Contrapulso (ISSN 2452-5545) 3/2 (2021) 57
Sinuosidades sonoras: los kenkos como espirales de la voz

Contrapulso

Revista latinoamericana de
estudios en musica popular

Sinuosidades sonoras: los kenkos como espirales de la voz en el Canto

con Caja del noroeste argentino
Sound sinuosities: the kenkos as spirals of the voice in the Canto con Caja of
northwestern Argentina

Paula Vilas Maria Pia Latorre

Universidad Nacional de Avellaneda  Instituto Vocacional de Arte
paulacristinaamerica@gmail.com pialatorre@yahoo.com.ar

Gabriela Castelli Virginia Zangroniz Marcelo Martinez
Centro Fonoaudioldgico  Conservatorio de MUsica Universidad Nacional de
Fonoar La Plata Gilardo Gilardi Quilmes?

gabrielacaste@gmail.com virginiazangroniz@hotmail.com marcelofmartinezz@gmail.com

Recibido:17/ 6/2021
Aceptado: 6/7/2021

Resumen: Reflexionamos a partir de la vivencia de integrar “Comparsas de Canto con
Caja”, nombre dado por la coordinadora, la cantora-recopiladora- divulgadora Leda
Valladares, al canto de bagualas, vidalas y tonadas del noroeste argentino—acompafiado
de tambor de marco bimembranofono conocido como “caja chayera”. NosS centramos
en el kenko, 0 g"enq"o —forma vocal emblematica de la dimension performativa de esta
vocalidad— que en lengua quechua significa aproximadamente sinuosidad. Nombramos
a esta vivencia -y al ejercicio mimético de experimentacion vocal que incluye esta
investigacién— con el nombre de a-propiacion, diferenciandola de la ex-propiacion, que
niega o desconoce las violentas asimetrias de la colonialidad del saber-poder entre los
cantores. Este repertorio de nuestra memoria vocal in-corporada es indagado por la
escucha del archivo, compuesto por registros fonograficos y textos que demandaron un
rastreo histdrico de la nocion de kenko a lo largo de los casi 100 afios de investigaciones
musicologicas existentes. También dialogamos con estudios mas recientes como los
estudios culturales, el analisis musical y estudios de técnica vocal para el canto.
Presentamos un andlisis espectral comparado, asi como nociones operativas para ir
nombrando la dimension performativa de esta vocalidad, o su modo de hacer en
distintos marcos performaticos, los cuales dibujan un haz que abarca desde su usina en
montafias y valles, pequefias ciudades, en centros culturales o calles, y plazas de
grandes urbes o experiencias pedagogicas.

Palabras-clave: vocalidad, Canto con Caja, kenko, técnicas vocales.
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Abstract: We reflect on the experience of participating in ‘comparsas’ (choruses) of
Canto con Caja, the name given by their coordinator, the singer-collector-disseminator
Leda Valladares, to the singing—with a bimembranophone frame drum known as ‘caja
chayera’—of the song genres called bagualas, vidalas and tonadas of northwestern
Argentina. We focus on the kenko, or q'eng'o—emblematic vowel form of the
performative dimension of this vocality—which in the Quechua language has an
approximate translation of sinuosity. We name this experience and the mimetic exercise
of the vocal experimentation of this research as ap-propriation, differentiating it from
the ex-propriation processes that deny or ignore the violent asymmetries of the
coloniality of knowledge-power with respect to these ‘cantores’ (singers). This
repertoire of our embodied vocal memory is investigated by listening to the archive,
phonographic records and texts that demanded a historical tracing of the notion of kenko
in almost 100 years’ worth of musicological research. We also dialogue with more
recent studies such as Cultural Studies, musical analysis and approaches from studies of
vocal technique for singing.We present a comparative spectral analysis, as well as
operatives notions to name the performative dimension of this vocality or its way of
doing in different performative frames: a beam, from its source in mountains and
valleys to small cities, to cultural centers, streets and squares of large cities, or
pedagogical experiences.

Keywords: vocality, canto con caja, kenko, vocal technigques

“Canto con Caja” es la expresion con la que Leda Valladares?, piensa y nombra,
mas alla de la clasica formula etnomusicoldgica de “cantos de tradicion oral”, a las
bagualas, vidalas y tonadas—entre otros variados nombres locales existentes en el vasto
espacio de su diseminacion— para solistas, dios o comparsas. De este modo, mas alla de
la taxonomia de estas tres formas ampliamente abordadas por la musicologia nacional
como “estilos”, “géneros” o “especies” los retne en un campo Unico. Nuestra
perspectiva es que Valladares piensa estos cantos como vocalidad® ya que los ancla en
el modo de hacer, o sea en la dimensién performativa de la vocalidad.

Reflexionaremos a partir de la vivencia de haber integrado comparsas dirigidas
por Leda Valladares a inicios de los afios 90, y de nuestra labor en el Canto Colectivo,
concepto que forjo Valladares. La vocalidad, en su dimension de memoria in-corporada,
ilumina la tarea de pensar las vivencias entre vocalidades —es decir, nuestras voces y las
vocalidades que las constituyeron— para ir al encuentro de una vocalidad de la diferencia
colonial, negada y/o exotizada por el imaginario sonoro nacional, y al mismo tiempo
una vocalidad de cantos floridos®, esto es, deseada, deslumbrante y admirada (a falta de

2«Cantora-recopiladora-divulgadora” es el nombre triangular con el que presento el perfil de Leda
Valladares (Vilas 2007), dado que en su trabajo las tres labores se imbrican en un hacer comun. Este
perfil triangular encuentra correlatos en Nuestramérica, con semejanzas y diferencias, pero con la
convergencia de que el “dar a conocer para re-conocer” es tarea que involucra la vivencia corporal-vocal.
3Usamos vocalidad en el sentido otorgado por Paul Zumthor (1997), més alla de la oralidad que piensa la
voz en su tiempo-espacio, en dimension socio-historica y cultural.

4Usamos el concepto “modo de hacer” o “aspecto performativo de la vocalidad” en el sentido que Marcel
Mauss dio a la nocion de “técnica corporal” (1934). La vigencia de este concepto esta dada por el cardcter
especifico de cada técnica en relacion a su marco socio- historico y cultural.

SLa diferencia colonial da cuenta del espacio, en nuestro caso sonoro y vocal, donde actia la colonialidad
del poder; esto es, donde los proyectos globales son ignorados, rechazados o adaptados por las historias
locales. Tales historias locales —nuestras vocalidades tradicionales— necesitan ser nombradas per se y no
apenas desde los proyectos coloniales, ya que desde nuestras escuchas son fuente de accioén vocal o
cantoyflor, como las llamamos recogiendo el difrasismo mexica “flor y canto” —in xochitl in cuicatl—,
herramienta conceptual para pensar no apenas la resistencia colonial, sino la vitalidad producida por estas
vocalidades (Vilas 2007).
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adjetivos sonoros), que convoca el cantar junto. En este encuentro vocal con los cantos
de esta vocalidad histdrica y tradicional —vinculada a pueblos originarios y forjada en el
proceso colonial, antigua pero viva, plena y vitalizada por la potencia vocal en cada
puesta en acto de su transmision, hay un sonido vocal que da cuenta del “quejido”, al
decir de Valladares, pero al mismo tiempo de la “plenitud”. Dolor y alegria intensa: este
sonido va de la resistencia a la brutalidad colonial que se reproduce a si misma
incesantemente, a la vitalidad producida en el resguardo y fortalecimiento de los mas
profundos sentidos del cantar.

En su obra Valladares no menciona el kenko y tampoco recordamos haber
escuchado tal expresion en sus comparsas. Posiblemente —y esto apenas lo inferimos—
no la haya escuchado en sus muchos afios de trabajo de registro fonografico en campo.
Sin embargo, con certeza la leyo en las obras de Carlos Vega e Isabel Aretz, quienes se
la adjudican exclusivamente a la baguala. Estos autores son tratados como ‘“nuestros
musicologos” por Valladares (1985), a pesar de que la musicologia no siempre
comprende ni ha puesto en valor la labor del canto-recopilacién-divulgacion®. En este
trabajo buscamos argumentar la decision de incluir en la tarea pedagogica y estudiar en
lengua quechua este concepto —cuya traduccion literal es “serpenteado, ondulante”-
como un saber que es fruto de otro pensamiento, y una nocién que creemos operativa
para el campo del trabajo vocal y la mediacion entre vocalidades, que contribuye a las
discusiones ya abiertas sobre técnica vocal y Canto con Caja.

Para pensar esta tarea entre vocalidades, encontramos altamente operativa la
formulacion de Silvia Davini, quien piensa el entrecruzamiento entre la produccion —
experimentacion sonora vocal- la reproduccién—escucha de registros fonograficos
historicos—y la representacion — retdrica y conceptos que circulan en ambitos
académicos o talleres, y en la bibliografia producida (Davini 2007). Esto es: sonamos
como escuchamos y pensamos, y ese pensar esta atravesado por el poder del letramiento
dado por las partituras y todo tipo de textos, incluidas las herramientas digitales. Por tal
motivo, realizamos un rastreo histérico de la nocién de kenko en la musicologia
argentina, analizamos la obra escrita de Valladares, relevamos las nociones ya aludidas
sobre la voz en sus textos sobre técnica vocal, y presentamos un analisis espectral de
kenkos, comparando una grabacion de campo y nuestra “imitacion” de la misma.

Primero

Desde inicios y a lo largo del siglo XX se han realizado registros, grabaciones de
campo Yy estudios llevados adelante por distintos tipos de investigadores: recopiladores
de poesia, musicos y musicélogos, como Manuel Gdmez Carrillo, Juan Alfonso Carrizo,
Carlos Vega, Isabel Aretz, Rubén Pérez Bugallo y Enrique Camara de Landa. Es
interesante destacar que en los primeros registros letrados, de 1895, sobre esta
vocalidad, el estudioso Juan Bautista Ambrosetti, describe ruedas formadas por cantores
en los valles calchaquies, tal como consignan Carlos Vega (1965) y Enrique Camara de
Landa (1999). Clara Inés Cortazar (1966) también busca activar una imaginacién
historico-sonora y reproduce dos grabados de Felipe Huaméan Poma de Ayala, cronista

6 Con la excepcion de Las canciones folkloricas de la Argentina (edicion del Instituto Nacional de
Musicologia, 1969) donde Valladares aparece como colaboradora especial. La obra consta de tres LPs:
Reproducciones, seleccion de grabaciones de campo del acervo institucional y dos Reconstrucciones,
grabaciones de estudio de repertorio tradicional en los cuales participé Valladares cantando y dirigiendo
conjuntos vocales. En el librillo que acompafia la edicién, comparando a los musicos de la escena
folklorica, se dice que Valladares se sitia “a medio camino entre la documentacion cientifica y la
divulgacion artistica”.
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inca de la Conquista del Per(: en ambos una mujer inca, la fiusta, sostiene un tambor
bimembrandfono, tal como se sostiene la caja chayera hasta hoy.

LASES TA (OIA

Grabados de Poma de Ayala en Cortazar, 1966.

En 1929, Adan Quiroga (en Aretz 1946: 172) realiza una descripcion de bailes
de los valles calchaquies: alguien sostiene una “caja chuyera” y al percutirla suena un
“tan tan...tan tan..tan”, rodeado de personas que “brincan™’. Es interesante destacar el
verbo utilizado, el cual alude, en nuestra opinién, no solo a saltar sino al juego y al
movimiento, a la dimension performatica de esta vocalidad y su matriz de Canto
Colectivo en ronda, como muestra la antigua copla citada por Quiroga: “Hagan redonda
esa rueda/ que no quede ni una esquina/ asi me ensefo a cantar/ una llamada Martina”.

En 1920, en una conferencia sobre musica “nativa”, Manuel Gomez Carrillo
presenta, junto a un breve analisis, dos piezas que denomina cantos indigenas, tomadas
en el norte de Jujuy como “las formas de expresidbn mas comunes en esas tierras que
encierran dentro de su notoria simplicidad todo un poema de ternura y de pena” y que
“se oyen en las fiestas durante dias enteros, sin mas acompafiamiento que el de la caja”
(2007:2). Posteriormente las encontramos publicadas en la revista Musica de América,®
en la que Goémez Carrillo figura como recopilador, junto a notables compositores
latinoamericanos. Entre estas recopilaciones encontramos una zamba, dos vidalas, un
bailecito y un canto trifénico que llama de “canto indigena”. ;Habran sido los kenkos
los que llevaron al compositor a nombrarlo asi a este canto?

Entre 1926 y 1942 durante sus viajes por el noroeste argentino, Juan Alfonso
Carrizo recopila las coplas que retne en los Cancioneros Populares, exhaustivo
proyecto de recopilacion literaria, realizado con papel y lapiz en mano. Sus textos tienen
pocas referencias al canto: “los quebradefios suelen pasarse una noche cantando de claro
a claro”. Carrizo cuenta que en carnaval y en las fiestas del “santo patrono del lugar”
comienzan “con recelo, casi con vergiienza” el canto de coplas, pero que poco a poco,
aparece el caudal inagotable de cantares (1935:45). Carrizo también habla de la caja

"Brincar es un concepto axial en el mundo de las practicas tradicionales brasilefias. Sus cultores son
llamados de “brincantes”,en un sentido que bien podria ser andlogo a la nocidén norteamericana de
performancey la interrelacion que esta establece entre juego, musica y danza.

8 Revista mensual editada en Buenos Aires entre marzo de 1920-22, cuyo propésito fue fomentar una
estética “americanista” constituida por los nacionalismos musicales propios de cada pais latinoamericano
(Wolkowicz 2012: 15).
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como unico acompafiamiento para el canto en las coplasa lo largo de su obra (1926,
1933, 1935, 1937, 1942). Una vez més, se menciona en este texto historico la larga
duracion de las performances de esta vocalidad y la prodigiosa capacidad mnemotécnica
de sus cantores/as, rasgo que tiene que ver, en nuestra opinion, con la gran capacidad de
improvisacion constitutiva de esta vocalidad (1935: 240).

Carlos Vega, ya en 1944 se refiere, dentro del que él llama “cancionero
tritonico”, al kenko como una “llamativa manera de externacion”, y habla de “sonidos
ligados por portamentos de un matiz especial; son, practicamente, el ataque a la nota
que sigue” y rapidas inflexiones, afirmando que “ejecutar una melodia con kenko 6
kenkito equivale a lo que los norteamericanos Illaman tocar con swing, en el sentido de
dar a la ejecucion la emocionada vitalidad especifica del género” (Vega 1944: 120).

En dos trabajos sobre Tucuméan (1946) y La Rioja (1978), publicados con
cuarenta y dos afios de diferencia, Isabel Aretz realiza descripciones muy semejantes,
que dan cuenta de una percepcion sensiblemente performatica de esta vocalidad.
Describe ruedas de canto donde los/as cantores/as son varones, mujeres y nifios. En esas
ruedas con pluralidad de voces, los “cajeros baten el parche”, mientras los cantores/as
“acuerdan mentalmente sus voces y buscan la armonia del tono de la voz con el que se
da la caja” (1946: 174).Aretz menciona la caja que acomparfia ritmicamente el canto con
uno o dos palos 0 mazos, y sostiene que su funcion no es solamente de acompafiamiento
ritmico sino de interrelacion sonora con la voz en el canto, pues busca un encuentro
sonoro de las voces entre si y de ellas con los sonidos de la cajas —entendiendo por
armonia una capacidad de escucha y de produccién de encuentros sonoros complejos,
dados por los sonidos de cajas con chirleras y de voces sonando en distintas octavas y
produciendo kenkos. Afirma que el inicio del canto es con “una copla que es dictada” —
esto es, recitada o declamada-— y luego “se ponen de acuerdo sobre la ‘tonada’”, es decir,
sobre la melodia que entonaran, a la que se ajusta un estribillo mas o menos fijo en cada
region:

En seguida comienzan a cantar, al unisono, a la octava, o a varias octavas; unos por
grueso y otros por delgadito, es decir con voz grave o aguda, con tonos de cabeza o0 aun
de falsete, tal como dicen en la copla popular, que recogié Juan Alfonso Carrizo: ‘Y0 no
canto delgadito/ porque se me va a cortar/ Yo canto grueso, gruesito/ como pa’trama ‘i
costal’ (Aretz 1946:174).

Esta copla denota como los cantores/as nombran y piensan sus cantos. Aretz
comenta que “por grueso” o “por delgadito”, alude a una voz atiplada intencionalmente.
Sobre los kenkos, la autora los define como adornos con efecto expresivo y como
cambios de registro, habla de “glisados”, “ligados” o “arrastres”, hacia el grave o al
agudo, incluso entre dos notas iguales o dos notas de la trifonia. Sostiene que hay
cantores que los realizan de manera ostensible, produciendo matices muy particulares y
que el cambio de registro se realiza en ciertas “notas escapadas y bordaduras”, siempre
dentro de la nocién de Carlos Vega de que éstas funcionan “dentro del acorde perfecto
mayor”.

Rubén Pérez Bugallo y Jorge Pitari, en su entrada “baguala” (1999) se refieren al
kenko como recurso interpretativo, con “falsetes, bordaduras, glisandos y apoyaturas”.
Pérez Bugallo (1988: 14) relaciona al kenko con las bagualas, llamadas “coplas” en toda
Salta, y afirma que sus melodias guardan directa relacion con las coplas “chaquefias”
que poseen menos kenkos, a los cuales describe como “adornos vocales consistentes en
apoyaturas y glisados, generalmente en voz de falsete”.

Maés alla de adornos, para Enriqgue Cémara los kenkos forman parte de los
“rasgos que definen el género”, ya que los factores timbricos son de primera
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importancia y estan en relacion con la chirlera de la caja. Aun asi, usa la nocion de
“ornamentacion de la melodia” por medio de “glisandos, apoyaturas, quejidos y otros
artificios” muy “apreciados por cantores y oyentes”. Camara alude a la capacidad de
emitir sonidos agudos y de mantenerlos con una potencia que da cuenta de una “gran

capacidad pulmonar a través de la prolongacion de los finales de frase” (1999: 91-92).
Segundo

Diversos musicologos eshozan definiciones sobre el kenko en las que aparecen
términos vinculados a indicadores dinamicos sonoros y musicales, a efectos sonoros y a
conceptos venidos del campo de la técnica vocal, que nos parece Util examinar
detenidamente. EI concepto principal es el de registro, en relacién a su extension, a sus
zonas —voz de pecho y voz de cabeza—, al pasaje entre estos y al falsete. Aluden también
a algunos términos asociados a la calidad sonora, como vibrato, intensidad y ataque del
sonido, y también a recursos expresivos 0 externaciones, como apoyaturas, bordaduras
y portamentos. Los ligados o glissandos son pensados como adornos vocales 0 como un
recurso melddico, lo cual presenta una diferencia substancial.

Para Roberto Britos, especialista en técnica vocal, el kenko es un “cambio
brusco” que se debe a una “necesidad fisioldgica que se transforma en un caracteristico
recurso expresivo”, ya que es el pasaje o cambio de registro el que impone
fisiolégicamente ese salto que se provoca “aunque no se lo desee”, en el paso al registro
agudo o voz de cabeza en cantores sin educacion vocal (1993: 196). El pasaje necesita
ser disimulado, entendemos, porque la homogeneidad del registro se constituye en
valor estético unico y por eso el kenko es un problema fisioldgico e inexorable. Cémara
(1999) cita este estudio y se distancia, planteando que hay una accién consciente en este
ondulado salto, transito entre registros vocales.

A pesar de su conclusién, es necesario destacar que Britos se refiere al kenko en
relacion a otros sonidos vocales como el yodl de la mUsica suiza —aunque también es la
forma en la que se comprende el canto pigmeo africano— y los recursos vocales de la
musica popular mexicana, ambos un tipo de “canto popular” que demanda una
extension de registro de mas de una octava. Leonardo Waisman (2014) coincide con
Britos diciendo que el kenko se caracteriza por un tipo de “ornamento vocal cercano al
yodI” (1993:193). Aun asi, para Britos estas formas de emision no tienen estatuto de
técnica, nombre que merece apenas la palabra escrita y publicada que permite cantar
musica erudita centroeuropea.

Desde una perspectiva proxima, la cantante Karina Guanca Aramayo (2012) se
propone “promover una integracion entre el canto lirico y el canto con caja”. Al ingresar
en el mundo de la técnica vocal parece que el “canto lirico™ es el Unico sistema que
puede dar cuenta de la indiscutida universalidad fonatoria de la especie humana. No
caben dudas del afecto y empatia que Guanca Aramayo siente por el Canto con Caja,
por el cual se preocupa, ya que se lo considera un “género menor sin técnica ni
escuela”Ciertamente supone un desafio pensar “técnica y escuela” en un universo no
letrado, sin instituciones ni libros—. La autora soslaya en sus conclusiones que la
inexistencia de un método escrito no implica la inexistencia de una técnica, pero no
otorga tal estatuto a los aspectos performativos de esta vocalidad o modo de hacer,
contenido en la vocalidad: una técnica que no esta escindida, sino que sostiene un hacer
transmitido y actualizado en performance.

Sin embargo, coincidimos con Guanca Aramayo cuando se pregunta por la
recepcion de estos sonidos en el oido socializado por el sistema tonal europeo, y las
mediaciones necesarias para “traer ese canto a la ciudad”. Aparece una cuestion crucial
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en relacion a los marcos de la performance: la presencia del Canto con Caja en los
diversos ambitos y sus diseminaciones, que van desde el sonido “arribefio” del canto
que reverbera en ecos de montafias y sus cantores en extatica conexion con todo lo vivo
—asi podemos comprender la plenitud de sus voces—, y su presencia en pueblos,
ciudades del noroeste argentino y otras ciudades del pais, en la vida cotidiana, en fiestas
o festivales; hasta su emergencia en una megalépolis como Buenos Aires y el
aprendizaje en talleres. EI Canto con Caja como vocalidad contiene todos estos marcos
de performances y variedad de sentidos y practicas, por eso vale la pena pensar los
diversos modos de transmision.

Soledad Sacheri abordada desde la fonoaudiologia diversos estilos vocales y da
estatuto de técnica vocal a otros recursos del canto popular —belting, twang, growl—. En
su capitulo sobre el folclore, Scheri incluye al kenko y sostiene que estd compuesto por
portamentos y “apoyaturas plafiideras”, en forma de ligados o de glissados, en los que
“las voces en registro de pecho se deslizan al registro de falsete y viceversa,
produciendo auténticos quiebres vocales”, lo cual confiere al canto “una sensacion de
alma desgarrada” (2013: 229).

Pensando el timbre como “factor estructurante”, segun Carmelo Saitta (2016),
Dante Grela realizé un analisis técnico musical de la baguala como “hecho creativo
y expresivo”, analisis que aporta a la comprension del caracter no solo ornamental sino
estructural y constitutivo del kenko. Al abordarlo, Grela parte de categorias de la masica
occidental: portamentos, acacciaturas (apoyatura breve) en voz de falsete, y agrega una
cuestion sobre la voz, antes no abordada por la bibliografia examinada: la “existencia de
un vibrato muy amplio y rapido sobre cada sonido de la melodia” (1978: 118).

En la misma direccion de la musicologia iniciada por Vega, el autor piensa las
notas fundamentales vinculadas a la triada del acorde mayor, pero dentro de un proceso
de “control de alturas: en su analisis de tipos melodicos habla de un “sonido polar’que
establece una red de relaciones intervalicas de tipo modal. La relativizacion que el autor
realiza de la afinacion de estos intervalos contribuye a la comprension del kenko.
Podemos pensar la nocién de control de alturas en relacion a los kenkos como
glissandos, constitutivos de esta vocalidad. De hecho, Grela realiza una distincion entre
glissando de afinacién en el campo de las alturas y glissando de tempo, como un
aumento de excitacion que participa de la accion musical, para comprender mejor esa
sonoridad. Otro aporte de Grela es pensar al sonido de la caja como un ostinato que
sigue sonando entre copla y copla, produciendo continuidad. El autor piensa la baguala
como “poesia cantada”, “forma abierta” y “procedimiento”: musica y poesia en funcion
vital, afirma poéticamente el compositor en su fértil analisis.

No nos parece casual que el glissando, “voz que se desliza entre sonidos”, sea
un parametro de andlisis en la Cantometria de Alan Lomax. Si bien ha sido
ampliamente discutida su hipotesis de que los estilos vocales tengan correlato directo
con los modos de organizacion social, es productivo tener en cuenta los pardmetros
analiticos de este proyecto cantométrico que permitié una mirada transcultural en el
andlisis de vocalidades, asi como la comprension de “la cancion como huella historica”
dada la estabilidad en el tiempo de los modos de hacer vocales. En relacion al kenko y al
Canto con Caja, se puede decir que este es una heterofonia, debido a los tipos de fusién
timbrica que se producen en las diferentes octavas de la gran amplitud vocal.
Retomando la sefialada relacion con el yodl, Lomax sefala que “cuando un cantante
hace yodl todas las dimensiones vocales, desde las cuerdas hasta las camaras de
resonancia, se encuentran en su mayor amplitud y anchura” produciendo un
“extraordinario grado de relajacion vocal”; y afirma que esta cualidad parece ser un
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estadio psicofisiologico de apertura, de ausencia de represion y acceso sin
constricciones a la comunicacion de la emocion (2001: 312).

Buscando comprender el papel constitutivo de los kenkos, en tanto ondulaciones
sinuosas de la voz deslizandose entre sonidos, recurrimos al compositor Paul Barker.
Consideramos relevante la distincion, desde la produccion de la voz, que realiza el autor
entre portamento y glissando:

Glissando implica que cada microtono entre las dos notas debe articularse con el mismo
énfasis durante la duracién de la primera nota, mientras que el portamento es una
version mas ligera, que dibuja algunas de las notas propias del intervalo pero que
mantiene el énfasis en las notas propias del intervalo (Barker 2004: 53).

Esta diferenciacion estd fundamentada, por el autor, en el hecho de que un
enlace entre dos notas implica que no hay interrupcion del aire, y muscularmente es
necesaria agilidad laringea. EI movimiento o accion del glissando, afirma Barker, no
tiene un precepto de duracion ni referencia a notas dentro del intervalo, mientras que el
portamento se produce rapidamente entre las dos notas, cuya duracién se mantiene sin
aparente alteracion. El autor distingue también entre glissando ascendente vy
descendente, y la funcidon expresiva del crescendo o ritardando; indica también la
dificultad de entonacién para cantantes con entrenamiento clasico, formados para lograr
“claridad en la transicion entre notas y evitar deslizarse” (Barker 2004: 55).

Aproximarse a esta vocalidad implica poder ir kenkeando, ir deslizandose y
escuchando ese arco de frecuencias entre las notas de las melodias ondulantes. En cada
final de frase, la Gltima nota va deslizandose y apagéandose lentamente en forma
ascendente o descendente confiriendo un rasgo especial de estos cantos. Los vaivenes
melddicos y las sinuosidades del kenko constituyen la singularidad de este canto que se
cohesiona en la matriz prosédica de la copla —cuarteta octosilabica de palabra
“sonante”—, en interaccion y dialogo sonoro con la caja chayera. Las espirales de la voz
de las sinuosidades sonoras de este ir kenkeando viven no solo en la baguala, sino
también en vidalas y tonadas de este cantar con caja, con matices diversos.

Tercero

Es imprescindible diferenciar entre la fuente de produccion sonora vocal —el
tracto vocal- y los ambitos de resonancia corporal, previos a la proyeccion en el espacio
externo. Aunque resulte obvio, no siempre se realiza esta distincion, y en nuestro caso
es necesario no olvidar que estamos trabajando en el ambito de las vocalidades a cielo
abierto. La nocion de resonador ha sido trabajada por la técnica vocal desde hace
décadas y de manera contemporanea a los escritos de los/as music6logos/as ya
citados/as. (Segre y Naidich 1981: 33-35, Housson 1965:75, 93-95, Mansion 1947:43-
44). Desde nuestra experiencia como cantoras y docentes, al espacio de resonancia del
sonido vocal caracteristica de esta vocalidad, que gana intensidad y volumen en
espacios abiertos, la nombramos como resonadores frontales altos, por su posicion
(frontal) en la mascara sonora o rostro, y por la fuerte presencia de arménicos (altos)
maés agudos.

Transmitir pedagogicamente la nocion de resonadores frontales altos, implica
tomar en consideracion un eje horizontal. En este sentido Raoul Husson (1965: 95)
afirma que “el cantante tendrd la sensacion de estar proyectando todos los sonidos
horizontalmente hacia delante”. Madeleine Mansion (1947) con sencillez sostiene que
“cantar hacia adelante” implica la utilizacion de los “resonadores de la cara”. Guanca
Aramayo (2012: 14), desde su experiencia como cantora, hace referencia a esta zona de
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resonancia reconocida en términos anatomicos: senos paranasales, esfenoidal y maxilar
y senos frontales. Aqui optamos por la nocidn sintética de resonadores frontales altos,
porque se trata de un espacio a ser habitado sensorialmente por el sonido en
movimiento, realizando recorridos corporales perceptibles. La forma de utilizar estos
resonadores esta lejos de ser “espontanea y natural”, segin afirma la autora, y como
toda produccién vocal es eminentemente cultural. Pensamos que las vocalidades a cielo
abierto, asi como las voces de pregoneros/as y vendedores/as ambulantes entre otro/as
gue ocupan con sus voces espacios abiertos, esta sostenida por modos de hacer o
técnicas forjadas en la necesidad de eficacia y continuidad en el tiempo de una voz que
no puede dejar de sonar.

En relacion al falsete, término frecuentemente utilizado y presente en la
bibliografia musicoldgica que hemos relevado, conocemos su procedencia técnica, pero
no podemos soslayar que, pedagdgicamente, Ssu primera recepcion remite a lo “falso”.
Desde la técnica de Eugen Rabine, la autora Renata Parussel (1999: 117) afirma que el
falsete no es sino un “registro con predominancia de tension o voz de cabeza”. Para la
autora el falsete es un registro de la voz humana que se diferencia de otros acustica y
funcionalmente por la pérdida de aire y la ausencia de vibrato, en primer lugar, y porque
no permite la regulacion del volumen, semejante al registro “frito vocal”.

En las instituciones de ensefianza de canto y de teatro suele haber
fonoaudidlogos/as formado/as en el campo de las ciencias de la salud. El didlogo entre
ambas &reas no siempre es fluido (Vilas 2007), sin embargo, Susana Naidich concentr6
ambas disciplinas, fortaleciendo un camino especifico de formacion de canto en musica
popular. En los Gltimos afios mucho/as fonoaudidlogo/as comenzaron a integrar ambitos
de investigacion con docentes de canto y muchos/as transitan por técnicas varias de
educacion somatica y movimiento consciente, abriendo nuevas perspectivas. Tal es el
caso de la actriz y fonoaudidloga Virginia Zangroniz, con quien compartimos ambitos
de reflexion sobre voces y vocalidades; y a través de la cual llegamos a la
fonoaudi6loga Gabriela Castelli, especialista en el uso del programa Anagraf, conocido
como Laboratorio de la VVoz, herramienta digital que colabora con la fonoaudiologia en
la tarea terapéutica de rehabilitacion de patologias vocales®. Recurrimos a las
fonoaudiologas para una escucha experta de los kenkos, considerando las sospechas y
dudas que genera el Canto con Caja, como las de tantas otras técnicas vocales populares
y-0 extendidas.

Analizamos con las fonoaudidlogas varias grabaciones de campo histdricas de
Canto con Caja y compartimos la fascinacion ante el despliegue vocal y la potencia del
kenko. Castelli analiz6 con el programa Anagraf la calidad de emisién en los kenkos. En
primer lugar, el fragmento de una grabacion de campo, de la que desconocemos sus
condiciones técnicas. Posteriormente se realizaron tomas de reproducciones-imitaciones
de la misma linea melddica, realizadas por Maria Pia Latorre en condiciones optimas de
registro. El andlisis aculstico cualitativo de banda angosta en fragmentos de las
grabaciones de campo con presencia de kenkos, muestra un importante aumento de la
energia en las zonas formanticas, y vibrato natural.

° Programa desarrollado en el Laboratorio de Investigaciones Sensoriales del CONICET por Jorge
Gurlekian y con el que se han generado los tres graficos siguientes.



Contrapulso (ISSN 2452-5545) 3/2 (2021) 66
Sinuosidades sonoras: los kenkos como espirales de la voz

“Yo de ventana en ventana”
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El analisis aclstico de banda angosta de la imitacion del mismo fragmento
también muestra aumento de energia en las zonas formanticas:

“Yo de ventana en ventana”
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Ademas, utilizando el método de analisis sec-LTAS (Long Term Average
Spectrum) se puede observar una coincidencia arménico-formante en el 1ro, 2do, y 3er
formante, asi como el refuerzo extra de la energia, mediante el acople del 4to y 5to
formante del cantante:

COICIDENCIA ARMONICO- FORMANTE FORMANTE DEL CANTANTE

En relacién a la coincidencia arménico-formante, Castelli recurre a Cecconello:

Uno de los métodos de analisis de la “colocacion” de la voz es medir la coincidencia de
los arménicos, los cuales son generados en la fuente glética, con los formantes que son
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generados en el tracto vocal. Si un arménico se encuentra cerca de un formante el
mismo se vera reforzado en energia. A menor distancia entre un armoénico y un
formante mayor serd el incremento de energia del arménico. Una maxima coincidencia
de los arménicos con los formantes indica que la colocacion vocal es muy buena o
excelente, esto incide en la produccién de una calidad vocal de esas caracteristicas (muy
buena o excelente). El formante del cantante es un extra refuerzo de energia que se
registra por la aproximacion de al menos 2 de los formantes F3, F4 y F5 (Cecconello
2012: 71-73).

En conclusion, Castelli sostiene que, mediante el analisis de la coincidencia
fuente-filtro en la emision del canto con kenkos, podemos comprobar que se logra una
excelente colocacion, lo que podria explicar la gran potencia que los caracteriza. Tal
potencia permite que sean escuchados a cielo abierto y sin ningun tipo de amplificacion
artificial; es decir, lejos de ser emisiones débiles y defectuosas en su colocacion, el
analisis de las colegas las lleva a comprobar su buena calidad.

Considerando gue en los ultimos afios nos hemos acercado a los espectrogramas
sonoros que se hicieron méas habituales en nuestras computadoras por los programas de
grabacion, decidimos recurrir a la experticia de Marcelo Martinez para poder “ver” en
movimiento a los kenkos. Martinez nos sugirié grabar en idénticas condiciones técnicas
una misma linea melddica con y sin kenko, de modo que grabamos el mismo fragmento
analizado por Castelli en version con y sin kenko, en la voz de Maria Pia Latorre. Al
representar la linea de tiempo en el eje horizontal, en la vista del sonograma'® se ven
perfectamente las variaciones de energia y frecuencia en funcion del tiempo. De
acuerdo al color se nos indica la cantidad de energia que hay en cada uno de los
componentes en frecuencia.

El color amarillo representa la maxima amplitud o mayor energia, pasando del
amarillo al naranja y violeta hasta llegar al negro, que representa ausencia de energia o
silencio. De acuerdo a la distribucion de los distintos componentes en frecuencia con
relacién armonica, podemos observar cuales son las frecuencias fundamentales —lineas
que estan mas abajo del eje horizontal- equidistantes con el resto de los componentes, y
que por lo mismo se llaman armoénicos. Martinez afirma en su analisis que, en el caso
sin kenko, se ve la ausencia de las sinuosidades producidas por la variacién en
frecuencia, y en el caso con kenko se ve claramente el agregado de todas las
modulaciones que funcionan como conectores de cada una de las palabras que aqui se
cantan.

Otro punto a destacar, segun Martinez —quien coincide con el andlisis
fonoaudiologico—, es el incremento de la energia en algunos armdnicos cuando el canto
es con kenko. Aparecen imagenes ondulantes de las sinuosidades producidas, y se ve
que sostienen mayor energia entre las distintas palabras que se van cantando, estos
conectores que se muestran como modulacion en frecuencia y en amplitud parecen
reforzar la energia para cada una de las notas tonales. Estimamos que este dialogo con
expertos en andlisis espectrales ha sido fértil y permitié que aparezca la imagen en
pantalla. Pudimos ver las sinuosidades llamadas kenkos por los-as cantores-as de esta
vocalidad, que sin necesidad de la visidén y con pertinencia, con un “oido pensante”
como diria Raymond Murray Schafer (2011) pueden nombrar lo que sus voces
producen.

10 Los sonogramas pueden ser vistos y escuchados en:
Sonograma SIN kenko: https:/www.youtube.com/watch?v=]WkJrgJyRbg
Sonograma CON kenko: https://www.youtube.com/watch?v=1el SKkkd24
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Cuarto

Seguramente Leda Valladares confiaba en que el Canto con Caja no solo no
dafiaria las voces sino que las beneficiaria, tal como lo confirma este analisis que busca,
entre otras cosas, despejar algunas dudas surgidas por el ingreso del Canto Colectivo en
los ambitos académicos. Valladares formula un método de trabajo: la recopilacion y
realizacion de registros fonograficos le resulta insuficiente como divulgacion y percibe
que ese dar a conocer para re-conocer solo puede producirse abriendo el &mbito de la
propia experiencia. La contactamos en las “comparsas” que formaba en los Talleres de
Canto con Caja del Centro Cultural Ricardo Rojas, espacio de Extensién de la
Universidad de Buenos Aires. En dichos talleres el método fundamental era el ejercicio
mimético'’: Leda cantaba y repetiamos. No era un tema menor escucharla y luego
repetir: tenia voz potente y experimentada, con multiples recursos vocales
“desconocidos”, y que invitaba a cantar junto.

Cierta vez, en la que nos animamos a cantar solas, Leda respondio: “Usted canta
muy lindo, pero no es asi”. No habia indicaciones sobre como cantar ni explicaciones
técnicas, sino un estimulo a hacer, una busqueda de “soltar la voz”. Ciertamente, tras
tantos afios de oficio, y como queda demostrado en su obra, Leda sabia muchisimo, pero
el taller-comparsa no se sobrecargaba de explicaciones, pues buscaba que fuese
integrado no solo por cantantes y musicos, sino por la mayor variedad de integrantes
posible. Leda promovia el acercamiento a constructores de cajas chayeras y muchos
integrantes tocaban sus cajas al cantar. VVoz y parche en interaccién ritmica y sonora
resultaba una experiencia corporal y vocal desconocida y muy estimulante.

En el taller-comparsa circulaban unas hojillas con los cantos. Cantos: esa era la
palabra clave, utilizada para diferenciarnos de la cancién, experiencia previa de la
palabra cantada. Esa hojilla de cantos, que no era un repertorio, se usaba solo para
comenzar, pues la tarea propiciaba el incremento de la capacidad mnemotécnica.
Muchos de nosotros habiamos cantado junto apenas con los discos o cassettes. Nuestra
escucha habia sido forjada desde nuestro nacimiento por la reproduccién mecanica del
sonido. Por esto mismo, la rueda de Canto con Caja con Leda cantando y en
intensidades crecientes, era una experiencia muy innovadora.

Leda hacia algunas correcciones grupales para incorporar los contornos
melddicos y, sin mas, convocaba a seguir cantando. La tarea se iniciaba con la
repeticion de motes o estribillos y luego con la reiteracion de una frase musical que
podia ser un verso octosilabico de la copla, o dos. En la hojilla aparecian los nombres
baguala, vidala o tonada, y sin informacion musicolégica vivenciabamos las diferencias
en sus climas melddicos y sus ritmos. Otro recurso para la activacion de energia del
canto grupal, era ir subiendo las coplas en semitonos. Mucho tiempo pasé para
enterarnos de los dos libros publicados por Leda, con transcripciones musicales
(Valladares 1970 y 1985), y del posterior libro con textos propios, mas una seleccion de
cantos en transcripciones textuales (\Valladares 2000).

A lo largo de este trabajo hemos circulado entre el pensar el “archivo”
fonogréafico historico y el “repertorio” de nuestra memoria vocal incorporada segun la
formulacion conceptual de Diana Taylor (2011). A lo largo de afios, décadas ya, la
experiencia con Leda Valladares quedd incorporada y es parte de nuestra voz en canto,

" Aunque relativizada, la mimesis esta presente en todo estudio de canto y es constitutiva del cantar y del
aprendizaje del habla.
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v0z que canta y que coordina el trabajo vocal en la tarea docente?; que siempre implica
una reflexién sobre los modelos incorporados y decisiones sobre la configuracion propia
del rol. Consideramos el ejercicio mimetico —es decir, probar, sentir en el propio cuerpo
cdmo suena, qué siento, qué pasa en la garganta, poner el cuerpo en movimiento y
vivenciar el canto- como préactica imprescindible, y lo llamamos de a-propiacion, o sea,
hacer propio el canto desde la vivencia.

Distinguimos esta a-propiaciéon de la ex-propiacion, al momento de discutir
cuestiones vinculadas a la repertorizacion de los acervos (etno)musicolégicos. Lo
crucial es que consideramos que el sonido constitutivo de la vocalidad, su timbre
fundamental —desde el cual se producen variaciones multiples al servicio de la
expresion—, es irreproducible e incapturable por el ejercicio mimético (Vilas 2007).
Celebramos este limite que nos devuelve nuestra propia voz, producida en y desde las
vocalidades que la hayan forjado. Lo que estd en cuestion es el aprendizaje entre
vocalidades. Leda lo sabia, tal como se puede ver en la respuesta a la pregunta de
Leopoldo Brizuela, con quien tenia una relacién de confianza:

[S]é que no puedo cantar como ellos, que lo que siente alguien que me escucha es
distinto de lo que siente ante Gerénima, por ejemplo [por la bagualera tucumana
Geronima Sequeida] Pero sé que cuando canto tratando de seguir estas lecciones (que
son infinitas y que nunca terminaré de descifrar del todo) estoy explorando esa
dimension expresiva, metafisica te diria, que en la ciudad se encargaron de reprimirme.
Es como si el canto liberara los manantiales que estaban muy taponados en el fondo de
mi alma y el agua de estos manantiales me lavara [...] al escucharme mucha gente se
pregunta si tiene también esos manantiales dentro de si y al descubrirlos los inunda una
enorme alegria por la que me agradecen y me quieren cuando en realidad yo no tengo
tanta culpa... (rie) (Brizuela, 1992: 57).

Resulta muy elocuente lo enunciado por la propia Leda sobre el sentido de la
divulgacion en su oficio; la conviccion de la potencia saludable del ir al encuentro de la
América Profunda (Valladares 2000:215). Coincidimos con Fabiola Orquera cuando
afirma que Valladares tenia una vision critica del estudio “cientifico” de las practicas
musicales y que su lenguaje poético la alejaba del l1éxico musicolégico. La autora afirma
que Leda ha producido una “estética decolonial avant la lettre”, pero que no puede
disociarse “de una formacion intelectual de cufio romantico” que la aproxima de
aquellos primeros folkloristas, y de la alegoria del rescate de los primeros musicélogos
(Orquera 2015:10). Las violentas asimetrias de la colonialidad del poder entre ella
misma y sus interlocutores/as no es tematizada en su obra, pero si narra, mas de una
vez, la experiencia de su encuentro con la otra vocalidad. Veamos, por ejemplo, lo que
dicen su libro Cantando las Raices:

Aprendi de ellos a cantar, llorando el humo de los fogones, a grito pelado para despertar
la soledad de la montafia vecina. Aprendi de ellos, pero ya quisiera cantar como ellos.
[destacado nuestro] Cada cantor asume la cancién y la traduce a su modo sin mas pautas

12Coordinamos trabajo vocal para actores y musicos y coordinamos ruedas de Canto Colectivo. No nos
hemos dedicado exclusivamente a la transmision del Canto con Caja, tarea muy diseminada y extendida
por mucho/as colegas, que no mencionamos aqui para evitar omisiones. La propia tarea de recopilacion
en campo ya no es exclusiva de musicologos, y esto amerita una reflexion que no cabe aqui. Nuevas
generaciones “repertorizan” los cantos, como solistas o en grupos. Hay cantores/as locales emergentes,
que significan una nueva configuracion del ambito de la mediacion: Micaela Chauque de Jujuy y Mariana
Carrizo de Salta son apenas dos ejemplos. La diversidad de los marcos performaticos de esta vocalidad y
sus transformaciones locales por el impacto de las publicaciones, registros fonograficos y practicas
artisticas, asi como la creacion de festivales, merecen una reflexion que excede este texto.
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que la emocidn. Alli ninguno se imita, ninguno es cantorcito de moda, con lo cual hacen
mil formas de interpretarla. Canté con sus cajas cuando sembraban, cuando cosechaban,
cuando marcaban el ganado, cuando festejaban la Pachamama, cuando desenterraban y
enterraban el carnaval y en cualquier ocasion como devota festejante de la naturaleza
(Valladares, 2000: 20).

Nuestro asunto es el ejercicio entre vocalidades; cuando no hay trabajo
etnografico ni vivencia en campo, cuando el Canto Colectivo —definido por la propia
Valladares como el alma colectiva de la América indigena y negra—de la “ritualidad de
las primeras celebraciones” se transforma en un espacio educativo, incluso en el campo
de la formacion de educadores musicales. Percibimos una diferencia entre esta Leda
coloquial del dialogo con Brizuela o esta narradora de experiencias, y la Leda de los
libros de transcripcion musical con fines didacticos. En ellos aparecen nociones como
portamento, falsete y ligadura explicitando signos que apareceran en las partituras, y
que dificilmente podrian sonar sin la experiencia del Canto Colectivo. En los prélogos,
algunas expresiones buscan persuadir sobre la singularidad del canto: habla de un
“canto rUstico”, “agreste” de “fuerza magica”, al que hay que “oir en su guarida”. Estas
expresiones pueden producir naturalizaciones ahistéricas que reifican prejuicios.

Ponemos en cuestion el uso de ciertas imagenes de los textos que la autora
utiliza a la hora de describir estos cantos, ya que no siempre es posible discernir cuando
habla de los cantores/as en campo y cuando de la tarea de ir aproximandonos a ellos.
Resultan més llamativas las imagenes que parecen responder antes a una critica de la
formacidn académica del canto que a una aproximacién a una otra belleza: “trabajar la
voz para acceder a una baguala significa hacerla estallar [subrayado nuestro] sacarla de
una manera totalmente distinta a como se hace en la ciudad” (2000: 38). Algunas
expresiones resultan, por lo menos, dificiles de poner en accion a la hora de transmitir y
facilitar el canto: “llega de lo remoto con un arsenal de explosiones, quejidos,
derrumbes, subitas escaladas y gritos, al servicio de la penuria y la plenitud [...] tres
notas escalofriadas por la voz en abismo” (1985: 38).

La dificultad de algunos de estos términos hace posible que no sean leidos como
meté&foras y que nombren sonidos como producciones vocales que no encontramos de
forma alguna en la vocalidad. Entendemos la vehemencia de Leda de buscar la
legitimacion de este canto en medio de un orden social colonizador y racista: “nuestro
indio y nuestro mestizo son sabios en clavar la pufialada de este canto” (1985:1). Sin
duda, este canto expone la herida colonial, pero mas que pufiales son vitales cantos
floridos que invitan a cantar. Nos preguntamos por los alcances pedagogicos del trabajo
vocal en la tarea de desnaturalizar, desaprender y desidentificarse de lo “familiar” para ir
al encuentro de lo “exotico” (o mejor de lo no oido) una Argentina andina, tan profunda
como desconocida en los grandes centros urbanos.

La discipula Miriam Garcia'®, responsable del archivo de Valladares y
continuadora de su tarea pedagogica, utiliza la nocion de kenko como sinonimo de
falsete. En el ambito de una rueda de Canto Colectivo buscamos ofrecer posibilidades
de experimentar nuevos sonidos, indicando recorridos vocales-corporales y propiciando,
para el cuerpo y las voces, consignas para que las imagenes y las metaforas no se
antepongan a la vivencia, sino que sean fruto de ella. Términos como “derrumbe” y
“quejido” no dan cuenta de las ondulaciones ascendentes, pues lo que se derrumba cayo,
ya no tiene estructura, ni vuelve a subir, o sea, niega el movimiento.

BSeglin  fragmento de su clase El origen de las Especies - Canto con Caja, 2013
https://www.youtube.com/watch?v=_WnVZg55plU.
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Fue a través de la bibliografia musicoldgica que tomamos contacto con la nocion
de kenko y este estudio surge al calor de la pregunta sobre su modo de produccién
vocal. Nuestra pregunta inicial fue sobre la pertinencia del concepto en los ambitos
pedagdgicos, y por eso lo examinamos aqui en el entrecruzamiento de tres aspectos: su
representacion musicolégica, su reproduccion en grabaciones de campo y en los
andlisis espectrales; su produccion en la relacion entre su modo de hacer y la
experiencia de nuestras voces en dialogo con fonoaudidlogas especialistas en salud
vocal. Sentimos y pensamos que este recorrido habilita y fundamenta su presencia en el
campo pedagdgico para que pueda propiciar la experiencia de su aprendizaje.

En un texto reciente, Radek Sanchez Patzy a partir de su trabajo en Jujuy afirma
no haber escuchado la palabra kenko. Relata su dialogo con el coplero Quintino Arias:

All4 es como que usas todo tu ser, toda tu garganta. Empezas a cantar en grave y llegas
a un punto de falseta, a donde se limita tu garganta y volvés a lo normal, en una copla
que te puede durar 30 segundos. Y para mi es todo practica, esta gente de ahi de
Pampichuela, San Lucas, Santa Barbara, ellos te cantan asi nomas con falseta [...] Esa
garganta de gargantear mientras cantas [...] La garganta que va vibrando la voz
mientras va cantando. Y levanta tan bruscamente desde lo grave a la falseta que... de lo
grave a lo agudo, sube y baja, sube y baja, pero, este, bien sincronizado, bien
vocalizado, que si un maestro tiene que ir a imitar, yo sé que le va a costar un monton,
un masico por mas musico que sea, manejar esa garganta, no: ese tiene que nacer
(Sanchez Patzy 2012: 15).

Es muy elocuente el relato de Arias, pues en él aparecen resignificados varios
términos de la técnica vocal, tales como “falseta”, “vocalizado” y la propia alusion a la
garganta. Se escucha de manera subyacente la nocién de kenko en el uso del verbo
“davueltar” que analiza Sanchez Patzy, citando al etnomusicélogo Henry Stobart (2006:
15), relaciondndolo con la manifestacion de una “estética deseada, presente en diversas
regiones de los Andes”. Lo que sube y baja, como las montafias, como la relacion del
cielo y la tierra, esta en la bella sonoridad de la palabra quechua kenko y en su
traduccion a la fértil imagen de un espiral que asciende y desciende, en ondulaciones y
sinuosidades vitales que nos ponen en movimiento, otorgando al kenko una dimensién
simbolica que por su fertilidad propicia este transitar y habitar entre vocalidades.

Rodolfo Kusch (1994: 55) sugiere que las fotografias son residuos de una
vivencia inexpresable del viaje, en la que se fija la realidad porque falta el asombro del
encuentro y la conmocién del sentimiento ante lo viviente. Leda Valladares debe haber
sentido lo mismo en relacion a los registros fonograficos, dada su decision de formar
ruedas de Canto Colectivo para potenciar la vivencia del canto y no oirlo reproducido
solo mecanicamente, y desde este aprendizaje vivencial expresar la gratitud mas honda
hacia la Argentina Profunda del noroeste en todos/as los/as cantores/as, copleros/as,
vidaleros/as. Como ellos/as mismos/as ensefian: “Los gallos cantan al alba, yo canto al
amanecer, ellos cantan porque saben, yo canto por aprender”.
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