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La pronunciacion como variable expresiva en el canto en espanol:
Un estudio comparativo de la articulacion consonantica en cinco

versiones musicales de La Tempranera de Carlos Guastavino

RESUMEN

Fundamentacion. Debido a que la pronunciacién tiene un lugar destacado en la interpretacion
de musica vocal, la formacion de sus especialistas (cantantes, directores, repertoristas, etc.)
promueve el desarrollo de habilidades fonéticas para el canto. No obstante, aunque las
ventajas del texto bien pronunciado son numerosas, observamos que colocar el estudio de la
pronunciacién unicamente al servicio de problemas técnicos desalienta la exploracion de sus
potencialidades expresivas. Este desconocimiento, que es favorecido por la disociacién
tradicional técnica/expresion y la dificultad de cuantificar la emocion, también se extiende a los
estudios sobre diccion para el canto, donde la pronunciacién se presenta como un requisito
técnico que se vale de “reglas fonéticas” para la “buena ejecucion”. Asimismo, observamos que
estos estudios se centran en lenguas con gran presencia en el repertorio de musica académica
(como italiano, aleman y francés), dejando a otras como el espafiol en una posicion de
desventaja. Por estas razones, la exploracion de los usos expresivos de la pronunciacién del
espafol en el canto constituye un area de vacancia y un desconocimiento de su valor cultural e
identitario en la formacioén musical (en especial, de musicos hispanohablantes). Objetivos. Bajo
la hipotesis de que la pronunciacion es empleada como variable expresiva en el canto, se
propone estudiar los usos expresivos de la articulacion consonantica en la ejecucién de musica
vocal en espafiol e indagar motivos musicales, poéticos e identitarios que justifiquen esos usos.
Método. Se describid una serie de variables en la articulacion de las consonantes /s/, /b/, /d/,
g/, 13/, Itl, IIl, Im/ y In/ en 5 versiones representativas de la zamba La Tempranera de Carlos
Guastavino, interpretadas por reconocidos cantantes hispanohablantes que han desarrollado la
variante argentina. Las sefales fueron segmentadas y etiquetadas haciendo uso del programa
Praat de analisis de voz. Posteriormente, los datos fueron procesados y analizados con
asistencia del mismo programa. Resultados. La evidencia obtenida respalda la hipétesis
presentada. Las variaciones en las realizaciones de las consonantes estudiadas sugieren una
correspondencia entre la pronunciacion y la intencionalidad expresiva, que parece contribuir
con una mejor declamacién del contenido semaéntico y la conformacion de “estilos de
pronunciacién” impulsados por razones idiosincrasicas y requisitos performaticos.

Palabras clave: Pronunciacion — Variable Expresiva — Canto en Espafiol — Articulacion
Consonantica



—The sound must seem an echo to the sense’.
Alexander Pope, An Essay on Criticism (1711, v. 365)

1. Planteo del problema

En la interpretacion de musica vocal, la pronunciacion tiene un lugar
destacado, ya que es responsable de la cohesion entre musica y texto. Por ello,
las instituciones destinadas a la formacion de especialistas en musica vocal
(cantantes, directores, repertoristas, etc.) promueven el desarrollo
particularizado de habilidades fonéticas para el canto (Carranza, 2013). En
consonancia, numerosos estudios profundizan el conocimiento de la diccién
para el canto (para una recopilacion, véase Mahaney, 2006) y brindan
herramientas para comprender como se representan los sonidos del habla en
la escritura de cada lengua. Comunmente, este conocimiento se traduce en
“reglas fonéticas” que pueden ser aplicadas al estudio de las obras vocales
para el desarrollo de una “buena ejecucion” (Guzman, Shifres y Carranza,
septiembre 2017a). Por ejemplo, mediante este procedimiento es posible saber
que, en italiano, la ¢ que esta seguida de e se pronuncia /{f/ (p. €j., pace /'pate/
f. ‘paz’), mientras que delante de h suena /k/ (orchestra /or'kestra/ f. ‘orquesta’).

Comprender la relaciéon entre la pronunciacion y la forma escrita de una
lengua resulta sumamente util para la practica de la musica vocal. Entre los

multiples beneficios que ofrece, podemos mencionar que:

e Trasciende las limitaciones del aprendizaje por imitacion (que habitualmente
se circunscribe a los sonidos de las obras estudiadas), brindando, asi, una
comprension mas amplia del fendmeno de la pronunciacion;

e Visibiliza y —por ende— permite superar ambigliedades en el uso de la
escritura para representar a los sonidos del habla, como pronunciaciones

diferentes que se escriben de manera similar (p. ej., en francés, oi se

"En espanol, ‘el sonido debe parecer un eco al sentido’.
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pronuncia /wal/, pero se vuelve /wg/ delante de n: loi /lwa/ f. ‘ley’ ~ loin /IwW§g/
adv. ‘lejos’) o grafias distintas con una misma pronunciacion (p. €j., en
inglés, son m. ‘hijo’ y sun m. ‘sol’ son homdéfonas /san/);

e Empleado junto con el Alfabeto Fonético Internacional, un sistema de
simbolos creado por linguistas para facilitar el estudio de la pronunciacion
(International Phonetic Association, 1999; Ladefoged y Disner, 2012),
contribuye, ademas, a identificar sonidos que son compartidos por dos o
mas lenguas pero escritas de manera diferente, como la consonante /{f/, que
adopta grafias muy variadas: ¢®? (it. voce /'votfe/ f. ‘voz’), cit® © Y (it. bacio
/'batfo/ m. ‘beso’), ch (esp. marchar Imar'{ar/; ingl. choice /fo1s/ f. ‘eleccion’),
tsch (al. Deutsch /do1ff/ m. ‘aleman’), etc.;

e Por todo Ilo anterior, ademas, optimiza los tiempos de estudio
considerablemente, tanto en contextos de aprendizaje intrasubjetivos (es
decir, en solitario) como intersubjetivos (docente-alumno, director-coreuta,

repertorista-cantante, etc.).

El texto bien pronunciado contribuye en gran medida a la ejecucion de la
musica vocal. En el canto coral, por ejemplo, Carranza (2013) menciona
algunos de estos beneficios: “uniformidad de las vocales, precision en la
afinacion, empaste del conjunto, una articulacion mejorada, mejor enunciacion
y claridad del texto, precision ritmica, control de los niveles dinamicos, uso
eficiente del manejo del aire” (p. 2). Muchos de estos beneficios pueden
extenderse, asimismo, al canto solista 0 de grupos vocales reducidos. Sin
embargo, observamos una problematica recurrente en la ensefianza y la
practica de la musica vocal: colocar el estudio de la pronunciaciéon unicamente
al servicio de problemas técnicos para el desarrollo de una “buena ejecucion”
(es decir, de aquella que aporta uniformidad, precision, claridad, empaste, etc.)
desalienta la exploracion de sus potencialidades expresivas.

1.1. El abordaje de la pronunciacion en el canto: Un caso paradigmatico

de la practica musical. Durante un ensayo de la cantata navidefa Christen,



atzet diesen Tag®? de Johann Sebastian Bach (Wilson y Waffender, 20003,
16:34-17:44), el Mtro. John Eliot Gardiner practica junto con el Coro
Monteverdi los versos de la cadencia final: “Lass es niemals nicht gesche'n /
dass uns Satan mdge qualen” (que pueden traducirse como ‘jamas permitas
que caigamos / en los tormentos de Satan’). Frente a la dificultad o extrafieza
que supone la pronunciacion del grupo consonantico /kv-/ en el comienzo de la
palabra “qualen” /'kve:lan/ (en rigor, vt. ‘atormentar’), Gardiner decide consultar
a la asesora fonética y cantante lirica Constanze Backes. Pero, a diferencia de
Gardiner, que esta pendiente de la correcta articulacion de estas consonantes,
Backes advierte que la vocal /e:/ suena “demasiado amigable” para una
“palabra fea” como “qualen”. En una entrevista posterior (17:44—18:29), Backes
profundiza sobre esta cuestion y confiesa que no cree que las palabras suenen
como lo hacen por mera coincidencia. Por este motivo, afiade, es natural que la
palabra “qualen” no resulte agradable a nuestros oidos, ya que ser
atormentado tampoco lo es.

Se plantea, asi, un inconveniente para la ejecucién: por un lado, la /e:/ de la
palabra “qualen” (propia del aleman hablado) resulta demasiado abierta y
anterior para el canto lirico, que, en pos de una ejecucion vocal cubierta, tiende
a volver estos sonidos mas cerrados y centrales, incluso redondeados (véase
Miller, 1996); por otro lado, una pronunciacion demasiado cubierta, que es vista
habitualmente como mas cuidada y conveniente para la ejecucidon, puede
restarle valor expresivo a la idea de ‘atormentar’. A simple vista, las posturas de
Gardiner y Backes lucen en esencia contradictorias: para él, la pronunciacién

parece ser un aspecto de la técnica —entendida como algo escindido del

2En espafiol, ‘Cristianos, Graben este Dia’. Lleva por nimero de catalogo BWV 63.
*Se sugiere activar los subtitulos integrados para una mejor comprension.
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contenido y el sentido de la obra—, que debe ser cultivado minuciosamente;
para ella, en cambio, un componente de la expresion responsable de
comunicar la intencionalidad poética. De una u otra manera, el dialogo entre
ellos, asi como la entrevista de Backes, permiten visualizar la problematica
acerca del rol que cumple la pronunciacidon en el canto y nos invitan a
preguntarnos: ¢jes la pronunciacion del canto un objeto de la técnica o de la
expresion?* ;Es posible pensar en una pronunciacién que tome lo mejor de
cada una para lograr una ejecucion vocal de calidad y expresiva a la vez?

1.2. Hacia una definicion de la dualidad técnico-expresiva de la
pronunciacion en el canto. Los conceptos de técnica y expresion son por
demas recurrentes en la ensefianza y la practica musicales. Sin embargo, pese
a su ubicuidad, no presentan definiciones claras y univocas. Con respecto a la
técnica musical, por ejemplo, Adorno (1958/1977) sostiene que conlleva la
exteriorizacion de una sustancia espiritual (produccion) y su posterior
transformacién en un fendmeno fisico (reproduccion) que posibilite el acceso a
la percepcidon sensorial. Por su caracter mecanico-motriz (Shifres, 1994), a
menudo es asociada a términos como entrenamiento, disciplina y eficiencia, lo
que evidencia su sistematizacion y su estatus como requisito performatico. En
consecuencia, cultivarla adecuadamente y en detalle contribuye con una
ejecucion musical de calidad. La técnica del canto (o técnica vocal), en
particular, comprende el desarrollo de habilidades de muy diversa indole, como
el apoyo, la colocacion, la respiracion, la afinacion, la postura y, por supuesto,

la pronunciacién.

* Esta dicotomia, que se emplea aqui como paradigma de la ensefianza musical tradicional, se
aborda con mas detalle en el punto siguiente.



La nocion de expresion, por otra parte, adopta significados mas variados:
una guia para la interpretacion que es consignada en la partitura por el
compositor, una practica mediada cultural, social y temporalmente que los
ejecutantes intentan recrear (practica histérica o histéricamente informada), un
objeto de estudio centrado en la emocidn, el cuerpo y el gesto, etc. (Crispin y
Ostersjo, 2017). Tradicionalmente, se ha puesto el foco de la expresion musical
en el rol del ejecutante y las decisiones performaticas que hacen de su
interpretacion una ejecucion expresiva, prueba de su creatividad, originalidad e
individualidad. Sin embargo, si la interpretacion es vista como una actividad
conjunta donde participan —al menos— un ejecutante y un oyente, no podemos
desconocer el rol de este ultimo en la realizacion del acto expresivo como
destinatario u objetivo de la intencionalidad expresiva (Gomila, 2008;
Alessandri, 2014; Shifres, 2014). Por este motivo, se propone que la expresion
involucra comunicacién, en esencia, “un medio intencional de interaccién que
favorece el entendimiento del estado mental del otro” (Assinnato y Shifres,
2013, p. 530). Y qué es lo que se comunica en esa interaccion? Emociones,
ideas, sensaciones, pensamientos, etc., exteriorizados mediante la
manipulacion de variables musicales expresivas (como dinamica, articulacion y
timing®).

Si bien técnica y expresién son entendidas como componentes esenciales
de la interpretacion musical, a menudo son disociadas en su estudio (Shifres,
1994). La practica del canto, en particular, distingue entre requisitos técnicos y

expresivos, que, abordados en detalle y de manera particularizada, contribuyen

® Esta palabra, que puede traducirse con cierta imprecisién como ‘regulacion temporal’, hace
referencia al conjunto de variaciones efectuadas sobre el orden de la temporalidad. Asi, las
aceleraciones, las detenciones, las agrupaciones, etc., pueden ser entendidas como acciones
de timing (véase Gabrielsson, 2003).
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al desarrollo de una interpretacién musical nutrida. Bajo estas consideraciones,
entonces, la pronunciacion es concebida como un requisito esencialmente
técnico, una accion mecanica encargada de producir los sonidos del habla en
la ejecucion vocal. En consecuencia, el estudio de la pronunciacion
(frecuentemente asistido por “reglas fonéticas”) es puesto al servicio de una
“‘buena ejecucion” vocal, donde articular debidamente todos los sonidos
implicados se presenta como un objetivo central y a menudo excluyente. Pero
entonces ¢ qué hay del poder expresivo que propugnamos?

Alarcos Llorach (1950), en el ambito de la poesia, y Posadas de Julian
(2008), en el canto lirico, proponen que los fonemas, que son tradicionalmente
entendidos como estructuras linglisticas desprovistas de significado, adquieren
valor expresivo cuando son puestos en contexto. Bajo este supuesto, entonces,
y en concordancia con las ideas de Constanze Backes, no parece coincidencia
que las palabras suenen como lo hacen, sino que serian el resultado de una
seleccion y un ordenamiento de fonemas (acordados culturalmente) al servicio
de su contenido semantico. Por ejemplo, los sonidos que conforman la palabra
bombo, por su redondeamiento, resonancia, precision, etc., recuerdan
facilmente al toque sobre el parche de este instrumento. Por consiguiente,
entender que un fonema encierra un haz de posibilidades articulatorias,
favoreceria su aprovechamiento expresivo para el canto. En la misma
direccion, Sundberg (1987) afirma que es posible enriquecer la ejecucion vocal
mediante la incorporacién de rasgos o detalles del habla emocional, como la
duracion de silabas, fonemas y pausas, el contorno de afinacion, la velocidad,
la entonacion y la precision en la articulacion (a lo que llama microentonacioén),

sin quebrantar por ello la estructura musical dada (macroentonacion).



Por lo tanto, comprender la pronunciacion en el canto como un fenédmeno de
naturaleza dual es posible: técnica y expresion serian, entonces, como dos
caras de una misma moneda. Pero, aunque reconocemos que muchos
especialistas en musica vocal exploran las potencialidades expresivas de la
pronunciacion, este conocimiento no esta sistematizado. Por un lado, sus
derivaciones son tan vastas que las tareas necesarias para esa sistematizacion
parecen inalcanzables o demasiado complejas. Por otro lado, esta extendido
que la emocion es algo dificil de cuantificar, lo que hace que, en la practica del
canto, sea omitida o ignorada con facilidad (Bunch Dayme, 2009). Por estas
razones, muchos de los conocimientos construidos en el ambito de la expresion
no logran trascender los contextos de ensefianza convencionales (clases,
talleres, seminarios, etc.) y, en consecuencia, su divulgacién y acceso se
reducen considerablemente. La técnica vocal, en cambio, ha sido objeto de
estudio por siglos, dando lugar a numerosos articulos, métodos y tratados que
profundizan y sistematizan su conocimiento, incluso el de la diccion para el
canto. En este contexto, la instruccidn de la técnica parece muy clara, precisa y
afianzada, y la de la expresion, borrosa, imprecisa y efimera. Por todas estas
razones, consideramos que la exploracion de los usos expresivos de la
pronunciacién en el canto constituye un area de vacancia.

1.3. El estudio expresivo de la pronunciacion del espaiol en el canto.
Los trabajos sobre diccion para el canto, aun aquellos con un enfoque
meramente técnico, resultan provechosos como punto de partida para el
estudio expresivo de la pronunciaciéon, puesto que echan luz sobre
conocimientos que son elementales para la comprension de este fendmeno

(como la produccion, percepcion y representacion simbdlica de los sonidos del



habla). Pero observamos que la bibliografia disponible se inclina en favor de
lenguas que estan muy presentes en el repertorio de musica académica (como
italiano, aleman y francés), dejando a otras como el espanol en una posicion de
desventaja. Habitualmente, estas “ofras lenguas” tampoco estan demasiado
extendidas en la formacién de especialistas en musica vocal. Por ejemplo, en la
formacion de directores corales hispanohablantes, la pronunciacién de la
lengua espanola no suele ser concebida como un objeto de estudio, aun
cuando ésta sea una de las mas empleadas en la actividad profesional (como
lo demuestra el notable interés por la interpretacion de arreglos corales de
musica folklorica latinoamericana).

Pero ¢es realmente provechoso impulsar el estudio de la pronunciacion del
espanol en contextos hispanohablantes de ensefianza y practica musicales?
Para la técnica vocal, es probable que no lo sea, ya que su aprendizaje se
veria altamente favorecido —si no saldado— por el uso cotidiano. Desde un
punto de vista expresivo, en cambio, puede suscitar gran interés. Por un lado,
las variantes del espafiol son numerosas y dan origen a géneros y estilos
musicales muy diversos, por lo que conocerlas contribuye a una interpretacion
informada y que reconoce su valor cultural e identitario. Por ejemplo, el tango y
la zamba son géneros tradicionales de la Argentina, pero su pronunciacion y
algunos aspectos suprasegmentales (entonacion, acentuacion, modo de
emision, etc.) presentan diferencias salientes, lo que revela la existencia de un
“color” propio y caracteristico en cada género. Por otro lado, estudios
preliminares acerca de la pronunciacién de las consonantes /b d g/ en el canto
lirico en espafol (Guzman, Shifres y Carranza, septiembre de 2017b, octubre

de 2017) hallaron evidencias de que las modificaciones en su articulacion



responden a interacciones con otras variables expresivas, como si de fuerzas
aunadas en pos de la intencién comunicativa se tratara.
2. Conceptos Teodricos de Base

21. ;Fonema o aléfono? Si bien el término “fonema” se emplea con
frecuencia para designar a los sonidos del habla, no son estrictamente
sinénimos. Un fonema es una representaciéon abstracta de un sonido del habla
con valor contrastivo. Asi, por ejemplo, la palabra un se transcribe
fonémicamente /un/, ya que, en el Alfabeto Fonético Internacional, el simbolo
/u/ representa al sonido de la vocal cerrada posterior redondeada, y /n/, al de la
consonante nasal alveolar®. En principio, emplear otros simbolos no seria
correcto. Sin embargo, la realizacion alveolar no es la Unica posible para el
fonema /n/ en espafol. En el habla encadenada, por ejemplo, conserva su
punto de articulacion delante de /I/, que también es alveolar (como en un lazo
[un |as0]), pero se vuelve bilabial delante de /b/ (un beso [um béso]) y velar
delante de /g/ (un guia [un gia]). De esta manera, [n], [m] y [n] se presentan
como realizaciones posibles del fonema /n/ en espanol, recibiendo cada una de
éstas el nombre de “aléfono”. Esta variacion —que, usualmente, pasa
desapercibida a nuestros oidos— puede ser contextual, si depende de sonidos
adyacentes (como en los ejemplos dados), o libre, cuando estd condicionada
por otros factores (como las diferencias entre dialectos) (Gil Fernandez, 1995;
Garcia Jurado y Arenas, 2005; Hualde, 2013; Prieto, 2014).

En resumen, cada sonido del habla tiene un fonema que lo representa (que,
por convencion, se transcribe entre barras /:/) y unifica sus posibles

realizaciones alofénicas (entre corchetes [::]). Pensar en el sonido /n/, de

® Son alveolares las consonantes que se articulan mediante un contacto o acercamiento del
apice de la lengua y la zona donde los incisivos superiores se insertan.
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hecho, nos remite inmediatamente a la letra n. Por lo tanto, no seria correcto
escribir um beso, aunque esta grafia fuera mas afin a lo que en verdad
pronunciamos. Después de todo, que la [n] se vuelva [m] en espafol depende
del contexto dado y del encadenamiento al hablar, como una manera de
facilitar su articulacion, pero no cambia en el habla lenta o pausada (un...
beso). Aunque esta relacion fonema-aléfono pueda parecer un tanto ambigua7,
su versatilidad y variabilidad la vuelven sumamente util a la hora de estudiar la
pronunciacién de una lengua y las funciones expresivas de ésta en el canto.
Por eso nos valdremos de estas categorias para nuestro analisis, brindando
ejemplos, ilustraciones y otras herramientas que faciliten su comprensién
cuando sea necesario (ver Apéndice A).

2.2. Modos de articulacion de las consonantes. El modo de articulacion
describe el comportamiento de los 6érganos articulatorios® durante la
pronunciacion de los sonidos del habla. Al producir una consonante, en
particular, la interaccién de los érganos articulatorios provoca una constriccion
en el tracto vocal. Debido a que esta constriccion es variable (pues se realiza
en diferentes grados y maneras), las consonantes son clasificadas conforme a
distintos modos de articulacién (Quilis, 1993; Clark, Yallop y Fletcher, 2007;
Ladefoged y Disner, 2012). Segun Hualde (2013), los fonemas consonanticos
del espaniol pueden clasificarse en seis modos de articulacién:

Nasal. Las consonantes nasales se producen por una obstruccion en la

cavidad oral y un descenso del velo, que dirigen el paso de la corriente de

aire a través de la cavidad nasal. Por ejemplo, al pronunciar una /m/, los

’ De hecho, puede variar entre lenguas. Por ejemplo, los sonidos [n] y [n], que en espafiol son
aléfonos, tienen estatus de fonemas en inglés (obsérvese, p. €j., el contraste fonético que
germite distinguir las palabras sin m. ‘pecado’ y sing vt. ‘cantar’; /sin ~ s1n/).

Los labios, los dientes (en particular, los incisivos superiores), los alveolos, el paladar duro, el
velo, la lengua (fundamentalmente, el dpice y el dorso) y la glotis, en distintas combinaciones.
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labios hacen contacto firme, cerrando la cavidad oral y obligando a expulsar la

corriente de aire a través de la cavidad nasal.

Oclusiva. Al pronunciar una oclusiva, la corriente de aire es retenida por un
cierre momentaneo en la cavidad oral y liberada rapidamente cuando ésta se
abre. Para producir una /t/, por ejemplo, el apice de la lengua hace contacto
firme con la base de los incisivos superiores y parte de los alveolos, y se
apartan rapidamente para liberar el aire retenido, volviendo audible a la

consonante.

Fricativa. Las fricativas son consonantes estridentes (o0 ruidosas) que
producen una corriente de aire turbulenta al hacerla pasar por una
constriccion estrecha, es decir, por un espacio reducido entre los 6rganos
articulatorios. Asi, por ejemplo, el labio inferior se posiciona debajo de los
incisivos superiores para pronunciar una /f/, provocando fricciéon al poner en

marcha la corriente de aire.

Africada. El espafiol posee solo la africada /ff/. Este tipo de consonante se
caracteriza por tener un comienzo oclusivo y una liberacion fricativa, es decir,
una acumulacion de la corriente de aire en la cavidad oral que se expulsa de

manera turbulenta.

Lateral. Durante la pronunciacion de una consonante lateral, la corriente de
aire atraviesa el espacio que se forma entre los bordes de la lengua vy la
cavidad oral. Este mecanismo articulatorio es el que da origen, por ejemplo, al

fonema /I/.

Vibrante. Son vibrantes las consonantes que se articulan mediante contactos
breves y rapidos del apice de la lengua con los alveolos, provocando
interrupciones vy liberaciones encadenadas. Aquella que se articula por medio
de un solo contacto recibe el nombre de “vibrante simple” Ir/, y la que posee

dos o mas, “vibrante multiple” It/.

Comprender estos mecanismos articulatorios es clave para entender cémo
se producen y perciben las consonantes en el canto en esparol. Por ello, y a
los fines de este trabajo, se ha elaborado una tabla que contiene los fonemas
consonanticos del espanol de Argentina (véase Fontanella de Weinberg, 2000;

Garcia Jurado y Arenas, 2005; Hualde, 2013), que han sido clasificados segun
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su modo de articulacién, asi como las grafias que los representan y ejemplos

de su uso (ver Tabla 1):

Modo de articulacion | Fonema | Grafia Ejemplo
Nasal Im/ m mar
In/ n nota
In/ ] sofar
Oclusiva Ip/ p pensar
Ib/ b tambor
v vinculo
It/ t antes
/d/ d dia
Ik/ gl orucons) | eanto
qu'®? banquete
k folklore
/g/ g(a, o,lu, i, cons.) tango
gu®? guia
Fricativa Ifl f flor
Is/ S musica
sc®? escena
¢ cielo
z luz
13/ y ayer
i llanto
Ix/ I enojo
g*©? gesto
Africada 1/ ch lucha
Lateral n / salir
Vibrante Il r claro
I/ r- rosa
(5.0 sonrisa
rr torre

Tabla 1. Fonemas consonanticos del espafiol de Argentina.

3. Hipétesis y Objetivos

Bajo la hipdtesis de que la pronunciacion es empleada como variable
expresiva en el canto, se propone estudiar los usos expresivos de la
articulacion de 9 consonantes de gran variabilidad en la ejecucién de una obra
de musica folklérica argentina en espafol e indagar motivos musicales,

poéticos e identitarios que justifican esos usos. De esa manera, se espera

13



contribuir a una mejor comprension del fendbmeno de la pronunciacién en el
canto, en particular del comportamiento de las consonantes y las formas que
éstas adoptan en contextos performaticos.
4. Materiales y Método

4.1. Materiales. Se seleccionaron 5 versiones representativas de la zamba
La Tempranera de Carlos Guastavino (compositor) y Leon Benaros (letrista),
interpretadas por reconocidos cantantes hispanohablantes que han
desarrollado la variante argentina: Daniel Altamirano (2008), Lorena Astudillo
(2003), Eduardo Falu (1974/2003), Silvia Lallana (12 de noviembre 2016) y
Mercedes Sosa y Silvia Pacheco (2008). Para facilitar su estudio, las versiones
son interpretadas a una voz® y las condiciones de registro (calidad de la sefal,
acustica de la sala, cantidad y tipo de instrumentos acompafiantes, etc.) no
interfieren en el analisis del canto. En la Tabla 2, se presentan la letra de la
obra, como aparece en la edicion de 1963 del ciclo Canciones Populares, y su
transcripcion fonémica, que fue realizada mediante simbolos del Alfabeto
Fonético Internacional y conforme a la variante estandar del espanol de
Argentina. Se sefalan, ademas, las anadiduras y modificaciones efectuadas en

algunas de las versiones.

Letra Transcripcion fonémica'’
Eras la tempranera, /éras la tempranéra

nifia primera, amanecida flor; nipa priméra amanesida flor
suave rosa galana, suabe fésa galana

°Con excepcion de los dos versos finales, la version de Mercedes Sosa y Silvia Pacheco
presenta una alternancia de estas voces en la ejecucion.

"% para facilitar su lectura, (1) se reemplaza el simbolo de acentuacién convencional, que se
coloca delante de la silaba ténica, por el del acento ortografico (p. €j., “coroné” /koro'ne —
koroné/); (2) se afade el simbolo :: debajo de vocales débiles que forman diptongos,
convirtiendo a las semivocales /j/ y /w/ tradicionales en /i/ y /u/, respectivamente; y (3) se
transcribe la vibrante multiple como /f/ en lugar de /r/ o /rr/ para evitar posibles confusiones
ortograficas, puesto que algunas veces se escribe simple (p. €j., “rosa” /fdsal), y otras, doble
(“arrestos” /aréstos/) (Hualde, 2013).
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la mas bonita tucumana. la mas bonita tukuméana

Frente de adolescente, frénte de adolesénte

gentil milagro de tu triguefa piel; xentil milagro de tu trigépa piel
negros 0jos sinceros, négros 6xos sinséros

paloma tibia de Monteros. paléma tibia de montéros

Al bailar esta zamba fue al bailar ésta samba fue

que, rendido, te amé. ke rendido te amé

Eras mi tempranera, éras mi tempranéra

de mis arrestos prisionera. de mis aréstos prisionéra

Mia ya te sabia mia 3a te sabia

cuando por fin te coroné. kuando por fin te koroné

Eras la primavera, éras la primabéra

la pregonera del delicado amor. la pregonéra del delikado amor
Lloro amargamente 30ro amargamente

aquel romance adolescente. akél romanse adolesénte

Dura, tristeza oscura, dura tristésa oskura

fragil amor que {yo}11 no supe12 retener. fraxil amor ke {30} no supe retenér
Oye, paloma mia, 63e paldma mia

esta tristisima elegia... ésta tristisima elexia/

Tabla 2. Letra y transcripcion fonémica de La Tempranera de Carlos Guastavino.

La eleccion de la obra recae en un interés personal por profundizar el
conocimiento de la musica vocal en espafiol y, en particular, por reconocer y
difundir el valor cultural que la musica folklérica representa para nuestro pais.
Asimismo, siendo La Tempranera una composicion que combina elementos de
la musica folkldrica y la académica, y que por esta razén es interpretada por
especialistas de ambos repertorios, creemos que indagar los usos expresivos
que cantantes nativos hacen de su pronunciacion puede resultar especialmente
enriquecedor para la ensefianza y la practica de la musica vocal.

4.2. Método de analisis. Se optd por una metodologia de corte descriptivo
que permitiera estudiar los usos expresivos de la articulacion de las

consonantes /s/, /b/, /dl, /g, I3/, I/, /il, Im/ y In/ (que se destacan por la

" S6lo en Daniel Altamirano.
'2 En Silvia Lallana, “supe” es reemplazada por “pude” /pude/.
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variabilidad en sus realizaciones) en las 5 versiones seleccionadas. Para
facilitar el estudio, las senales debieron ser segmentadas y etiquetadas
haciendo uso del programa Praat (version 6.0.26) de analisis de voz, a través
de evaluaciones auditivas y visuales (espectrograma) de su comportamiento y
composicidon acustica. Posteriormente, los datos obtenidos fueron procesados y
analizados con asistencia del mismo programa. De esta manera, a fin de
enriquecer las descripciones ofrecidas, se combinan tareas de corte
cuantitativo en la indagacion.
5. Analisis y Discusion

5.1. La /s/ y sus aléfonos. Uno de los rasgos mas sobresalientes vy
representativos del espanol de Argentina es que el fonema /s/ se realiza como
fricativa glotal [h] delante de otra consonante (listo [lihto]), por lo cual recibe el
nombre de “ese aspirada” (Terrell, 1978; Bybee, 2000; Hualde, 2013). De esta
manera, [s] y [h] se presentan como los principales aléfonos de la /s/ en el
espanol de Argentina. No obstante, un estudio acerca de la pronunciacion de la
/sl preconsonantica (/sC/) en interpretaciones de tango y rock nacional (Coloma
y Colantoni, 2012) revel6 que ésta no fue aspirada en todos los casos y que la
tasa de aspiracion varié considerablemente entre ambos géneros musicales
(83,21% en el tango y 4,22% en el rock nacional). Estos resultados sugieren
que la pronunciacion de la /sC/ en el espafiol cantado de Argentina esta
condicionada por exigencias performaticas que son propias de cada género
musical, como estilos, modos de ejecucidn, requisitos de mercado, etc.

En el presente trabajo, se identifica que sélo Eduardo Falu aspira la /sC/

cuando ambos elementos se hallan encadenados en la ejecucién“”. Debido a

3 Incluso, se identifican algunos casos de /s/ final que, por su debilitamiento, parecen ser
elididas en la ejecucion (p. €j., “negros ojos sincero[d], paloma tibia de Montero[@]").

16



que esta variante contextual es caracteristica del espafol de Argentina, resulta
llamativo que no ocurra en las versiones de los otros cantantes. Si tenemos en
cuenta que éstas fueron publicadas al menos tres décadas después que la de
Falu, es probable que el reajuste fonético [h — s] (que promueve una
“normalizacion” en la realizacion del fonema /s/) se deba a un cambio estilistico
en la interpretacion de la musica folklérica argentina, que se habria gestado
entre finales del s. XX y comienzos del s. XXI. Asimismo, dada la influencia de
la industria discografica en la producciéon y el consumo de esta musica, no
descartamos la influencia de un mercado que, en favor de una norma
latinoamericana, pretenda homogeneizar las diferencias dialectales en el canto
en espanol.

5.2. Variantes articulatorias de /b d g/ y sus intercambios expresivos.
Otra particularidad del espanol es que las consonantes /b d g/ son marcadas
detras de pausa o consonante nasal —o también lateral, en el caso de /d/-
(ambos [ambos], aldea [aldéa], gris [gris]), pero se vuelven laxas en otros
contextos, especialmente detras de vocal (habia [aBja], lado [lado], ruego
[Fgégo]). Esto provoca la aparicion de nuevas variantes contextuales: [b ~ ], [d
~ 0] y [9 ~ y]. Dicha variacion es posible gracias a modificaciones en su grado
de constriccion: las marcadas [b d g] interrumpen la expulsion de la corriente de
aire con un contacto firme de los 6rganos articulatorios y la liberan mediante
una separacion rapida (oclusivas); las laxas [B, ¢ y], en cambio, mantienen
estos mismos érganos separados pero proximos, permitiendo que la corriente
de aire circule a través del ligero estrechamiento que provocan en el tracto
vocal (aproximantes) (Hualde, 2013; Bradley, 2014; Morales-Front, 2014). De

esta manera, una aproximante resulta mas abierta que una oclusiva, pero mas

17



cerrada que una vocal (ver Figura 1), lo suficiente para conservar su estatus de
consonante. Pese a estas diferencias, algunos intercambios entre oclusivas y
aproximantes son posibles en espafiol y no acarrean cambios de significado
(Hualde, 2013).

Vocales Aproximantes Oclusivas
[aeiou] [BOy] [bdg]

constriccion

Figura 1. Articulacion de las consonantes /b d g/ en espaiol. Comparacion relativa del
grado de cierre entre vocales, aproximantes y oclusivas.

Si bien la pronunciacién de las tres consonantes se ajusta mayormente a la
norma en las versiones estudiadas (p. ej., “zam[b]a” ~ “sua[f]e”; “cuan[d]o” ~
“amaneci[d]a”; G ~ “pre[y]onera”), se identifican algunos intercambios. Por
ejemplo, en las ejecuciones de Lorena Astudillo, Silvia Lallana y Silvia
Pacheco, la /g/ de la palabra “negros” (estrofa 2) es articulada con una gran
constriccion, lo que la vuelve oclusiva [Y — g]. Este intercambio parece ser
efectuado a modo de refuerzo articulatorio y expresivo a la vez, pues el efecto
de extrafieza que provoca en el oyente destaca el calificativo “negros” en su
contexto. Asimismo, si bien la oposicion tradicional es binaria (oclusiva-
aproximante), existe una tercera variante que es caracteristica de hablas
enfaticas y de muchos estilos de canto: fricativas [B & y]', realizaciones que
provocan friccion cuando la corriente de aire atraviesa una constriccidon
articulatoria estrecha. A causa de esta friccion, [ & y] son comunmente
percibidas como mas ruidosas que sus contrapartes aproximantes. Para Daniel

Altamirano, por ejemplo, pronunciar estas consonantes como fricativas parece

' Debido a que antiguamente se afirmaba que las consonantes /b d g/ se volvian fricativas en
posicion laxa, se han reutilizado los simbolos [ 8 y] para representar a las aproximantes,
afiadiendo el simbolo :: debajo de éstas para indicar una realizacion mas abierta [— (3,0 g].
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ser habitual y caracteristico de su estilo de canto (aunque se observa que éstas
ocurren mayormente en el interior de adjetivos, entre vocales). Mercedes Sosa
y Silvia Pacheco, en cambio, hacen uso de ellas para enfatizar sélo algunas
palabras en la ejecucion. Para ilustrar las diferencias acusticas y articulatorias
entre aproximantes y fricativas, comparamos cada una de estas realizaciones

en las ejecuciones de Silvia Lallana y Silvia Pacheco, respectivamente (ver

Figura 2).
S. Lallana S. Pacheco
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Figura 2. Fricativas como reemplazo de aproximantes. Se compara la pronunciacion de
la /b/ de Ia palabra ‘tibia” en las versiones de Silvia Lallana (aproximante) y Silvia Pacheco
(frlcatlva ) mediante espectrogramas y se sefiala la presencia de friccion en la segunda.

5.3. La pronunciacion yeista en el canto. Si bien las grafias y y Il se
diferenciaban fonéticamente en espanol, muchos dialectos perdieron esta
distincion (Penny, 2000; Hualde, 2013). Este fendmeno de igualacion, conocido
como yeismo, ha dado lugar a realizaciones variadas en la vastedad del
territorio hispanohablante (es decir, aléfonos por variacion libre). Por ejemplo,

en Latinoamérica, las palabras haya y halla pueden ser oidas como [§ja], en

1% La evaluacién de este sonido no permite aseverar si su punto de articulacion es bilabial [B] o
labiodental [v]. Sin embargo, consignamos el primero de estos al6fonos por su cercania con el
fonema /b/ subyacente.
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paises como Guatemala y Nicaragua, [4ja], en Costa Rica y Venezuela, y
[@d3a], en Puerto Rico y zonas de México, por mencionar solo algunos casos
(véase Pefia Arce, 2015). Con respecto a su pronunciacion en Argentina,
Hualde (2013) sefala que la fricativa [3] —la misma que emplea el francés en
palabras como je /3a/ y gent /30/— es representativa de la pronunciacion
estandar por “su prestigio social y su extensa distribucion en este pais (aunque
no afecta a la totalidad del mismo)” (p. 162). De esta manera, las distintas
manifestaciones de la pronunciacién yeista en espanol se presentan como un
elemento diferenciador entre dialectos, un rasgo con fuertes implicancias
identitarias.

Las versiones estudiadas son prueba de esta variabilidad: Mercedes Sosa y
Silvia Pacheco hacen uso de la aproximante [j]'°, mientras que los otros cuatro
cantantes pronuncian la fricativa [3] estandar. Entre estos ultimos, tres resultan
de especial interés. Por un lado, la cantante cordobesa Silvia Lallana, que
también utiliza la consonante [3] al hablar (véase Gaido, 6 de octubre de 2011),
la vuelve africada en posicion inicial de palabra para la ejecucion (p. €j., “ya”
[32a — dza], “lloro” [36ro — d36ro]). Por la presencia de un elemento oclusivo en
su interior [d-], esta realizacién contribuye con la ejecucidn de ataques mas
firmes y precisos. Por otro lado, Daniel Altamirano también modifica la
pronunciacién de [3] en el comienzo de palabra, pero volviéndola aproximante
[il. Ambas pueden ser oidas tanto en su habla (véase Moreschi, 19 de junio de
2015) como en el de Mendoza (Fontanella de Weinberg, 2000), su provincia
natal. Pero, en su versién, se observa que la [j] se fricatiza antes de dar paso a

la vocal contigua (p. ej., “ya” [¥a]), dotandola de ruido y resaltandola, asi, en la

'® S6lo hacia el final de la estrofa 4, esta semivocal se vuelve una fricativa sorda (que podria
ser postalveolar, o bien palatal), pero por su imprecision y poca relevancia en la totalidad de la
ejecucion no se destaca en este analisis.
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ejecucion (ver Figura 3). Los refuerzos articulatorios en las pronunciaciones de
Lallana y Altamirano aportan no solo inteligibilidad al discurso, sino también

intensidad expresiva a la palabra pronunciada.
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Figura 3. Variantes alofénicas del fonema /3/. Se comparan dos realizaciones de la /3/ en
la version de Daniel Altamirano mediante espectrogramas: a la izquierda, “ya” (aproximante
palatal fricatizada), y a la derecha, “oye” (fricativa postalveolar).

Finalmente, Lorena Astudillo, quien también emplea el sonido [3] para el
canto, hace uso de su contraparte sorda [[] —el sonido de la grafia sh en inglés—
en el habla cotidiana, como se puede oir en una entrevista realizada a la
cantante por FolkloreCLUB (Nanni, 13 de noviembre de 2013). Este
ensordecimiento, que se impone como la forma dominante en el habla de
Buenos Aires (Chang, 2008), de donde Astudillo es natural, parece
contraponerse con el “color habitual’ de la pronunciacion de la zamba, que es
tipica del noroeste argentino. Se infiere, asi, un reajuste de la pronunciacién en
favor de una ejecucion vocal mas representativa de la tradicidn musical y
cultural [[ — 3].

5.4. Variabilidad del fonema /r/. La composicion del fonema /r/ es variable

en espanol. En su forma vibrante (p. ej., “rosa” [fésa]), el apice de la lengua
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efectia dos o mas contactos rapidos contra la cresta alveolar, provocando
interrupciones y liberaciones breves encadenadas que ocasionan valles y picos
de intensidad, respectivamente (véase Blecua Falgueras, Poch y Palmada
Félez, 2001). En las versiones de Silvia Lallana y Lorena Astudillo, en
particular, se aprecia un uso de este sonido de manera diferenciada. Por
ejemplo, la produccion de la [f] que enlaza las palabras “que rendido” va desde
cuatro interrupciones, en el primer estribillo de Lallana, a seis, en el segundo de
Astudillo (ver Figura 4). Si tenemos en cuenta que la media en el habla es de
tres interrupciones (Blecua Falgueras, Poch y Palmada Félez, 2001), las
pronunciaciones de Lallana y Astudillo sugieren un aprovechamiento de la
“vibracion” de esta consonante con fines expresivos, pudiendo variar su
duracion para adecuarse a las caracteristicas de la performance (p. ej.,

pronunciaciones enfaticas o exageradas).

S. Lallana 123 4
15000 n:ﬁ,,‘»,d,rrww & 1 ‘,
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Figura 4. Variabilidad de la vibrante multiple [F]. Espectrogramas de la unién de las
palabras “que rendido” en las versiones de Silvia Lallana (estribillo 1) y Lorena Astudillo
(estribillo 2). Se afiaden las curvas de intensidad y el nimero de interrupciones efectuadas.

En las versiones de Daniel Altamirano, Eduardo Falu, Mercedes Sosa y

Silvia Pacheco, en cambio, este fonema adopta la forma de una fricativa
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retrofleja ([— zbsa]), esto es, con el apice de la lengua elevado y curvado hacia
el paladar. De una articulacion mas blanda que la vibrante multiple, la [z] es
especialmente caracteristica de la region Cuyana y del noroeste argentino
(Fontanella de Weinberg, 2000), de donde esos cantantes proceden. Debido a
su distribucion geografica, se presenta comunmente como una variante mas
representativa de la pronunciacién de la zamba que la vibrante multiple, que,
contrariamente, demuestra su predominio en otros géneros locales como el
tango, el rock nacional, el cuarteto, etc.

5.5. Longitud de las consonantes /I m n/. Un rasgo que comparten
laterales y nasales es que pueden ser prolongadas a alturas puntuales'’. Sin
embargo, el abordaje académico del canto habitualmente reserva esta cualidad
para las vocales, puesto que son consideradas las responsables de conducir la
linea melddica (véase Miller, 1996). Por ello, se espera que, en el canto
académico, las notas estén compuestas fundamentalmente por vocales, y que
las consonantes en su interior —que deben contribuir con ataques y codas mas
precisos— ocupen una pequefa porcion, lo que limita las potencialidades
expresivas de su prolongacién. A fin de indagar el uso expresivo de la
prolongacion de las consonantes /I m n/ en las versiones estudiadas, que no se
rigen por los principios del canto académico, se ha medido su duraciéon en
todas las silabas de tipo consonante-vocal (CV). Esta estructura silabica,
ademas de ser una de las mas frecuentes en espanol, permite verificar si las
consonantes empleadas en el ataque dan paso inmediato a la vocal contigua
(como se prevé en el canto académico) o si, por el contrario, adquieren mayor

relevancia en la ejecucion.

' La bocca chiusa (en espafiol, ‘boca cerrada’), que conlleva el canto de una melodia con los
labios en contacto, hace uso de esta cualidad, y por esta razén suele ser escrita mmm.
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Los datos muestran que las consonantes /| m n/ en silabas CV son
realizadas de maneras muy variadas (ver Apéndice B). Las medias de longitud
relativa (o sea, del porcentaje de duracion con relacion al de la vocal) indican
que la /m/ tiende a ser cantada con una longitud mayor que la /n/, y la /I/, aun
mayor que éstas, lo que sugiere que —pese a las similitudes en su articulacion—

reciben un tratamiento diferenciado (ver Grafico 1).

Longitud relativa (%)

0 25 50 75 100
m Maxima
m Media

Grafico 1. Longitudes maximas, medias y minimas de /l m n/. El 100% representa la
duracion relativa de la silaba, las barras, la longitud de la consonante en el comienzo de
ésta, y el espacio en blanco posterior, la de la vocal.

Todas las longitudes minimas se encuentran por debajo del 10%, y las
maximas, por encima del 50%, lo que sugiere una gran variabilidad de este
parametro en la ejecucion. Asimismo, su uso diferenciado entre cantantes (ver
Grafico 2) revela una adaptacion en funcién de las decisiones interpretativas
individuales. Por ejemplo, la consonante /n/, que no resulta especialmente
relevante en la versidon de Eduardo Falu, adquiere mas presencia en la
ejecucion de Mercedes Sosa, como se puede oir en la palabra “nifa” (estrofa
1), y un protagonismo aun mayor en la de Silvia Pacheco, como en las palabras
“galana” y “negros” (estrofas 1y 2, respectivamente). Contrariamente, la /m/ del
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primer cantante sobresale en la palabra “paloma” y sus repeticiones (estrofas 2
y 4), como un rasgo fonético-expresivo asociado a la palabra y su contenido. La
version de Daniel Altamirano exhibe este mismo uso. Con respecto a la /I/, que
se presenta como la mas homogénea entre las cinco versiones, se destacan
prolongaciones como la de la palabra “galana” en la versidon de Lorena Astudillo
(contrariamente a la de Silvia Pacheco, que alarga la /n/) y la que se produce
en la repeticion de “elegia” en la versidon de Silvia Lallana (estrofa 4). Todas
estas prolongaciones revelan un uso expresivo de la longitud de las
consonantes /| m n/, que se vale fuertemente del contenido semantico de las

palabras que las contienen para destacarlas en la ejecucion.

50

40
X Daniel Altamirano
g 30 —e— Lorena Astudillo
©
© —4— Eduardo Falu
g —¥— Silvia Lallana
> 20
= —u— Mercedes Sosa
- --m-- Silvia Pacheco

10

0

n /m/ n/

Gréfico 2. Longitudes medias de /l m n/ en cada version.

6. Conclusiones y Futuros Trabajos
Se ha problematizado acerca de la naturaleza expresiva de la pronunciacion

en el canto, su papel en la practica y su relevancia como objeto de estudio en

25



la formacion de especialistas en musica vocal mediante una exploracion de la
articulacion de las consonantes /s/, /b/, /d/, Igl, I3/, I/, /I, Im/ y In/ en
interpretaciones de una obra célebre de musica folklérica argentina por parte
de cantantes nativos. Se ha presentado evidencia que respalda la hipétesis de
que la pronunciacion es empleada como variable expresiva en el canto. Las
variaciones en la realizaciéon de estas consonantes (como alofonia, grado de
constriccién, composicién acustica y longitud) sugieren una correspondencia
entre la pronunciacion de cada cantante y su intencionalidad expresiva, que
parece contribuir con (1) una mejor declamacién del contenido semantico y (2)
la conformacion de “estilos de pronunciacion” impulsados por razones
idiosincrasicas (identidad, pertenencia cultural, etc.) o requisitos performaticos
(como demandas provenientes del mercado de la industria discografica).

Poner la pronunciacion del canto unicamente al servicio de problemas
técnicos priva a los cantantes de los recursos expresivos valiosos que ésta
puede ofrecer y que —como se vio— son posibles en el habla espontanea de
una lengua. Por consiguiente, un aprovechamiento de estos recursos permitiria
ampliar el rango expresivo de la ejecucion vocal. Incluso, muchos de los usos
expresivos analizados no parecen ser utilizados de manera involuntaria, sino
deliberada (como los reajustes fonéticos en funcién de una identificacion
cultural o imposiciones estilisticas), lo que sugiere que es posible pensar en los
usos expresivos de la pronunciacion como objeto de estudio y su insercidén en
la formacion de especialistas en musica vocal. En la actividad coral, en
particular, donde el interés por la interpretacion de musica folklérica
latinoamericana afortunadamente esta muy extendido, se aprecia que el

desconocimiento de los usos expresivos de la pronunciacion del espafiol
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deviene en una homogeneizacion de sus rasgos identitarios y de las
individualidades fonético-expresivas que hacen de cada ejecucién una
interpretacion unica. En consecuencia, entender la pronunciacion como una
variable expresiva en el canto (no como algo independiente de la técnica, sino
como un objeto de naturaleza dual, donde técnica y expresion se
interrelacionan) contribuye con la exteriorizacion de la intencionalidad
comunicativa.

Finalmente, en linea con esta investigacion, se proyectan futuros estudios
que permitan ahondar en la relacidon pronunciacion-expresiéon en diferentes
contextos de produccidén y percepcion musical mediante la colaboracion de
cantantes y oyentes hispanohablantes. De esta manera, se espera contribuir a
una mejor comprension de la naturaleza expresiva de la pronunciacion en el
canto en espafol e impulsar una revalorizacion del estudio de musica
compuesta en esta lengua (en especial, de las diversas manifestaciones de
musica fokldrica latinoamericana) en la formacion de especialistas en musica
vocal. Si bien este trabajo indaga el comportamiento de la articulaciéon
consonantica en interpretaciones musicales a una voz, sus derivaciones se
presentan como punto de partida para el estudio de la pronunciacion en
contextos vocales mas variados (duetos, grupos vocales, coros, etc.) y del
efecto que sus exigencias performaticas (como el ajuste ritmico entre voces, el
empaste y la proyeccidén vocal sin amplificacion, entre otras) tienen en dicho

comportamiento.
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ANEXO

Apéndice A

Se muestran los al6fonos empleados en este trabajo mediante ejemplos que, adicionalmente,
fueron grabados para facilitar su identificacion:
https://drive.google.com/open?id=1exdCZ00QpyJk9FLJzHzeOtyckiKS2ue-

Fonema | Aléfono | Contexto lingiiistico mas frecuente Ejemplo
1. /n/ [n] Delante de vocal, [t], [d], [H], [s], [I] o [F] un lazo [un laso]
[m] Delante de [p] o [b] un beso [um béso]
[n] Delante de [K], [g] o [X] un guia [un gia]
2. /s/ [s] En el comienzo de silaba sol [sol]
[h] Delante de otra consonante listo [lihto]
(9] En el final de palabra ojos [6x0Q]
3. /bl [b] Detras de pausa o de [m] ambos [dmbos]
[B] Detras de vocal, [I], [r], [F], [s] habia [aBia]
[B] [aBia]
[v] [avia]
4. [d/ [d] Detras de pausa, [n] o [l] aldea [aldéa]
[2] Detras de vocal, [r], [F], [s] lado [lado]
[6] [1ado]
5. 19/ [a] Detras de pausa o de [n] gris [gris]
[yl Detras de vocal, [l], [r], [T], [s] ruego [Fuéyo]
[y] [Fueyo]
6./3/ [3] REGIONAL lloro [306r0]
1] [[6ro]
(1] [i6ro]
ld] [d6ro]
[cB] [d36r0]
7. Il [F] REGIONAL rosa [Fésa]
(2] [z6sa]



https://drive.google.com/open?id=1exdCZOoQpyJk9FLJzHze9tyckjKS2ue-

Apéndice B
Se consignan las duraciones absolutas de las consonantes (C) y sus silabas (S) en segundos, y la duracion relativa de las primeras en porcentaje.

Consonante Daniel Altamirapo Lorena Astudil!o Eduardo Fall]. Silvia LaIIana. Mercedes Sosg Silvia Pachecq
C/S Longitud C/S Longitud C/S Longitud C/S Longitud C/S Longitud C/S Longitud
la 0.13/0.29 45,24 1 0.16/0.34 48,31 | 0.09/0.18 50,25 | 0.12/0.26 45,85 | 0.22/0.38 57,01
tempranera | 0.07/0.42 16,51 | 0.13/0.55 23,07 | 0.06/0.57 10,44 | 0.06/0.50 11,67 | 0.08/0.38 20,38
nifia 0.11/0.30 36,03 | 0.21/0.48 45,01 | 0.06/0.21 26,90 | 0.09/0.21 44,35 | 0.25/0.54 46,64
primera 0.08/0.38 19,69 | 0.14/0.31 44,29 | 0.06/0.71 8,48 | 0.11/0.55 20,75 | 0.10/0.41 25,37
amanecida 0.13/0.31 41,02 | 0.15/0.60 25,15 | 0.22/0.49 45,21 | 0.05/0.20 25,38 | 0.16/0.39 39,95
amanecida 0.06/0.20 30,22 | 0.05/0.19 26,53 | 0.07/0.18 38,20 | 0.05/0.17 31,69 | 0.06/0.30 19,34
galana 0.06/0.34 18,62 | 0.26/0.45 58,27 | 0.09/0.91 10,16 | 0.10/0.33 31,00 0.09/0.54 16,50
— | galana 0.14/0.51 28,18 | 0.14/0.71 19,13 | 0.07/0.25 26,87 | 0.15/1.08 14,29 0.42/1.05 39,92
(ﬂ; la 0.14/0.27 52,02 | 0.09/0.31 30,17 | 0.08/0.20 40,96 | 0.13/0.24 56,59 0.11/0.21 52,72
% bonita 0.07/0.31 22,19 | 0.07/0.71 13,32 | 0.06/0.53 11,41 | 0.07/0.27 27,62 0.13/0.33 40,67
W | tucumana 0.09/1.01 8,89 | 0.04/1.22 3,251 0.21/0.87 23,98 | 0.15/0.87 17,18 0.08/0.90 9,10
tucumana 0.18/1.30 13,57 | 0.06/2.27 2,43 | 0.10/0.70 14,08 | 0.05/2.34 2,28 0.34/1.42 24,18
galana 0.06/0.34 18,80 | 0.18/0.41 44,76 | 0.06/0.86 6,73 | 0.09/0.29 32,12 0.08/0.73 10,70
galana 0.12/0.49 24,05 | 0.06/0.79 7,50 | 0.05/0.37 14,04 | 0.12/0.46 26,61 0.40/0.91 43,41
la 0.10/0.24 41,91 | 0.10/0.29 34,27 | 0.03/0.14 20,89 | 0.12/0.25 47,77 0.10/0.20 50,59
bonita 0.03/0.34 8,56 | 0.11/0.49 22,60 | 0.07/0.77 9,32 | 0.08/0.29 28,50 0.10/0.33 31,29
tucumana 0.08/0.83 9,92 | 0.05/1.10 4,40 | 0.16/0.72 22,43 | 0.11/0.84 12,60 0.09/0.82 10,67
tucumana 0.05/1.15 4,09 | 0.08/1.59 4,77 | 0.06/1.15 4,91 | 0.06/2.43 2,65 0.34/1.55 22,12
adolescente | 0.07/0.24 29,63 | 0.06/0.22 26,35 | 0.12/0.20 56,65 | 0.06/0.16 35,53 | 0.12/0.42 27,91
milagro 0.16/0.23 67,57 | 0.20/0.37 53,46 | 0.09/0.21 43,97 | 0.06/0.19 32,06 | 0.09/0.22 41,10
milagro 0.09/0.37 25,11 | 0.10/0.29 33,43 | 0.03/0.55 5,36 | 0.08/0.32 25,23 | 0.08/0.34 22,54
‘: negros 0.16/0.48 33,89 | 0.07/0.44 15,84 | 0.11/0.59 18,54 | 0.09/0.37 25,00 0.32/0.64 50,47
é paloma 0.08/0.24 33,97 | 0.18/0.46 38,27 | 0.06/0.29 20,43 | 0.07/0.20 35,52 0.08/0.20 38,53
u'r:_} paloma 0.12/0.23 54,53 | 0.08/0.22 38,16 | 0.12/0.20 59,34 | 0.07/0.17 40,26 0.06/0.15 41,22
negros 0.02/0.64 3,05 | 0.15/0.76 19,54 | 0.06/0.56 11,30 | 0.08/0.39 20,68 0.32/0.82 38,32
paloma 0.08/0.26 29,43 | 0.05/0.38 12,79 | 0.06/0.27 22,15 | 0.06/0.17 36,26 0.09/0.20 47,26
paloma 0.13/0.25 50,19 | 0.05/0.21 25,76 | 0.11/0.20 55,26 | 0.07/0.18 40,52 0.07/0.15 43,41




ame 0.11/2.35 4.65 ] 0.07/2.85 239 | 0.08/1.03 773 [ 0.1172.44 463 ] 0.19/2.93 6,40
< [mi 0.11/026 | 41,11 0.16/0.31 | 49,80 | 0.10/0.20 | 49,86 | 0.12/0.22 | 51,60 | 0.12/0.27 | 4249
2 [tempranera | 0.08/047 | 17,46 | 0.05/0.32 | 15,54 | 0.05/0.64 849 007/039 | 1741 008044 | 18,71
2 | prisionera | 0.07/0.73 9,05 | 0.06/1.05 5,80 | 0.04/0.90 4,50 | 0.05/0.66 7.26 | 0.07/1.25 5,21
@ ['mia 0.19/0.95 | 20,15 0.10/0.93 | 10,26 | 0.16/0.51 | 31,55 | 0.15/0.67 | 22.18 0220088 | 24,67
coroné 0.07/1.63 4,00 | 0.07/2.40 2.97 | 0.07/0.81 8,87 | 0.09/3.81 2,27 040328 | 1217
a 0.13/027 | 48,98 | 0.16/028 | 58,80 | 0.08/0.18 | 46,00 | 0.13/030 | 41,94 0.14/030 | 48,02
orimavera | 0.11/0.26 | 44,01 | 0.07/027 | 27,63 | 0.11/024 | 48,50 | 0.06/022 | 27,66 0.10/026 | 39,47
? a 0.13/027 | 50,09 | 0.13/025 | 50,30 | 0.05/023 | 23,67 | 0.06/0.18 | _ 3556 0.15/031 | 48,88
S [pregonera | 0.07/042 | 17,30 | 0.16/042 | _ 37,41 | 0.04/0.69 5,76 | 0.08/044 | 17,31 0.09/1 48 6,17
% | delicado 0.05/019 | 2745 | 0.04/016 | 26,20 | 0.06/0.18 | 30,10 | 0.06/017 | _ 34.29 0.05/018 | 29,08
adolescente | 0.07/019 | 3848 | 0.05/0.16 | 28,73 | 0.18/0.33 | 52,92 | 0.05/0.14 | 32,73 | 0.06/0.28 | _ 22,19
adolescente | 0.06/045 | 1310 | 0.05/0.39 | 11,89 | 0.15/0.34 | 43,64 | 0.07/047 | 14,37 | 0.06/049 | 12,76
no 005/024 | 2148 | 0.03/023 | 1445 | 027/048 | 56,46 | 0.05/0.18 | 29.41 0.08/022 | 3536
paloma 0.16/041 | 40,08 | 0.21/0.88 | 24.17 | 0.009/027 | 31,67 | 0.07/023 | 30,96 | 0.09/0.31 | 29,63
paloma 0.16/025 | 6343 | 0.13/035 | 3812 | 0.14/025 | 57.76 | 0.09/023 | 39,63 | 0.08/0.26 |  32.28
mia 0.12/076 | 16,27 | 0.15/0.64 | 23,96 | 0.08/059 | 14,02 | 0.10/053 | 18.30 | 0.12/030 | _ 39.13
Y [tistisima | 0.07/0.31 | 21,96 | 0.08/0.42 | 19,42 | 0.15/0.25 | 59,40 | 0.10/0.25 | 39,73 | 0.10/0.22 | 46,44
S [elegia 0.12/031 | 39,07 | 0.04/033 | 11,31 0.15/037 | 4011 | 0.08/029 | 26,18 | 0.06/0.34 | 17,10
% [ paloma 0.12/043 | 28,87 | 025/1.08 | 23,36 | 0.08/023 | 3409 | 0.07/022 | 3222 | 0.100021 | 46,93
paloma 0.12/020 | 5810 | 0.14/041 | 33,74 | 0.16/026 | 61,04 | 0.09/022 | 42,95 | 0.08/0.18 | 4518
mia 0.11/076 | 13,89 | 0.13/048 | 26,99 | 0.07/0.84 856 | 0.09/0.80 | 11,16 | 0.12/0.30 | 19,36
tristisima | 0.07/0.32 22,0 0.08/0.39 | 20,04 | 0.16/024 | 68,13 | 0.11/0.34 | 3327 | 0.10/022 | 32,15
clegia 0.16/028 | 5521 | 0.03/0.36 837 | 018/039 | 46,89 | 022/038 | 59,15 | 0.07/021 | 3324
ame 0.14/2.04 6.99 | 0.08/2.70 2.94 | 0.07/1.27 5.65 | 028/1.90 | 14,85 | 0.07/2.39 2.85
S 0.15/029 | 51,10 | 0.11/029 | 38,98 | 0.07/015 | 4443 | 0.13/027 |  48.27 0.12/026 | 47.30
= [tempranera | 0.09/0.48 | 18,20 | 0.07/0.47 | 14,28 | 0.05/0.62 829 007/039 | 18,73 020057 | 3566
= | prisionera | 0.07/0.67 9,74 | 0.09/0.97 9,11 | 0.05/0.80 6,38 | 0.04/0.65 6,08 0.09/0.97 9,12
& [mia 0.19/078 | 23,77 0.16/0.63 | 26,17 | 0.09/0.66 | 13,91 | 0.09/1 11 844 021076 | 28,21
coroné 0.05/1.92 2.82 | 0.08/3.17 238 | 0.09/1.09 7.87 | 0.44/5.53 8.03 | 0.31/4.35 7.09 | 'demaMercedes Sosa




