noticia por los objetos guardados en los tapancos, las hojas suel-
tas, los libros empolvados y, por supuesto, por la memoria del
pueblo. En los afios veinte del siglo pasado, por ejemplo, Rubén
M. Campos expres6 que en el siglo Xix Paracho “era el nticleo de
cancioneros y productores de sones y bailes” (1928: 84). Existen
pocas fuentes documentales que sostengan la afirmacién de Cam-
pos; quiza un corpus musical interesante se compone por las 28
piezas recopiladas por el musico Jestus Valerio Sosa titulado “El
ano musical de la sierra” (1865?).2

!Este articulo resume algunos aspectos de mi tesis de licenciatura, “Las kanakuas de
Paracho: una postura sobre su origen, adaptacién y recreacion para coronar a un personaje
distinguido”. Al final aparece la ficha bibliografica completa.

?Para un panorama general de la tradicion musical de Paracho, véase Victor
Hernandez Vaca (2007). El autor sostiene que, a pesar de que no existe un registro de la
tradicién oral en fuentes escritas, en Paracho “hay varias manifestaciones de la tradicién
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Ademaés de este album, también fueron salvados del olvido
los cantos conocidos como kanakuas. En el presente trabajo nos
proponemos hablar de dos de sus aspectos: su origen y la divul-
gacion de su imagen nacionalista, y, por dltimo, se daran ejem-
plos de algunas de las piezas lirico-musicales que las integran.
Para comenzar, hay que decir que las kanakuas se componen de
una ceremonia lirica, musical y coreogréfica interpretada para
coronar, al recibir, despedir o celebrar el dia de un personaje
importante de la poblacién, sea un visitante distinguido, o bien,
una virgen; de ahi su nombre, kanakuas, que significa ‘coronas’
en lengua castellana.’

Las coronas son ramos de flores construidos en circulos, depo-
sitados en bateas laqueadas que pueden contener frutos, pan,
dulces, trompitos, molinillos, guitarritas y violincitos, los cuales
sirven como ofrenda para la persona distinguida.

Un indito* y un grupo de uarhis (‘mujeres’)® bailan y cantan
al ritmo de musica comtinmente conocida enla region p“urhépecha
como sones, abajefios y pirekuas.® Portan la vestimenta tradi-

musical que siguen vigentes; ejemplos son: los coloquios representados en el mes de
diciembre; la xirahua (danza y musica) para la boda; las marchas fanebres para el Santo
Entierro, atribuidas al autor del afio musical de la Sierra, Jestis Valerio Sosa; ademas hay
un cancionero oral con pirekuas, sones, etcétera” (comunicacién personal).

*La palabra correcta para designar coronas en lengua p’urhépecha es kanakuecha. La
convivencia de las lenguas p’urhépecha y castellana en la meseta ha dado como resultado
la palabra kanakuas sumando el numeral /s/ para pluralizar, cuando el sufijo -echa seria
el adecuado.

*El término indito es un eufemismo para designar a un hombre que participa en las
kanakuas. Aun cuando la palabra puede ser despectiva, los participantes se autodenominan
asi, aunque en el sentido de representar a un indio. Segtin Pierre Bourdieu: “En tltima
instancia no hay Indio como tampoco Indigena. Porque esos dos términos o categorias
proceden de una situacién colonial o neocolonial. De manera que son, por una parte, la
sefnal de un discurso impuesto, por otra, construyen [...] y generan identificaciones,
esquemas de comportamiento, en habitus” (Lavou, 2000: 196).

®También en este caso, la palabra correcta en lengua p’urhépecha para ‘mujeres’ es
uarhiecha, y no uarhis con el numeral /s/ de la lengua castellana.

¢Pirekua: “Composicién literario-musical con la que se expresa el pueblo p urhépecha
[...] La conformacion y estructuracion textual de la pirekua se compone de dos partes [...]
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cional de gala y de manera cadenciosa se mueven de izquierda a
derecha; ellas sostienen con una mano su delantal y con la otra
una batea laqueada; él guarda sus manos por la espalda en espe-
ra del momento para cantar y zapatear. La ceremonia concluye
al ofrecer la corona de flores y regalos, acompafiados de un can-
to como despedida para el coronado.

Consideramos que las kanakuas, al tener la intencién de coro-
nar a los personajes importantes, cumplen con una funcién social,
al igual que las adivinanzas, los refranes, los cuentos, las cancio-
nes de cuna, los albures, los chistes, los juegos infantiles, entre
otros textos transmitidos en los espacios publicos y cerrados de
los pueblos y las ciudades; por tanto, forman parte del folclor
literario de Michoacén. Por folclor literario entendemos “las crea-
ciones textuales de indole popular creadas y usadas para satisfa-
cer algunas de las funciones vigentes en las costumbres y tradi-
ciones de un pueblo” (Pérez Martinez, 2003: 15). Es pertinente
decir que las kanakuas no sélo pertenecen a Paracho, su tradicién
también es compartida con las comunidades de Aranza y Urua-
pan; sin embargo, consideramos que en Paracho est4 el origen de
la ceremonia como ahora la conocemos.

Sobre el origen de las kanakuas y la divulgacién
de su imagen nacionalista

Hasta donde sabemos, el musico Francisco Dominguez fue quien
por primera vez transcribié algunas de las letras y la musica de
las kanakuas al papel; él fue uno de los personajes que la Secre-
tarfa de Educacion Pablica (SEP) envid a Paracho para montar un

En algunas pirekuas se puede identificar una tercera parte, como estribillo constituido de
dos o tres versos libres. Las pirekuas se cantan de manera individual, en dueto, trio o grupos
corales. Se interpreta ‘a capella’, o bien, acompafidndose con una, dos guitarras o incluso
con orquesta de cuerdas; en la actualidad también se acomparfian con bandas de viento.
Los pireris [cantor/artista’] identifican la ritmica de la pirekua a partir de dos formas, la
del son o sonecito, en compés de 3/8, y la del abajefio en 6/8” (Dimas, 1995: 24).
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Teatro Regional y crear el Festival de la Cancién de la Danza en
1923 (Dominguez, 1949: 2). Ese teatro surgi6é del movimiento co-
nocido como el “nacionalismo cultural posrevolucionario”, es
decir, constituia parte de una programa del gobierno posrevolu-
cionario encaminado a la busqueda y el reconocimiento del “au-
téntico pueblo mexicano”.” La ola nacionalista abarcé distintos
aspectos;® sin embargo, una de sus principales direcciones apun-
t6 hacia un intento de los gobernantes del pais por reestructurar
el sistema de gobierno en la década de los veinte y, por supuesto,
también por una necesidad por legitimar su autoridad.

Desde un inicio, el discurso nacionalista fue un centro de dis-
cusion sobre qué era lo mexicano, razén por la cual las miradas
de politicos, intelectuales, artistas y educadores se dirigieron
hacia las manifestaciones culturales “tipicas” del pais. La visita
de la brigada de la SEP a Paracho fue determinante en la recrea-
cién y la divulgacion de versiones sobre el origen de las kanakuas;
lo ocurrido en aquel teatro regional fue, en términos generales,
una descontextualizacién de distintas ceremonias para ser repre-
sentadas en un escenario, primero en Paracho, y después en la
ciudad de México.

A partir de entonces, las kanakuas fueron ancladas a una épo-
ca prehispanica ensofada, la cual permed en la opinién publica
y hasta el dia de hoy se cree que aquellas versiones son ciertas.
De manera rapida, a continuaciéon mencionamos dos supuestos
sobre el origen de las kanakuas, productos del estado nacionalis-
ta. El primero parte del discurso utilizado por los brigadistas de
la SEP en Paracho, en el cual pregonaron lo siguiente: “Con esta
ceremonia [las kanakuas] las virgenes ‘guaris’ (mujeres) ofren-

"Pérez Montfort menciona como en el porfiriato ya se habia perfilado el concepto de
“pueblo mexicano”, pero con la intencién de legitimar a la burguesia nacida en México, y en
el cual no cabian las manifestaciones indigenas u otros grupos marginales del pais (1994: 114).

8Segun Pérez Montfort, no solo fue un grupo el que utilizé el discurso nacionalista; el
sector conservador, por ejemplo, cuando vio peligrar sus bienes, argumentaba que sus
haciendas (latifundios) eran signo de la mexicanidad, por tanto “distribuir las haciendas
era negar la mexicanidad” (1994: 124).
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daban [en la época prehispénica] a los Reyes, grandes caciques y
huéspedes gratos” (Campos, 1928: 85). Las lineas anteriores nos
dicen que las kanakuas estaban presentes en los dias anteriores
a la conquista, pero nosotros sostenemos que esta idea responde
s6lo a una visién con tintes nacionalistas.

Uno de los puntos para argumentar esta postura es que la bri-
gada de la SEP concibi6 a la mujer prehispédnica con un compor-
tamiento occidental y con connotaciones religiosas de tipo judeo-
cristiano, pues no hay pruebas de que el concepto de virginidad
existiera antes de la conquista espafiola. Repasemos algunos ras-
gos del comportamiento de la mujer en la cultura p’urhépecha
prehispédnica para obtener un panorama de su conducta frente a
la sociedad y con sus dioses.

Por principio, esta la poligamia, la cual pone a la mujer en un
papel contrario a la consagracioén de la virginidad; reiteradas ve-
ces en las lineas de la Relacién de Michoacin aparece todo un sis-
tema de sanciones por comportamientos no adecuados para los
dioses, el adulterio era una de estas infracciones; el mismo Taria-
curi castiga a su esposa porque comete esta falta (Alcala, 2008:
76). Pero las mujeres que oficiaban en casa del cazonci también
vivian y tenian una relacion marital con él: “En éstas tenia muchos
hijos el cagongi y eran parientas suyas muchas dellas y después
casaba algunas destas sefioras con algunos principales” (2008:
185). La poligamia y las relaciones sexuales entre miembros del
mismo linaje eran permitidas en ciertas circunstancias; ademas,
recordemos que el cazonci estaba en lugar de su dios Curicaveri,
y siendo esto asi, tales mujeres no complacian sé6lo al cazonci sino
también al dios Curicaveri, por tanto, su comportamiento seria
aprobado por la deidad.

Por otro lado, encontramos a las mujeres llamadas iydmiti, quie-
nes, desde una perspectiva estricta de la virginidad, tampoco
entrarian en este perfil, pues con los senos descubiertos servian
la comida al servicio de las deidades (2008: 185).

También estd el caso de la hija de Taridcuri, quien fue enviada
con fines religiosos y politicos a Curinguaro, para seducir y des-
pués matar a su lider, Cando (2008: 130). Otro aspecto a considerar
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es la manifestacion de la diosa Kurivaperi en el cuerpo de una
mujer o de un hombre, exigiendo beber sangre durante la fies-
ta de Sindurio (2008: 12); por altimo, esta el caso de Mahuina,
hija de Zurumban:

Es mala: que se iba al tiangues y hizo que le heciesen en el tiangues
una tienda o pabellon llamado Xupéaquata y puniese, como ponian,
ala diosa Xaratanga en aquel pabellén, hecha una cAmara de man-
tas pintadas y asentabase encima de muchas mantas. Y estando en
aquel pabellén decia que le llamasen los mancebos hermosos que
pasaban por el mercado y todo el dia se juntaba con ellos (2008: 17).

Aunque la acciéon de Mahuina no es aprobada, es interesante
como ante la figura de la diosa Xaratanga “se juntaba” sexual-
mente con cuanto mancebo hermoso pasaba por su pabellén;
quiza Xaratanga tenia relacion con el acto sexual, y por ello esta-
ba presente, aun cuando era inapropiado; por supuesto, esto s6lo
es una suposicion.’

Estos son s6lo algunos ejemplos del papel de la mujer en la
cultura p’urhépecha, segtin lo podemos apreciar en la Relacion de
Michoacin, y en tales casos, los valores judeo-cristianos sobre lo
que se considera virginal no tienen sentido, dado que el contac-
to sexual de varias mujeres con un solo hombre, asi como el
engafar, seducir, matar, beber sangre, servir desnuda y tener re-
laciones sexuales frente a una deidad eran conductas que —si bien
pueden considerarse pecaminosas desde la 6ptica catdlica— com-
placian a deidades p’urhépecha. Por tanto, el concepto de vir-
ginidad parece responder a la insercion de un cédigo cultural
posterior a la conquista espafiola, en el sentido de imponer una

?Esta idea fue planteada por Cristina Monzoén en “Los principales dioses tarascos:
un ensayo de analisis etimol6gico en la cosmologia tarasca”. Al analizar la etimologia de
la palabra Xaratanga, propone dos interpretaciones, la primera como “la que hace que
otro tenga placer, gusto, contento”, y la segunda, como “aquella que muestra algo” (2005:
151-153). Con la primera interpretacién, Monzén sugiere que quiza el episodio sobre
Mahuina y su relacién con los mancebos no sea del todo contrario a la veneracién de la
diosa Xaratanga.
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conducta a la mujer p’urhépecha de acuerdo con normas catoli-
cas. Siendo asi, ;como podemos hablar de “virgenes uarhis” an-
tes de la conquista? La version sobre el origen de las kanakuas
expuesta en el Festival de la Cancién y la Danza expresa mas bien
una perspectiva basada en una visién idealista de las mujeres de
Paracho presentes en ese evento, con el fin de reivindicar la cul-
tura p’urhépecha.

Esta version fue divulgada por el estado mexicano nacionalis-
ta y es una imagen aceptada en algunos lugares de Michoacén.
En contraste, no tenemos datos de ningtn tipo sobre la presencia
de las kanakuas como ceremonia en la época prehispanica, ya sea
en la Relacion de Michoacin o en otra obra anterior al siglo Xx.

Otra version sobre el origen de las kanakuas también se gest6
a partir de la visita de la SEP a Paracho en 1923; fue el michoacano
Jestis Romero Flores quien escribié afios después lo siguiente:

El origen de esta fiesta [kanakuas] es anterior a la conquista [...]
las “Guananchechas”, que eran sacerdotisas consagradas al culto
de la Luna (Nana Cutze) salian a ciertas horas de la noche a los
atrios de los templos y, en medio de una danza ritual, hacian sus
ofrendas de coronas de odoriferas flores. Fray Juan de San Miguel
al fundar Uruapan [...] dispuso que [...] se nombraran compadres
los de uno y otro barrio y, al establecer ese compadrazgo, los ha-
bitantes llevaban ofrendas que los cronistas describen minuciosa-
mente [...] en el momento de entregarles el “parandi” [ofrenda]
les pedian alguna gracia o favor (1970: 479).

Segun lo expuso Romero, las kanakuas serian una adaptacién
de las uananchecha' prehispéanicas hecha por fray Juan de San
Miguel para evitar problemas entre los barrios que conformaban
Uruapan en el siglo xvI. No obstante, en caso de que haya existi-
do una adaptacion de las uananchecha, ; por qué actualmente no
funcionan como kanakuas sino como mujeres que cargan a la

"Las uananchecha en la actualidad son mujeres encargadas de cargar a la virgen de
culto mariano por puntos especificos de algunas comunidades p’urhépecha.
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virgen por distintos puntos en los pueblos p’urhépecha? ; Fueron
adaptadas s6lo para algunos habitantes de Uruapan? Esas cues-
tiones no fueron planteadas por el texto de Romero, segin lo
veremos; pues bien, é] argumenta este episodio asegurando que
la reparticién de obsequios entre los barrios de Uruapan fue des-
crita en las crénicas “minuciosamente”; sin embargo, no encon-
tramos ninguna de aquellas descripciones detalladas;!! por tanto,
suponemos que se trata s6lo de una simple conjetura.

Por otro lado, consideramos cierto anacronismo en la narracion
de Romero; segtin escribi6, las uananchecha salian por la noche a
los atrios de los templos para ofrendar a Nana Kutsi (Madre Luna).
Si menciona la existencia de un atrio, entonces suponemos que
habla del espacio rectangular frente a las iglesias cristianas cons-
truidas una vez conquistados los territorios indigenas, por lo cual
nos ubicamos histéricamente en afios posteriores a la conquista.

Los atrios en los primeros afios de la evangelizacion fueron
utilizados para contrarrestar la insuficiencia de espacio durante
las misas; también se emplearon como escenario teatral para re-
presentar distintas teméticas religiosas y, por supuesto, para in-
troducir la fe cristiana (Gonzalez Casanova, 1986: 41). Sobre este
episodio, Alberto Carrillo Cazares expresa que los evangelizado-
res vieron con escandalo la dosis de imagineria profana en las
obras teatrales representadas por los indios (1998: 109).

Asimismo, fray Alonso de la Rea enfatiza que el antecesor de
fray Juan de San Miguel, el franciscano Martin de Valencia, en su
impetu de cumplir el catecismo con los indigenas de Michoacan
tuvo poca tolerancia por ellos, por lo cual “fundé iglesias, extin-
guio los ritos y destruy¢ los templos” (1996: 109).

También debemos considerar el control de manifestaciones
religiosas de las culturas indigenas llevado a cabo por los dos
concilios provinciales mexicanos, realizados, el primero, en 1555,

"Para intentar verificar el argumento de Romero sobre las descripciones minuciosas
en las crénicas del intercambio del parandi entre los barrios de Uruapan, consultamos las
Cronicas de Michoacin compiladas por Federico Gémez de Orozco, pero no encontramos
ningtn indicio que nos ayudara a corroborar dicha versién.
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y el segundo, en 1565, promovido por el inquisidor Alonso de
Monttfar, arzobispo de México, el cual firmé al obispo de Mi-
choacan, Vasco de Quiroga (Carrillo Cézares, 1998: 110). Todo
ello nos hace suponer que las manifestaciones religiosas de indi-
genas, aun cuando fueran de culto cristiano, eran sumamente
supervisadas, y ante la rotunda negativa de los evangelizadores
sobre el culto pagano, era, pues, imposible el culto a Nana Kutst
en los atrios de las iglesias.

Dado lo anterior, estamos ante una serie de anacronismos en
la descripciéon de Romero y ante una relaciéon de elementos ana-
logos entre uananchecha y kanakuas, como los siguientes: en
ambas ceremonias participan mujeres, en su mayoria grupos de
mujeres, quienes ademds usan una corona de flores: las uanan-
checha en la cabeza, y las kanakuas como ofrenda para distinguir
a personajes considerados importantes.

Asi, pues, planteo que las kanakuas no tienen su origen ni en
las ofrendas a caciques de la época prehispanica ni tampoco en las
ofrendas a Nana Kutsi; nuestra hipétesis va acorde con lo dicho
por la estadounidense Marian Storm, quien durante los afios
treinta del siglo XX acudi6 a una boda en San Lorenzo, Michoacén,
lugar donde se enter6 de que las kanakuas auténticas eran cele-
bradas durante el matrimonio p"urhépecha.

Storm tuvo la oportunidad de presenciar dos tipos de ka-
nakuas, una utilizada en la boda y otra para un personaje distin-
guido. Una vez que observo el proceso de la boda en San Loren-
z0, comenzo a establecer una relacién de puntos en comun entre
las dos versiones. El indicio mas claro fueron unas canastas con
un pan en forma de anillo o corona, adornada con pajaritos y
animalitos, que, segtin palabras del musico Antonio Carrién, eran
las auténticas kanakuas. Tan importante era la kanakua para la
boda, que era impensable ofrecerla en una ocasién ajena a las
nupcias; los informantes de San Lorenzo insistieron en el uso
adecuado de dicha figura, la cual estaba siendo distorsionada
respecto de su funcién original. Ese desempefio distinto y ajeno,
precisamente, son las kanakuas que ahora conocemos para coro-
nar a un personaje distinguido. Storm las identificaba como “Las
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Kanakuas con una historia moderna”: “ Aqui est4 la historia mo-
derna, el pueblo de las Kanakuas: el invitado ha llegado —el
obispo, el alcalde, el general, un chico del pueblo que lo ha hecho
bien (s6lo bajo las mas recientes circunstancias es invitada de
honor una mujer gringa)” (1945: 158).

Desde esta perspectiva, las kanakuas originales iniciaban con
los pesados chundis (‘canastas’) de obsequios cargados por la fa-
milia del novio en un recorrido por el pueblo antes de llegar al
lugar de la boda, y por la tarde eran entregadas a la familia de la
novia. El pan de kanakua era adornado con pajaritos y animalitos;
después, a manera de juego, ponian un muifieco de pan en la
espalda de la novia, sostenido por su rebozo, como si cargara a
un nifio, asi repetidas veces en medio de la gracia de los presen-
tes y de un baile; por taltimo, el pan de kanakua era entregado a
los invitados (Storm, 1945: 180).

No obstante, el origen y la relacién entre las kanakuas para co-
ronar un personaje importante y la boda p’urhépecha fueron olvi-
dados a causa de la incesante propaganda nacionalista, dada en
acciones como las recolecciones de campo, representaciones tea-
trales, monumentos estatales, recepciones a politicos, turismo y
actos civicos en el estado de Michoacan. A continuacion, ofrecemos
una lista y anotaciones sobre los espacios en los que la ceremonia
fue utilizada durante el siglo XX.

Teatros nacionalistas. Los encuentros entre expresiones artisticas
del pais fueron recurrentes a partir de la década de los veinte; los
teatros eran el punto de confluencia. Para la difusién de las ka-
nakuas, los teatros de mayor relevancia fueron el mencionado
teatro regional de Paracho titulado El Festival de la Cancién y la
Danza (1923). Asimismo, fue vital el teatro al aire libre del Centro
Deportivo y Social Venustiano Carranza, cuando profesores de
Uruapan, Patzcuaro, Jaradcuaro, Pichétaro y otras poblaciones
llevaron distintas manifestaciones culturales de Michoacan a la
ciudad de México, el 27 de abril de 1930.'?

12Véase Hamardndecua. Costumbres (1930). México: SEP / Talleres Gréficos de la Nacién.
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Otra puesta en escena importante para la exposiciéon de las
kanakuas y otras ceremonias de la sierra p’urhépecha fue el con-
curso de arte p’urhépecha realizado en Uruapan en 1943 por la
misién cultural ndmero 8, como parte de los proyectos iniciados
en 1925 para “integrar” al indio a la sociedad civilizada (Hurtado,
1943: 85).

De carécter extranjero fue la obra de teatro basada en las ka-
nakuas que hizo la compaiiia Pauda Hills Theatre, autodenomi-
nada The Mexican Players en Estados Unidos, y que se presentd
en 1935, 1940, 1941, 1956 y 1958 en el estado de California; ** la
pieza fue titulada “Las Canacuas. Una comedia del Michoacan
romantico”; ignoramos el argumento de aquel drama; el volante
de propaganda era el siguiente:

A COMEDY
& OF ROMANTIC
MICHOACAN

2!
WED*THUR- FRI-and SAT: EVES4520
MATINEES WED- aud SAT- of 2:30

B be sure ”&mﬂlfﬁ Grinii,
£oame ams ﬂzurrv: besrec VA - Toway’ & -,Qé'
or Nutual [icter Locncres

PADUA HILLS THEATRE

CLAREMONT * CALIFORNIA

3La pagina electronica Pauda Hills Theatre. The Mexican Players puede consultarse en:
http:/ /www.beardshampoo.com/Loscalifornios/zPadua/Paduaplays.htmlé&ei
=MVOsT-H6L4yo8 ATE6aTIBA&sa=X&oi=translate&ct=result&resnum=6&ved=0CCkQ
7gEwBQ&prev=/search%3Fq%3Dmexican%2Bplayers%2Blas %2Bcanacuas %26hl %3De
5%26biw %3D1024 %26bih %3D594 %26prmd %3Dimvns.
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Actos civicos y visitas de politicos. La propagacion de la imagen
idealista estuvo ligada a los actos civicos nacionalistas y las visi-
tas de politicos a la sierra p’urhépecha. Algunos casos importan-
tes para las kanakuas fueron la visita del presidente Plutarco Elias
Calles a la ciudad de Morelia, en 1925.1

Asimismo, fue recurrente que las comunidades de Uruapan,
Aranza y Paracho recibieran con kanakuas a Lazaro Cardenas
entre las décadas de los afnos treinta a los sesenta del siglo pasado.’

También las kanakuas fueron representadas ante miembros de
las misiones culturales en el estado de Michoacan (Gallardo Ruiz,
2005); uno de los espacios para representarlas fue el Centro de
Capacitacion para Indigenas Vasco de Quiroga, construido en
Paracho (en 1938).

Por otro lado, en los afios cuarenta las kanakuas comenzaron
a ser adaptadas para el sector escolar; asi, nifias y nifios ponian
en escena la coronacién para sus maestros; incluso, existe el &l-
bum Arreglos musicales de las danzas y bailes regionales para el sector
escolar, editado precisamente con el fin de inculcar valores nacio-
nalistas; los autores de los arreglos fueron los musicos Francisco
Dominguez y José F. Vazquez (1949).

Turismo. Segiin Marian Storm, las kanakuas en los afios treinta
eran utilizadas para coronar a los turistas en hoteles de Uruapan,
y, posteriormente, para las personas que visitaban en volcan Par-
hikutini en San Juan, Michoacéan (1945: 158).

Monumentos. La imagen de las mujeres virgenes que supues-
tamente ofrendaban kanakuas para caciques y a la Luna fue apro-
vechada en la construccion de monumentos; tal es el caso de Las
Tarascas, erigido en la ciudad de Morelia en 1937, en el que se
aprecian tres efigies de mujeres inspiradas en los escritos de
Eduardo Ruiz (2000): ellas son Atzimba, Eréndira y Sesangari.

“La informacién fue proporcionada por la maestra Socorro Solis. En entrevista,
Paracho, Michoacén, 18 de febrero de 2011.

*Realizamos trabajo de campo en Paracho, Aranza y Uruapan; en los tres lugares
reiteradas veces aparecié el nombre de Lazaro Cardenas como uno de los personajes
preferidos para ser coronado con kanakuas.
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Es probable que en dichas esculturas influyera la actividad de
las kanakuas, las cuales desde 1923 fueron divulgadas y recono-
cidas en el estado de Michoacan como una de las imagenes de la
cultura p’urhépecha. Las princesas plasmadas en Las Tarascas
son uarhis con el torso desnudo que sostienen una gigantesca
batea con flores y fruta. Si consideramos la combinacion de ele-
mentos, entre mujeres p’urhépecha, la batea con obsequios y la
postura en que la portan, nos incita a pensar que, sin duda, un
referente cultural para dichas esculturas fueron las kanakuas.

También contamos con el mural Paisajes y gente de Michoacin,
pintado en el muro norte de la planta alta del Palacio de Gobierno
de Morelia por el michoacano Alfredo Zalce; en el plano derecho
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Las tarascas. Fotografia de Salvador Ruano Robles.!®

*Imagen disponible en: http:/ /www.pbase.com/ruano/image/ 129370164
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aparecen las kanakuas ofrendado flores a Nana Kutsi, una repro-
duccion pictorica de la version sobre el origen de las kanakuas
de Jests Romero Flores.

<SG

Fragmento del plano izquierdo del mural Gente y paisajes de Michoacdn,
pintado en 1963 por Alfredo Zalce.
Palacio de Gobierno, Morelia, Michoacan.”

7La imagen puede consultarse en: http://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Fragmento_Mural_Alfredo_Zalce_6_063.jpg?uselang=es
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Sin embargo, aqui, a diferencia de la propuesta de Romero
Flores, son las kanakuas y no las uananchecha quienes ofrendan
ala Luna. Resulta dificil decir que en el siglo XvIlas uarhis podian
salir pablicamente a realizar un culto pagano, y en caso de que
el fragmento refiera a la época prehispanica, es poco probable
que las mujeres usaran indumentaria mestiza.'® De cualquier for-
ma, el mural trata de expresar formas tipicas del estado de Mi-
choacan, pero al hacerlo mitifica el origen de esta ceremonia, pues
parte de una evolucién del matrimonio p’urhépecha y no de un
pasado prehispanico idealista; esto sin duda cre6 una imagen
romantica de las kanakuas.

En sintesis, podemos decir que los espacios anteriores fueron
utilizados principalmente en la primera mitad del siglo xX por
iniciativa de un proyecto nacionalista. Las kanakuas pueden
parecer un ritual muy antiguo, pero probablemente no tenga ni
cien afios de practicarse, pues su verdadero origen esta en la
boda p’urhépecha. Por tanto, propongo que las kanakuas utili-
zadas para coronar a un personaje importante nacieron de la
puesta en escena de las kanakuas del matrimonio durante el
festival de Paracho en 1923, de lo que se desprende que la gene-
raciéon de musicos y mujeres de aquel teatro regional fueron los
recreadores de esta ceremonia."

®En palabras de Amalia Ramirez Garayzar, entre otras muchas formas de vestimenta,
las mujeres prehispanicas “usan una prenda similar a la minifalda, que apenas cubre la
parte superior de los muslos y la cadera, también esta prenda aparece decorada a
cuadros. [...] Ocasionalmente se observa a mujeres usando una especie de capa corta
que cubre los hombros —o también puede ser un pectoral —, aunque lo més comun es
que aparezcan con el torso descubierto, a pesar de que el clima en la regién de
Tzintzuntzan, ciudad en la que vivian las élites, poco se presta para vestuario tan ‘fresco””
(2006: 83). Agrega: “Los estudios que se han realizado acerca de la indumentaria
prehispanica de México no reportan ninguna prenda que se pueda relacionar con lo que
hoy es el rebozo” (2006: 117).

YPor falta de espacio, no expongo aqui de manera detallada cémo fue la transicion
entre la boda p“urhépecha y una ceremonia para coronar al personaje importante; dicha
hipétesis la detallo en mi tesis de licenciatura (Angeles Villanueva, 2013).
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Las piezas lirico-musicales de las kanakuas

Tenemos en primer lugar las piezas que poseen una relacion tema-
tica, en su conjunto, que denotan una serie de comportamientos y
emisiones verbales propios de una actitud servicial y hospitalaria,
que las uarhis utilizan para abrirse camino hacia el personaje y
coronarlo; esto es, digamos, lo que otorga cohesion a la ceremonia.
No obstante, dicha coronacién conlleva un mensaje que muchas
veces esta implicito: las kanakuas también sirven como un modelo
de persuasion para solicitar favores a presidentes y gobernadores,
o bien, para externarles inconformidades de la comunidad.

Por estas razones, las piezas musicales estdn armadas de modo
que simulan un encuentro en el que se desarrolla una conversa-
cion entre las uarhis y el coronado; también por ello las canciones
tienen titulos como “El permiso”, “El saludo”, “Canto de las co-
ronas” y “La despedida”; todo ello remite a normas sobre el buen
comportamiento sobre las cuales esta trazada la ruta de las ka-
nakuas. Las piezas que indican esta actitud y que tienen una re-
lacién temética son las siguientes. Comencemos con “El permiso”:

Con su permiso de los sefiores,
dejen pasar a las uarhecitas
que vienen desde Paracho

con canciones muy bonitas.

Ahora venimos muy de mafiana
para venirlos a saludar;

traigo San José y nirhitinisi®
cortado en Tarhe Tsuruani.?

2El San José es una flor cortada en el bosque para adornar alguna virgen, como la
Guadalupe. El nurhitinisi es una yerba del bosque y tiene distintas funciones en la sierra
p’urhépecha, ya sea molido en metate, con masa y sal para preparar atole, en agua her-
vida para té, o también, como ofrenda a la virgen, entre otros usos. En las kanakuas es
ofrecido como parte de los obsequios al coronado.

2'El Thare Tsuruani o Cerro Grande esta ubicado al lado sur de Paracho; segtn el
profesor Juan Veldzquez Pahuamba, de Cherdn, dos connotaciones de su nombre en
lengua p’urhépecha son ‘gran bajada’ y ‘con mucha pendiente’.
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Después de esta estrofa, las mujeres se acercan bailando hasta
llegar al frente del personaje distinguido y cantan “El saludo”:

Buenas tardes, buenas tardes,
tatd [nana]...?

te venimos a cantar

y también a saludar.

Los textos de las kanakuas han pasado de boca en boca en
Paracho, y pocas veces se plasman en el papel; por ello encontra-
mos en ellos una serie de irregularidades métricas y de rima,
ademads de que influyen dos aspectos: el horario en que se pre-
senta la ceremonia y el tipo de personaje coronado; el primero
implica para las coplas anteriores cambiar “muy de mafiana” por
“la tarde” o “muy de noche”; asimismo, se debe adaptar “Buenas
tardes” por “Buenos dias” o “Buenas noches”. El segundo aspec-
to refiere al tipo de persona coronada, esto incita a considerar una
serie de posibilidades para nombrar al personaje, algunas de las
cuales llevan a denominarlo por su oficio: obispo, cura, profesor,
gobernador; o bien, por el uso formal de su nombre: Fernando,
Juan, Lazaro, Francisco; también, de manera informal, con el uso
de diminutivos: Panchito, Fernandito, compadrito, sefiorito, etc.
Estos cambios también alteran el esquema de la rima, a tal punto
que en “El saludo” sélo riman de manera continua los versos
tercero y cuarto, pero puede haber casos en los cuales no exista
la rima y los versos se ajusten s6lo a la melodia.

Asi, cada celebracion de la kanakuas implica la adaptaciéon de
versos para el nuevo coronado; por ende, las letras que se con-
servan en la memoria también sirven como indicios de la perso-
na a la cual le fue ofrecida la ceremonia. Las coplas citadas, por
ejemplo, fueron adaptadas para el cantamisa del padre Rubén
Rios, en 1950.% Es necesario decir que el responsable de realizar

2Los puntos suspensivos posteriores a los términos fatd o nand indican el sitio para
el nombre de la persona coronada.

BLa version de la copla que aqui presentamos es obra del maestro Camilo Nava, de
Paracho, para el cantamisa del padre Rubén Rios Zalapa, en 1950, segtin lo mencionaron
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cambios y adaptaciones en las letras de las kanakuas regularmen-
te es la persona que en Paracho o en otros lugares se dedica a
conservar y transmitir la ceremonia a las nuevas generaciones;
con ello, sin pretenderlo, actualiza las kanakuas como género.

Después de los saludos correspondientes, sigue la entrega de
la corona, a la par de que las uarhis entonan “El canto de las
coronas”:

El diecinueve de marzo*
jurhasikaksi jucha

kanakueri p“indekuecha
tata padrecha. [se repite]

Ay, que sani
jucheti kanakua,
por eso con gusto
venimos aqui.?

Como podemos ver, esta pieza tiene una estructura distinta a
“El saludo” y “El permiso”, ademas de que contiene una mezcla
de lenguas. En principio, estd dividida en dos partes: la primera
estrofa indica el dia en el que se corona al personaje, mientras la

en entrevista Maria de Jestis Morales (25 de abril de 2011) y la sefiora Teresa Ponce (29 de
abril de 2011).

*La fecha corresponde al dia que se celebran las kanakuas; decidimos poner la fecha
“19 de marzo” (dia de san José), pues asi la canté dofia Maria Morales, en entrevista,
Paracho, 27 de abril de 2011.

%“Nosotros venimos el 19 de marzo / la costumbre de las coronas / padrecitos. //
jAy, qué melancolia! / mi corona (kanakua) /...”. Las traducciones del purépecha son
del profesor Juan Veldzquez Pahuamba, a quien agradezco su valioso apoyo.

En Aranza, la maestra Salud Macias nos ofreci6 otra versién exclusivamente en lengua
castellana, que dice: “Recibe el obsequio / de nuestro corazén / que te hacen las uarhis
/ todas en reunion”. En entrevista, 22 de octubre de 2011.

En Uruapan, Magdalena Lépez nos cant6 una versién del Canto de las coronas en lengua
p’urhépecha similar a la de Paracho; la diferencia entre las dos versiones consiste en
algunas palabras en un p’urhépecha de dificil comprension que ella tampoco entendia
(en entrevista, 4 de agosto de 2011).
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segunda sirve de complemento al expresar una actitud alegre por
entregar la corona. Por otra parte, existen versos en lengua
p’urhépecha que alternan con el castellano; por lo tanto, la con-
sideramos una pirekua, pues, segtin Néstor Dimas, para “algunos
pireris [‘cantor, artista’] en la antigtiedad era una novedad cantar
con algunos préstamos del espafiol, que hacian mas interesante
a la pirékua y, de este modo, tanto el pireri como el compositor
adquirian cierto prestigio” (1995: 51).

Nosotros consideramos que quiza los préstamos del castellano
no solo se daban por prestigio o para hacer més interesante una
pirekua; en el caso de las kanakuas, este fenémeno parece tener
la finalidad de que los fuerefios pudieran comprender algunas
partes medulares del texto; de ahi la necesidad de adaptar los
versos al castellano.?® Ese también es el caso de “La despedida”,
que, como lo indica su titulo, es el cierre del encuentro entre las
uarhis y el coronado:

Adi6s, adios,
jucheti amigo,
despedirikuareni
uarhi chanksini.

jAy, qué dolor!,

jqué sentimiento!,

y engaksi jurajkperokia

Ji koruni

uera[singa ka] uera[singa]
chanksini

sentirinia miasparini

Ay, qué dolor!,
jqué sentimiento!,
y engasksi jurakperokia

2% Al menos, la generacion de uarhis que participo en la SEP si hablaba el p’urhépecha,
por ello suponemos que tuvieron que adaptar las letras al castellano. Esto lo coment6
Maria de Jesus Morales en entrevista, Paracho, 30 de abril de 2011.
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ju ia nintani
ja ia nintani,
porque ia churistinia.?”

Aun cuando “La despedida” es cantada en Paracho, Aranza 'y
Uruapan, no se tiene plena conciencia de lo que significan los
versos en lengua p’urhépecha, pues en la actualidad las personas
que cantan estos textos no son hablantes de esa lengua y, por ello,
muchas de las estrofas presentan palabras incompletas que ne-
cesitan de sufijos para enunciarse correctamente. En el segundo
verso de la tercera estrofa, por ejemplo, agregamos a la palabra
uera el sufijo -singa para que indique el tiempo presente, lo que
significa ‘lloro” en espafiol. Ignoramos la razén precisa por la que
en estas piezas persiste la combinaciéon de partes cantadas en
p’urhépecha y castellano, s6lo podemos suponer que, a falta de
una pronunciaciéon y anotacion correctas, las palabras son emiti-
das como las recuerdan las personas de estos lugares. En todo
caso, “La despedida” cumple con el argumento de servir al per-
sonaje distinguido y conducirse de acuerdo con normas de com-
portamiento servicial y hospitalario; por tanto, la intenciéon de
coronar al personaje distinguido ha sido concretada.

Piezas de complemento en las kanakuas

Podemos ubicar en otro conjunto las piezas musicales de las ka-
nakuas que no tienen una relacién temaética, es decir, aquellas
cuyas letras hablan de distintas situaciones y que no fueron crea-
das con la intencién de coronar al personaje distinguido; incluso,
en muchos casos son fragmentos de versos o estrofas sustraidos
de una pirekua o de una copla reconocida en la sierra p’urhépecha.

7“ Adi6s, adiés, / mi amigo, / me despido, / mujer, de ustedes. // jAy, qué dolor!,
/ iqué sentimiento! / cuando nos dejemos. // Yo lloro y lloro, / a usted / lo recuerdo
con sentimiento. // jAy, qué dolor!, / jqué sentimiento! / cuando nos dejemos. // Ya
vamonos, / ya vamonos, / porque ya es noche”.
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Estas piezas son utilizadas como un recurso estilistico y ornamen-
tal, al grado de que se pudieran omitir y, aun asi, las kanakuas
cumplirian su objetivo; por tanto, vamos a decir que las siguien-
tes piezas sirven como complemento de las que si tienen una
relacion tematica. Comencemos con “Flor de canela”:

Flor de canela,

suspiro porque me acuerdo de ti;
suspiro yo,

suspiro porque me acuerdo de ti.

Ka pauani ka pauani
Chuskuni jarhani
Chanksini erontania.?®

Suspiro yo,
suspiro porque me acuerdo de ti.

Esta pirekua goza de reconocimiento fuera de las fronteras de
la sierra p’urhépecha; se conocié la melodia sin la letra por pri-
mera vez en “El aflo musical de la sierra” (1865?), de Jestis Vale-
rio Sosa, aunque comtinmente se adjudica su autoria a Domingo
Ramos y J. Santos, de Zacan, Michoacéan (Paredes, 1993: 4). Fran-
cisco Dominguez la registré con letra y musica en 1923 como
parte de las kanakuas, pero es poco legible, pues el musico de la
SEP la transcribi6 al papel como su oido la comprendi6, quedan-
do como resultado un p"urhépecha ininteligible.

Probablemente “Flor de canela” sea una de las piezas més vie-
jas del cancionero de las kanakuas. Tal vez era interpretada en el
viejo matrimonio p“urhépecha o en alguna otra festividad, de ahi
su lugar en “El afio musical de la sierra”; aun cuando no fue
creada especialmente para coronar a un personaje distinguido,
es una de las piezas mas representativas de esta ceremonia.

%Y dia a dia / estaré todo el dia / esperdndola a usted”.
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Por otro lado, tenemos tres fragmentos que Francisco Domin-
guez llam6 “El ofrecimiento”, “Compadrito” y “Lo mejor”, aun-
que no son partes separadas sino que corresponden a una sola
pieza titulada “Las tres muchachas”, de la autoria de Aristeo
Martinez (Dominguez y Vazquez, 1949: 19), director de la Escue-
la del Asilo de Paracho a finales del siglo XIX y principios del xx
(Castillo, 1988: 44). La primera parte dice asi:

Tata...

ka nari erandisikia
ka indé piktni

ka indé uandakua
mejor nintani ya.

Jimbé ji xarhini
norini uekasika cha Sebastian.?

Los siguientes versos conforman la segunda parte:

Compadrito Felipe,
compadrito Felipe,
norini uekasika cha Sebastian.

Tanimu uatsichani
tanimu uatsichani
palecitoecha.®

La altima parte dice:

Lo mejor es jéonguarheni
uarhi charhapiti

;Y como amaneciste? / y lo corté / y tomo la palabra, / ;0 mejor nos vamos? //
Porque no me quisiste a tiempo, / usted, Sebastidn”.

30“Compadrito Felipe, / compadrito Felipe, / porque no me quisiste a tiempo / quiero
mas a Sebastian. // Las tres muchachas, / las tres muchachas / a los muchachos
padrecitos”.
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ka tirhindikua
ka corales itsia cha
ka listones y ya.

Istkuminduni istkuminduni
chanksini p’indenharhini.

Isikuminduni isikuminduni
porque ya churijtia.

Ka ni t'u jimbo uera [singa]
ka ni t"u jimb6 sentirini ka ja
palecitoecha.!

Aparentemente, estas estrofas nada tienen que ver entre si,
pero al traducir al castellano los versos escritos en lengua
p’urhépecha advertimos dos puntos que las unifican: el primero
alude al tema del noviazgo y el amor; el segundo, a la reiteracion
de los personajes, Sebastian y Felipe.

Como podemos ver, ahora es dificil determinar el orden origi-
nal de esta pieza; existe la probabilidad de que los responsables
de agregarla al repertorio de las kanakuas fueran la generacién
de sefioritas y musicos del festival de 1923, pues ellos tuvieron la
posibilidad de escuchar en su infancia la orquesta de Aristeo
Martinez o, al menos, de conocer sus piezas musicales a través
del eco de la tradicién oral.

En todo caso, “Las tres muchachas” no fue creada para recibir,
despedir o festejar a un invitado civil o religioso, no se ajusta
siquiera a los pardmetros tipicos de la pirekua, mas alld de que
es cantada en p’urhépecha.’ Por su extension, “Las tres mucha-

*“Lo mejor es la faja / de mujer roja, y los aretes / y collares como agua / y listones
y ya. // Poco a poquito / me fui acostumbrando a usted; / poco a poquito, / porque ya
es de noche. // Y ni tt por eso lloras / y ni ta por eso sientes y vamos / los muchachos
(padrecitos)”.

*Las caracteristicas generales de la pirekua (‘canto, cancion’), de acuerdo con Néstor
Dimas, son las siguientes: “La conformacién y estructuracién textual de la pirekua se
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chas” era quizé representada, aunque no nos consta; probable-
mente s6lo fue adaptada para estilizar las kanakuas.

Otra de las piezas cantadas para complementar las kanakuas
es “Tata nifito”, que consta de tres partes dedicadas a una dei-
dad: la primera es una evocacién, que después sirve como estri-
billo; la segunda es una exposiciéon de devocién, y la tercera, una
exhortacion:

[Evocacion:]
Tata [Nana] ninito
Dios uarhi iurhixintani.

[Exposicion:]

Porque mi tata jimbo,
porque mi uarhi jimbo;
jay!, qué uarhikua,
Dios uarhi iurhixintani.

Tata [Nana] nifiito,
Dios uarhi iurhixintani.

[Exhortacion:]
Xékuarje xékuarje,
corre camino mi ndna uarhi.®

Como pista del origen de esta pieza, a finales del siglo Xxix
Eduardo Ruiz le comunicé al noruego Carl Lumholtz que en Pa-
racho “las mujeres de la tribu eran las encargadas de las piezas
musicales eréticas y religiosas” (1964: 78); posiblemente una de

compone de dos partes [...] En algunas pirekuas se puede identificar una tercera parte,
como estribillo constituido de dos o tres versos libres. Las pirekuas se cantan de manera
individual, en dueto, trio o grupos corales” (1995: 24).

*¥“Madre ninita, / Dios, madre virgen que eres majestuosa / porque a causa de mi
padre, / porque a causa de mi madre, / jay!, que la muerte. / Dios, madre virgen que
eres majestuosa. // Néana nifiita / ndna nifiita / Dios, madre virgen que es majestuosa.
// Vean, vean / por el camino de mi madre virgen”.
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aquellas piezas religiosas sea “Tata nifito”, y quizd serfa mas
conveniente llamarla “Néna nifita” (‘Madre nifita’), en vista de
que esta dedicada a una deidad femenina.*

Anteriormente, Néstor Dimas compartié cinco alabanzas pro-
cedentes de Santa Fe de la Laguna cantadas el 15 de agosto en el
iurhixe, es decir, el espacio adjunto a la iglesia, al que conocemos
como la uatapera (1993: 48). “Nana nifiita” comparte elementos
en comun con las alabanzas de Santa Fe, como la evocacion de
uarhi iurhixintani (‘virgen majestuosa’); asi pues, posiblemente
“Néna nifiita” pertenezca a la linea de alabanzas introducidas
por los frailes para fines evangelizadores en los lugares donde
habia congregaciones de indigenas: “En muchos casos los mismos
frailes componian y traducian los himnos [religiosos] a las len-
guas nativas para cantarse en centros de evangelizaciéon” (Dimas,
1993: 48). Aunque no nos consta si “Néna nifiita” tenga la misma
antigtiedad que las alabanzas de Santa Fe, en todo caso, si encon-
tramos una coincidencia temética.

En este sentido, la reiterada mencién de uarhi iurhixintani nos
hace pensar en el culto a la virgen Uanancha de Paracho, cuya
capilla se ubicaba en contra esquina del atrio de la vieja capilla,
antes de la quemazoén de 1917 (Castillo, 1988: 12). El nombre de la
virgen Uanancha quiza responda a las personas encargadas de
cuidarla y adornarla, a las que se conoce como las uananchecha,
mencionadas arriba. Algunas personas de Paracho, como el maes-
tro Blas Ramirez, recuerdan que en octubre se ofrecia una cere-
monia especial a esta virgen; no obstante, Maria de Jestis Morales
dice: “cuando sacaban a la Virgen huananchita, no recuerdo bien
si era la vispera del Corpus o en la fiesta, pero sacaban a la Virgen
ala plaza y ahi bailaban” (Gémez, 2008). La danza era ejecutada
por siete sefioritas con vestido blanco y una corona de flores sobre
su cabeza; de su musica y coreografia poco sabemos, sélo que

*Tal vez la expresion “Tata nifito” del titulo se deba a la adaptacion de las sefioritas
de Paracho de 1923, con la intencién de festejar a un varén, de ahi que Francisco Dominguez
la registrara de esa forma.
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dofia Elena Morales fue una de las tltimas personas encargadas
de transmitir la musica y el baile para esta virgen.*

Por tanto, la pieza “Nana nifiita” pasé de cumplir una funcién
religiosa a una profana, y con ello, la letra resultaba inapropiada
para ser entonada en honor de cualquier persona, incluso un
obispo, dado su caracter sacro. Podemos suponer que la gene-
racion de sefioritas del festival en Paracho la adapté en 1923 in-
tencionalmente; las jovenes que después aprendieron la ceremo-
nia no dominaban la lengua p"urhépechay, por tanto, la siguieron
transmitiendo sin advertir que la pieza era un tema inadecuado
para la ocasion.

“Néna nifiita” no fue compuesta para recibir o para despedir
a un personaje importante; pesa mas la suposicion de que esta
pieza, siendo un canto suelto, fue sustraida de su funcion religio-
sa para integrarla a las kanakuas.

Piezas de otro estilo son las cuatro coplas de “ Arbol frondoso”.
La primera refiere a un canto pastoril, la segunda anuncia la ven-
ta dejicaras y flores, la tercera expone la condicién social de una
uarhecita (‘'mujercita’) y la cuarta es la peticion de permiso para
cantar, dirigida a la persona coronada; en este caso ponemos
como ejemplo el diminutivo Panchito:

Arbol frondésorolo
de verde pradorolo
que yo he sofiddorolo
y en mi nifiez.

Vendiendo guéjereles
y jicaritaralas

y florecitaralas

del temporal.

Aunque muy probe
la uarhecita,

%En entrevistas, Maria de Jestis Morales, Paracho, 25 de abril de 2011. Profesor Blas
Ramirez, Paracho, 25 de abril de 2011.
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pero aseadita
del delantal.

Y por eso
con tu permiso,
tata Panchito,
voy a cantar.
(Dominguez, 1993: 11)

La segunda copla nos hace pensar en los pregones de origen
peninsular, los cuales tenian la misién de agasajar el oido del
comprador mientras adquiria el producto; dijo sobre estos Vicen-
te T. Mendoza:

La antigiiedad del pregén en México se pierde en los afios de
nuestra vida colonial, muy especialmente el siglo xvii, cuando la
tonadilla escénica los utilizaba en las representaciones del Coliseo
[...] muchos ejemplos carecen de la copla y s6lo contienen el grito
caracteristico (1984: 57).

Si tomamos en cuenta la vida comercial de Paracho, al menos
desde el siglo x1x (Herndndez, 2004: 220), es viable considerar que
un medio persuasivo para vender productos era el canto, y po-
demos inferir, atendiendo las palabras de Vicente T. Mendoza,
que la copla encaja en el perfil del pregén.

Ademas de lo anterior, posiblemente “ Arbol frondoso” sea una
adaptacion de “Inditas mexicanitas”, pues esta dltima pieza es
conocida en otros lugares del pais: segtin Vicente T. Mendoza,
dosjovencitas la cantaron en los afios 1936 y 1941, en México, D.F.
(1984: 74); él la clasificé como parte de la “Lirica infantil de Mé-
xico”; seguin dijo, las nifias sentadas en el suelo simulan risas y
cantos; no obstante, este juego lo infiri6 a partir de las kanakuas
registradas por Francisco Dominguez, por lo que debemos tomar
su comentario s6lo como una suposicion.

Por otro lado, encontramos la “Invitacion a cantar y bailar”,
cuya letra es una serie de interpelaciones entre una uarhi previa-
mente seleccionada y un indito, la cual se realiza a mitad de la
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coronacion; el resto de las uarhis ceden este espacio para escuchar
a la pareja bailar y cantar; ;sera esta pareja una reminiscencia de
los novios que bailaban en el matrimonio? Si esto es asi, explica
por qué una pareja de novios baila en medio de una coronacién
de un personaje importante; en lugares como Uruapan, atin en
los afios cincuenta, se consideraba a las kanakuas como una evo-
lucion del matrimonio p’urhépecha, y se presentaba a la pareja
como los novios;* con ello, permanece el argumento sobre la
relacion entre el matrimonio y las kanakuas en Paracho. Esta
pieza se desarrolla ast:

ELLA:  Indito, ¢ por qué estas triste?, ja jd
EL: Indita, por fandanguero.
ELLA:  Indito, venga conmigo, ja jd,

a cantarle una quincion.

AMBOS: A mi amigo el mas querido,
yo le canto esta quincion:
ofreciéndote un suspiro
desde nuestro corazén.

Yo quisiera uno guacal,
de purita tecojote

pa ofrecérselo, tatd,

con un plato de guajolote.

ELLA:  Indito, ;como se baila?, ja jd

EL: Indita, de esta manera.

(Y comienza el jarabe que es interpretado
por ambos) (Dominguez, 1993: 16).

En la primera parte, la uarhi propone cantar una canciéon para
contrarrestar la tristeza del indito porque, segtin el verso, ha sido
muy fandanguero; quiza el término fandango aparece aqui por

%*Véase el documental “Asi es Michoacan” (1950) en Imidgenes de México. Michoacin.
UNAM/DGAC.
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influencia de otras regiones de Michoacan, como la Tierra Ca-
liente. Existen distintas acepciones para determinar el significa-
do de esta palabra;* lo cierto es que en la Tierra Caliente este
concepto designa la fiesta y el conjunto musical, asi como el
baile de tabla (Gonzalez, 2009: 17). En todo caso, la expresiéon
“por fandanguero” la podriamos entender en el indito como una
condicion de tristeza por exceso de fiesta o, quizd, de bebida
embriagante.

En la segunda parte, podemos hablar de una adaptaciéon para
las kanakuas; en esta seccién se ostentan algunos obsequios de
la pareja y las uarhis para el ofrendado; estos encierran mas sig-
nificado para las uarhis que para el receptor: los regalos son una
cancion, un guajalote y un suspiro, los cuales probablemente im-
plican un enorme valor simbélico que no cualquier dia se mani-
fiesta, de ahi la necesidad de incluirse en la ofrenda.

La letra de otra pirekua cantada en las kanakuas tuvo la posi-
ble suerte de “Flor de canela”, en tanto que fue traducida al cas-
tellano, bien para ostentar la habilidad de incluir palabras en esta
lengua, como lo propuso Dimas Huacuz, o con la intencién de
que el personaje importante comprendiera lo que cantaban las
uarhis en las kanakuas. En el texto se equiparan las frutas con la
imagen idilica de la mujer, y la segunda parte expresa a un ena-
morado melancélico:

Ay, qué flor de changunga,
ay, qué naranja de dulce,
ay, qué platano morado,
ay, que lo que es amor.

%En el libro jVamos a fandanguear! se ofrecen dos concepciones del termino fandango:
“Hay quien piensa que proviene del mandinga (lengua africana), en la cual fanda significa
convite, festejo, concurrencia de gente, y -ngo es un sufijo que da la idea de despreciable,
menor o infimo. Otros dicen que en Kimbundu (lengua de Angola, en Africa) significa
‘desorden’, en el sentido de ‘caos primigenio” anterior a la creacién, y que fue utilizado por
los misioneros portugueses en su traduccién de la Biblia” (Duran Naquid et al., 2004: 16).
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Axureni uaxatasika celoso,

axureni uaxatasika cobarde,’®

ay, qué triste sentimiento

ay, que lo que es amor
(Dominguez, 1949: s/p).

Otra seccion de las kanakuas incluye dos coplas cuya tematica
anuncia la captura de un pato que fue cocinado y después se
ofrece en venta:

Yo soy la patera

que vengo a rogar

el pato cocido

que ayer fui a “garrar.

Yo soy la patera

que viene a vender

el pato cocido

que ayer fui a coger
(Dominguez, 1941: s/p).

Vicente T. Mendoza calific6 estas coplas como parte del géne-
ro musical de los pregones; asimismo, identificé “La patera”
como una muiieira (‘molinera’), un baile suelto o en pareja repre-
sentativo de Galicia; se considera que su origen data de los siglos
XVIy XVII: “en el siglo xvI [...] existieron mufieiras cantadas que
gozaron de gran popularidad [...] En esos casos la estrofa litera-
ria usada se compone generalmente de cuatro o mas versos: el
primero consta de diez silabas divididas en dos hemistiquios de
cinco cada uno” (Serrano Vida y Corral, 2003: 281).

Quiza Vicente T. Mendoza identificé “La patera” como una
mufieira por ser un baile ejecutado en pareja o por un grupo de
mujeres, ademas de que incluye en su canto una serie de coplas,

% Aqui me senté a tu lado celoso, / aqui me senté a tu lado cobarde”.
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de forma similar a las kanakuas.” Tal vez era representada; en
Aranza por ejemplo, la sefiora Carmen Mercado mencioné como
siendo nifia cantaban “La patera” sosteniendo un pato cocido,
como lo dice la copla, mismo que ofrecian al personaje impor-
tante; esto indica nuevamente una posible relacion con el comer-
cio local.?

Por daltimo, tenemos “El fulanito”, la cual nos aventuramos a
comparar con el son de “Los panaderos”, pues estas piezas con-
tienen versos similares y, por tanto, poseen el mismo esquema,
es decir, “férmulas que abarcan al menos tres versos de la copla;
en ellas, una parte del verso se mantiene sin cambio” (Gonzalez,
2009: 115); presentamos dicho esquema en cursivas:

Son de “Los panaderos”:  “Elfulanito” en las kanakuas de Paracho:

Qué bonita panadera Qué bonito fulanito

que no se sabe chiquear, que no se sabe chiquear,
quitese usted los calzones que me hable en tarasco
que me quiero festejar que lo quiero festejar.

(Gonzélez Casanova, 1986: 67).

El son de “Los panaderos” se remonta al siglo xvII y, segin
Pablo Gonzalez Casanova, probablemente fue compuesto por
una mujer de Valladolid (1986: 66); a causa de su sentido peca-
minoso, la Inquisiciéon la condend y suprimié; aun con ello, la
pieza sobrevivid con ciertos cambios en la letra para hacerla me-
nos subversiva ante los ojos de la Iglesia catdlica.

Su presencia en Paracho data por lo menos de principios del
siglo XX; segtin Jesus Castillo, durante la fiesta del Corpus en
Paracho, el oficio de los panaderos era acompafiado por un con-
junto musical e interpretaba el son de “Los panaderos” (1988: 55),

¥Mendoza no sélo afirma que “La patera” es una mufieira, sino que las kanakuas
tienen implantadas mufieiras gallegas (1997: 156).
40 Carmen Mercado Jurado, en entrevista, Aranza, 11 de febrero de 2011.
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esto indica la presencia de dicho son en la sierra, y la posibilidad
de que fuera adaptado para las kanakuas.

Comentarios finales

En suma, estos son algunos aspectos generales de las piezas lirico-
musicales de las kanakuas; como pudimos apreciar, la mayoria
de ellas no fueron creadas para la ceremonia; en cambio, encon-
tramos estrofas incompletas, versos adaptados para la ocasion,
letras en lengua p’urhépecha y con distintas tematicas relativas
a la coronacioén. Es pertinente sehalar que en este breve repaso
omitimos las emisiones no verbales cuyo trabajo sucede de ma-
nera simultdnea con los cantos; hablamos de la indumentaria de
las uarhis, sus accesorios y sus movimientos coreograficos, por
tanto, advertimos la necesidad de estudiar en el futuro cada uno
de los codigos que componen las kanakuas, como una propuesta
para una lectura profunda para esta y otras manifestaciones cul-
turales que se valen de distintos tipos de signos.

En todo caso, la musica de las kanakuas en Paracho y otros
lugares ha sido la indicada para recibir, despedir y coronar a un
personaje distinguido, aun cuando hoy en dia se desconozca que
su funcion original era la de dar y recibir obsequios, como cho-
colate, fruta y pan de kanakua durante la boda p’urhépecha. Nos
encontramos, pues, ante un rito que fue descontextualizado y
puesto en escena por el movimiento posrevolucionario naciona-
lista, cuyo resultado fue divulgar que las kanakuas provenian de
la costumbre de rendir ofrenda a caciques o a Nana Kutsi en la
época prehispanica. No obstante, gracias a aquellas recolecciones
nacionalistas podemos contar con un pequeno corpus que forma
parte importante del folclor literario de Paracho y el resto Mi-
choacan; ritmos y melodias que ya no podemos escuchar en voz
e instrumento de sus autores, s6lo podemos interpretarlos a tra-
vés de trabajos panordmicos como el presente.
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