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Resumen

La investigacion que aqui se presenta reflexiona sobre el
caracter del cuerpo y su identidad a partir de los contextos
tecnologicos iniciales que permitieron interpretarlo como una
naturaleza incorpérea y principalmente sonora. El objetivo
pretende destacar el impacto social que supuso desde una
perspectiva creativa la transmutacion del cuerpo como sonido
proyectado técnicamente, asi como revelar précticas artisti-
cas fundamentales realizadas en entornos medidticos en los
que habita la voz sin cuerpo.

Para ello, se recurre a una metodologfa cualitativa indagando
las principales claves de carécter tedérico-practico acontecidas
en contextos esenciales como la fonografia, el teléfono y la ra-
dio. Se han analizado numerosos textos, documentos y obras
resaltando aquellas fuentes que remitian a la percepcion del
cuerpo como un acontecimiento sonoro desplazado en el
tiempo y el espacio. El resultado ofrece una lectura particular
del devenir tecnoldgico en su vertiente sonora que subraya el
valor de la voz proyectada como alegoria de un cuerpo virtual
e inmaterial que se expresa y comunica. Esta se realiza desde
el &mbito de las bellas artes haciendo hincapié en el interés
de précticas creativas concretas que fomentan la reflexiéon e
interpretacion como paradigmas. A modo de conclusién, se
determiné que las tecnologias del sonido y sus contextos
medidticos contribuyeron desde sus inicios a transformar de
forma irreversible el concepto de sujeto e identidad en una
nueva sustancia de naturaleza tecnolégica, inmaterial, alegéri-
ca vy virtual. El aporte fundamental de la investigacién ha sido
la de revelar a través de la reflexion particular algunas de estas

claves acontecidas en las préacticas artisticas.

Palabras clave: sonido; cuerpo; teléfono;

transmutacion; radio.

Abstract

This research reflects on the character of the body and its
identity from the initial technological contexts that allowed its
interpretation as a disembodied and mainly sound nature. The
objective is to highlight the social impact of the transmutation
of the body as a technically projected sound from a creative
perspective, as well as to reveal fundamental artistic practices
carried out in media environments in which the disembodied
voice inhabits.

For this purpose, a qualitative methodology is used, investiga-
ting the main theoretical-practical keys that occur in essential
contexts such as phonography, telephone and radio. Nume-
rous texts, documents and works have been analyzed, which
highlight those sources that refer to the perception of the

body as a sound event displaced in time and space. The re-

sult offers a particular reading of technological evolution in its
sonorous aspect that emphasizes the value of the projected
voice as an allegory of a virtual and immaterial body that ex-
presses and communicates. This is done from the field of fine
arts, emphasizing the interest of concrete creative practices
that encourage reflection and interpretation as paradigms. As
a conclusion, it was determined that sound technologies and
their media contexts contributed from the beginning to irre-
versibly transform the concept of subject and identity into a
new substance of a technological, immaterial, allegorical and
virtual nature. The fundamental contribution of the research
has been to reveal through particular reflection some of these

keys occurred in artistic practices.

Keywords: sound; body; phone;

transmutation; radio.

Resumo

A pesquisa aqui apresentada reflete sobre o carater do corpo
e sua identidade a partir dos contextos tecnoldgicos iniciais
que permitiram interpreta-lo como uma natureza incorpérea e
principalmente sonora. O objetivo é destacar o impacto social
da transmutagdo do corpo como um som tecnicamente pro-
jetado a partir de uma perspectiva criativa, bem como revelar
préticas artisticas fundamentais realizadas em ambientes mi-
didticos onde habita a voz sem o corpo.

Para isso, utiliza-se uma metodologia qualitativa, investigando
as principais chaves tedrico-praticas que ocorrem em contex-
tos essenciais, como a fonografia, o telefone e a radio. Foram
analisados varios textos, documentos e trabalhos, destacan-
do as fontes que se referem a percepcao do corpo como um
evento sonoro deslocado no tempo e no espaco. O resultado
oferece uma leitura particular da evolugdo tecnoldgica em seu
aspecto sonoro que enfatiza o valor da voz projetada como
uma alegoria de um corpo virtual e imaterial que se expressa
e comunica. Esta se realiza a partir do campo das artes plas-
ticas, enfatizando o interesse de praticas criativas concretas
que estimulam a reflexao e a interpretagdo como paradigmas.
Como concluséo, determinou-se que as tecnologias sonoras
e seus contextos midiaticos contribuiram desde o inicio para
transformar irreversivelmente o conceito de sujeito e identi-
dade em uma nova substancia de natureza tecnoldgica, ima-
terial, alegérica e virtual. A contribuicdo fundamental da pes-
quisa foi revelar, através de reflexdes particulares, algumas

dessas chaves que ocorreram nas préticas artisticas.

Palavras-chave: som corpo; telefone;

transmutagéo; radio.



INTRODUCCION

Nuestro estudio se desarrolla en torno al punto de partida de una sugestiva hipétesis que
afirma que el logro cientifico-técnico no es sino una consecuencia derivada de la busqueda
de viabilidad del pensamiento creativo.” O lo que es lo mismo: aventurar que la imaginacion y
la creatividad acostumbran a predecir una realidad posible que reta los limites del tiempo vy el
desarrollo de los medios técnicos para su validacién cientifica. La representacién técnica del
cuerpo y de su identidad sonora han sido objeto constante de esta elucubracién profusamente
investigada desde el siglo xix y que se remonta a los primeros registros sonoros de caracter
grafico obtenidos ya hacia 1853 por Edouard-Léon Scott de Martenville mediante su invento,
patentado en 1857, el fonoautdgrafo.? Por otra parte, y si esta hipétesis planteada fuera cierta,
cabria asegurar que ese otro invento ideado por Charles Cros en 1877 y bautizado por el sabio
como paledfono, o voz del pasado, supuso en su época una respuesta técnica definitiva a los
indicios de realidad vertidos tiempo atrds también por la imaginacion literaria. Sus referentes
podrian ser encontrados en sofadores como los relatos del barén de Minchhausen y su co-
nocida historia del cuerno de caza, el cual almacenaba notas musicales congeladas que con
el deshielo se liberaban pudiendo ser percibidas actsticamente. Otras ensofaciones simila-
res, por citar algunas ejemplares, las podemos encontrar en literatos como Francois Rabelais
con su Pantagruel, en Cyrano de Bergerac con sus libros parlantes; en Edgar Allan Poe y
sus esponjas retenedoras de sonido; en Miguel de Cervantes y las cabezas parlantes; y en
Giambattista della Porta y sus tubos de plomo contenedores de palabras (Ferndndez 1932, 5).

Destacamos la figura de Cros intencionadamente —teniendo muy presente la de
Thomas Alva Edison y el impacto de su fonégrafo patentado pocos meses después, en di-
ciembre de 1876— por cuanto consideramos del maximo interés subrayar que su faceta de
inventor se encontraba precedida por su condicién de poeta. No es este un detalle menory
redunda en lo expresado anteriormente. Tal vez, por ello, el nombre que otorga a su particular
invento refuerza la intencion de poder invocar a través del sonido la identidad de un cuerpo
extinto (la voz del cuerpo) mas alla de la simple capacidad de perpetuar el sonido de un tiem-
po presente (la voz de las cosas). Es esta una particularidad que deseamos acentuar y que
forma parte de ese difuso punto de partida en el que comienza a evidenciarse la estrecha
relacion arte-ciencia (tan presente, por otra parte, en nuestro arte contemporaneo), no como
una dualidad de caracteres contrapuestos, sino complementarios. Su invento, patentado el
10 de abril de 1877, supuso un punto de inflexién técnico, social y cultural que provocaria un
cambio de la percepcién del cuerpo fisico como la transmutacién de la materia en una sus-
tancia sonora significativa, etérea, reproducible y auténoma que superaba las restricciones
espaciotemporales que limitan la condicién humana. El paleéfono, como expresién cienti-
fica, alumbraba un nuevo arte, y como tal fue calificado por la prensa espafnola ya en 1878.
Este nuevo arte posibilitaba tanto el almacenamiento —o la estampacion, segun la jerga de
la época, pues este tuvo lugar poco tiempo después de su homologo con el estampado de
la imagen (Belasa 1878)— como la reproduccion de sonidos, palabras y musica con el fin de
ser evocados en el futuro como se consultan los escritos archivados.

El recurso de la proyeccién técnica de la voz registrada incentivé el desarrollo y la po-
pularidad de una industria que enfocaba su mercado en un consumo interno. En la prensa
espafnola de comienzos del siglo xx, estos dispositivos eran anunciados con reclamos co-
merciales que los definian con el calificativo genérico de maquinas parlantes. Por su parte,
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el teléfono —medio de comunicacién acustica cuya patente obtuvo Graham Bell el 14 de
enero de 1876— aportd la desconexién técnica entre el efecto y la causa —es decir, la voz
del cuerpo— y su proyeccion a través de un espacio distante. Sin embargo, y a diferencia
de lo que aportaron técnicamente el paleéfono y el fondgrafo, el teléfono precisaba que la
voz fuera articulada por su cuerpo en un tiempo real y sincrénico. Esta condicién, propia de
la comunicacién bidireccional del teléfono, advertia que el sonido de la voz a través de aquel
carecia de la misma condicién efimera que la voz natural y precisaba de la presencia de un
cuerpo ausente que articulara la voz al otro extremo del hilo telefénico.

La fonografia constituyd el primer eslabdn de una cadena técnica que superaba la condicion
efimera del sonido articulado por el cuerpo y que continta forjdAndose en nuestros dias. Este his-
térico hito supuso poder desligar definitivamente la voz de su cuerpo en el tiempo. Por otra par
te, la fijacion técnica del sonido trajo consigo una particular reflexién del cuerpo humano como
agente prescindible al poder ser trasvasada conceptualmente su fisicidad natural a nuevos ar
tificios objetuales que sugerfan insospechadas estrategias de pervivencia: discos, cilindros de
cera, cintas magnetofénicas, discos duros, cintas de video, etc. A través de la fonografia, el
cuerpo, materia caduca, delegd la capacidad de su identificacion en el registro de su esencia
més inmaterial, la voz. Esta, una vez fijada en un nuevo soporte fisico, proyectaba imaginaria-
mente a aquel hacia una pretendida eternidad con cada una de sus reproducciones técnicas.

El teléfono supuso la conceptualizacion del cuerpo en un cédigo numérico y su proyec-
cion acustica en el espacio, consecuencia de su sincronfa con la voz verbalizada. La fonogra-
fia liberé a la voz del cuerpo en el tiempo y el espacio. Por su parte, la radio vino a aglutinar
las capacidades del teléfono y el fonégrafo y aportd nuevos conceptos como la transmisién
inaldmbrica de la voz y su recepcion simultdnea por un auditorio potencialmente numeroso y
deslocalizado. Debemos mencionar en este punto el interés tedrico del manifiesto futurista
La Radia (1933), firmado por F T. Marinetti y Pino Masnata, que declaraba la radio como un
medio especifico y un arte nuevo. La reflexién que produjo la intervencién del cuerpo en un
medio técnico de carécter global y ubicuo, que lo ofrecia como una expresién y percepcion
inmaterial, continla en nuestros dias vigente generando nuevas derivas. Los medios men-
cionados (fonografia, radio y teléfono) comenzaron a converger. Actualmente, los podemos
encontrar yuxtapuestos produciendo intersecciones y nuevos lenguajes que exploran la idea
del cuerpo como concepto, y vertiente sonora, sin desdefar su conjugacion con la imagen
tanto en su version fija como en movimiento. Son medios e instrumentos que con la evo-
lucién técnica han adquirido nuevas caracteristicas como el caracter moévil y multimedia.
Los fundamentos aportados por estos medios iniciales se encuentran vertidos en medios
tan versatiles como, entre otros, el audiovisual y la red. De igual modo, la reflexién sobre el
concepto del cuerpo en el &mbito técnico ha dado lugar a la generacion constante de nuevas
alegorias sonoras sugeridas desde el &mbito visual, grafico u objetual.

HACIA LA VOZ SIN CUERPO

El término paledfono rezuma desde sus origenes una consciencia de pérdida del
cuerpo. La definicién de su nombre como voz del pasado desprende un cierto tanatos,
una suerte de pulsién de muerte, incluso observdndose como una invocacién a esta, se-
gun puntualiza Kahn (1992, 6), al ser percibido como un sonido péstumo. Lo inquietante



de la fonografia se centra en la veracidad del referente y la objetiva relaciéon voz-sujeto.
Anteriormente a ella fue la tradicién popular, la mitologia e incluso la religion que otorgé a
la voz incorpdérea una dimensién sobrenatural abierta a todo tipo de elucubraciones y fan-
tasmagorias. Por otra parte, asumimos hoy en dia con naturalidad el recurso narrativo de
la voz en off. Siendo su tratamiento distinto, no obstante, en un texto literario que en una
narracion audiovisual.

El valor sonoro de la voz registrada —voz sin cuerpo— reside en que junto con el quién
y el qué se encuentra el cdmo. Y este como revela todas las particularidades que definen
tanto la personalidad del sujeto como el caréacter del contenido expresado: idioma, tono,
timbre, acento, etc. En 1878, se publicaban en una revista espanola las caracteristicas téc-
nicas del paledfono en contraste con las del teléfono (Rodriguez 1878). En él ya se advertia
que la grabacion de la voz no solo conservaba la idea o la palabra, sino también la voz vy el
acento del autor de modo que “después de la muerte de este todavia podremos escuchar
su voz clara y su persuasivo acento llegard a nosotros” (520). De este modo, en los anales
de la fonografia, percibimos la vocacién del registro de la voz como una suerte de fotografia
sonora que otorga identidad inequivoca a un determinado individuo. Otros matices se ana-
den a estos como los reflejados en algunos pasajes de la novela La sonrisa etrusca (1985)
del escritor José Luis Sampedro. Nos referimos al valor del registro fonografico para, por un
lado, la conservacién y el estudio antropolégico del dialecto de una lengua vy, por otro, para
conservar la narracién individual como una memoria subjetiva que nutre la construccion de
una memoria colectiva.

En contraste, cabria reflexionar, por otra parte, la deriva posterior del registro técnico
de la voz y las implicaciones que supuso este acto cuando la intencién no residia solo en
separar —a través de su captura y con el fin de su preservacion— la voz del cuerpo, sino,
ademas, emanciparla de su identidad, es decir, experimentar el valor creativo de las voces
andénimas. Asi, en el dmbito artistico, comenzé a explorarse profusamente esta condicion
andnima de la voz. Una exploracion centrada, no en la identidad del sujeto, sino en la enti-
dad de lo expresado. Es, por ejemplo, en esta horquilla de interés (palabra-acento) donde
encontramos, por un lado, artistas como Maurizio Mannucci con obras tan esenciales como
Parole (1976) que persiguen el registro sonoro de simples palabras facilitadas azarosamente
por los viandantes. En el otro extremo, el del acento, podriamos sefalar las cartografias
sociales determinadas por las caracteristicas del acento de los ciudadanos estudiados, algo
que podemos apreciar, por ejemplo, en algunos trabajos artisticos como AudioArts/Orchard
Gallery (1984), Accent for a Start (1987) y Vinny (1989), todos ellos realizados por Audio Art,
grupo liderado por William Furlong.

Conceptualmente, observamos la voz como sustituto del cuerpo o, lo que es lo mis-
mo, observamos una parte que representa el todo. En su consideracion extrema, el cuerpo
puede ser supuesto como accesorio necesariamente prescindible para determinados con-
textos, tal y como sugiere Ortega: “El cuerpo constituye un estorbo para la existencia virtual
como ‘materia pensante’” (2010, 51). En la Grecia de Pitdgoras, algunos de sus discipulos
recibfan a lo largo de muchos anos sus lecciones de una forma muy particular. Consciente
de que su mera presencia fisica les podia suponer un motivo de distraccién visual, decidié
servirse de unas pantallas de tela de modo que ocultaran su figura, pero no impidiera la ni-
tidez de sus palabras. Aguellos discipulos que solo podian escuchar atentamente recibian el
nombre de acusmaticos (Kane 2014, 48). En la acusmaética, la escucha precisa un saber que
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permite reconocer el efecto aun sin visualizar su fuente. Sin embargo, este remitir al efecto
puede producirse a través de una visualizacion mental real o imaginaria. La escucha de esta
invisibilidad es un proceso subjetivo, que, tal y como senala Chion,

favorece las mé&s magnificas visiones mentales al mismo tiempo que las peores sospechas.
All&d donde no ve nada, y de todos modos no habria nada que ver, como es el caso de un sonido
sintético o surgido de una manipulacion, el oyente prefiere suponer que habia algo que se le
oculta. (2001, 18)

El medio radiofénico es acusmético por naturaleza. Las palabras de Chion nos hacen
recapacitar sobre las posibles actitudes del locutor ante la toma de consciencia de la no
percepcion de su cuerpo por parte de los demas delante del micréfono. Revisamos, en este
sentido, aquellas crénicas que nos hablan de los primeros compases de la radio de la década
de los veinte y observamos cémo algunos habitos de la escena se trasladan al locutorio de la
radio. Se observa la persistencia del lenguaje corporal del locutor ante el micréfono hacien-
do énfasis en algunos gestos que refuerzan visualmente su discurso, obviando la inutilidad
del esfuerzo para un medio ciego como es la radio. También se evidencia en aquellas otras
actitudes que imaginan el micréfono como un virtual auditorio al que se le brinda respeto,
tal y como refleja este relato periodistico: “Ha habido quien al terminar se ha levantado y
ha hecho una profunda reverencia al aparato transmisor... Lo que, desde luego, hacen casi
todos es arreglarse el nudo de la corbata mientras hablan” (Unién Radio 1929, 4).

La radio, no obstante, exige imaginar en ambas direcciones, desde el lado del receptor
y desde el lado del emisor. El escultor espanol Juan Mufoz realizé un buen nimero de obras
sonoras y radioféonicas llegando a considerar la radio como el territorio de la imaginacion y
el medio mas vanguardista que conocia, ya que obligaba al oyente a imaginar el mundo que
existia afuera, més allé de la obra (2005, 128). Observamos en estas palabras la autocons-
ciencia del individuo ante un mundo por descubrir y en el que el cuerpo fisico posee solo
un valor tedrico. Recordamos, por ello, al personaje de ficcion Scott Carey ante su estupe-
faccién por su condicion menguante con la toma de consciencia de pérdida del cuerpo por
su cambio de escala respecto del mundo conocido. Una terrible situacién de la que solo es
posible reponerse tras invocar esta filoséfica reflexion:

Siempre habia pensado en términos del propio mundo del hombre, y de las propias dimensio-
nes limitadas del hombre. Habia hecho suposiciones acerca de la naturaleza. Porque el milime-
tro era un concepto humano, no un concepto de la naturaleza. Para el hombre, cero milimetros
significaba “nada” El cero significaba la nada. Pero para la naturaleza no existia el cero. La exis-
tencia se sucedia en interminables circulos. En aquel momento le parecié muy sencillo. Nunca

desapareceria, porque en el universo la no existencia carecia de sentido. (Matheson 1980, 280)

IMAGINAR EL CUERPO DE LA VOZ

Lo relataba en una entrevista la actriz Juana Ginzo, una de las voces radiofénicas mas
populares surgidas en Espafna durante la segunda mitad de la década de los cuarenta. Ella
se autocalificaba a si misma como fea, sin embargo, su voz perfecta le permitia interpretar
en la radio personajes bellos debido a la condicién acustica del medio. Célebres fueron sus



papeles protagonistas en radionovelas como Ama Rosa vy, ya en su Ultima etapa, la saga de
Los Porretas. Ambas producciones contaban con la méxima audiencia. Describia, no obstante,
el malestar que le causaba el precio de la fama en aquellos afos de gloria, ya que en la calle
su voz la delataba y muchos transeulntes la reconocian. En ese instante sorpresivo, el azaroso
espectador tomaba consciencia de lo errado o préoximo de su imagen mental en contraste con
el cuerpo real y tangible que ante sus ojos se manifestaba repentinamente. La cultura popular,
empero, no siempre discernia con claridad los limites en los que se ubicaba aquella ficcién del
entretenimiento radiofénico. En ocasiones, algunos viandantes no dudaban en recriminarle la
actitud de alguno de sus personajes llegando al extremo de insultarla por haber abandonado
—en la ficcién radiofénica— a su hijo. Cuando dejé la profesiéon a la edad de sesenta anos, su
personaje fue sustituido por otra actriz. Sin embargo, la audiencia bajé notablemente, puesto
que “la gente dejo de reconocer al personaje. Porque todo era la voz" (NUfez 2014).

Cabria mencionar, por otra parte, el aspecto creativo que se encuentra implicito en el
ejercicio de construccion de la imagen mental que nos produce la voz de un cuerpo ausente.
Este es el tema en el que se centrd un creador tan polifacético como fue Ramén Gémez de
la Serna para llevar a cabo el articulo “Los rostros supuestos” (1929) que incorpora, junto
con las descripciones textuales de algunos personajes, ilustraciones graficas que él mismo
realizd. Gomez de la Serna hace referencia en su articulo a las cufas comerciales que se
emitian por la radio aludiendo a ellas como “discos de graméfono que no tienen rostro” En
ellas se anunciaban personas dispares ofreciendo servicios como bordadoras, cuidadores
de fincas, cocineras, cuidadoras de personas, mecanografas, entre otros. Su imaginacion
como oyente de la radio elucubrando con la fisonomia y el caracter de las personas que
existian tras estas cufas lo conduce a autocalificarse como un grafélogo de los rostros. Los
dibujos que acompafan sus descripciones intentan dar respuesta fisonémica a la reflexion
que le procura esa nueva tendencia imaginativa y subjetiva que modela el cuerpo a través
de las sensaciones que le provoca su voz. Se trata de una forma creativa de interpretar la
morfologia y personalidad del individuo oculto en el sonido de la voz y que, en ocasiones,
asegura, predice la realidad. Tal es el caracter de lo que él define como “misterios de la
nueva grafologia de los anuncios radiados” (Gémez de la Serna 1929, 27). Cabria sefalar
una experiencia grafica anterior realizada por la BBC en 1926, si bien realizada en un sentido
inverso. Es decir, dibujar desde la radio la imagen del oyente. Esta actividad llamada retratos
imaginarios consistié en plasmar en una caricatura los distintos tipos de oyentes segun sus
preferencias de escucha. Estos dibujos fueron publicados en el nUmero 168 de la revista The
Radio Times el 17 de diciembre de 1926.

Estudios como el realizado por Chion (2014) analizan cuestiones perceptivas derivadas
de la desacusmatizacion, es decir, del revelamiento de la imagen y del lugar en el que se
produce la conexion causa-efecto (cuerpo-voz). Con la llegada del cine sonoro, sefala, este
acontecimiento supuso un grave obstéculo para la carrera de algunos, sin embargo, brillan-
tes actores condicionados por las caracteristicas concretas de la voz (40-41).

Poner imagen a la voz elimina las opciones y limita la subjetividad. Algunas voces impo-
nentes y enigmaticas pierden su magnénima esencia al ser descubierto el origen de su causa
pasando a ser observada como un artificio. Claros ejemplos lo representan personajes de
ficcion como el Mago de Oz o Darth Vader. Algunas investigaciones académicas realizadas
recientemente de caracter cognitivo y perceptivo (Larrea 2015) han estudiado las sensaciones
del oyente provocadas por la escucha del locutor, la generacién de imadgenes mentales a partir
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del sonido de su vozy la atencién prestada al mensaje y su recuerdo de un modo comparativo
segun se disponga, o no, de una imagen previa de él. Estudios de estas caracteristicas guar
dan estrecha relacién con reflexiones formuladas anteriormente por artistas como Willem de
Ridder y William Levy —ambos ubicados en el contexto de la creacion radiofénica— quienes
advertian a principios de la década de los ochenta de un modo critico el impacto de la imagen
sobre el sonido. A través de publicaciones —que bien podiamos interpretar como manifies-
tos— denunciaban la imposicion realizada desde la televisién y el cine al establecer vinculos
imagen-sonido que se constituian en estereotipos culturales en detrimento de nuestra liber
tad y capacidad subjetiva individual para poder imaginar el cuerpo en la radio:

Radio became totaly unimportant, because when images are combined with sound, the sound
automaticly dissappears to the background. Hearing the Godfather on the radio meant that
every listener could create his own “Corleone” Seeing the movie on television meant that the
entire country was forced to see “Corleone” as Marlon Brando. (De Ridder y Levi 1981, 2;

traduccion propia)®

El desarrollo del avance técnico también ha fijado como objetivo la identificacién del
cuerpo a través del sonido de la voz. Recuero nos senala que

con los avances de la tecnologia podemos obtener fotografias de la voz humana, como huella
sonora que nos permite diferenciar a unos seres humanos de otros, mediante las denomina-
das firmas acusticas, que desgraciadamente han adquirido tanta importancia en los juzgados,

técnica que se denomina acustica forense. (1999, 13-14)

La acustica forense investiga las cualidades particulares de los rasgos fonéticos de una
determinada voz con el objeto de establecer su verdadera identidad, es decir, a través del
estudio y revelamiento de la firma acustica. Estos estudios son muy Utiles para casos en
los que el sonido de la voz hubiera sido alterado voluntariamente con el propdsito de en-
mascarar o impedir su identificacion. En Espafa, cabria sefalar, en este sentido, el proyecto
Cualidad Individual de Voz e Identificacién de Locutor (Civil) desarrollado por el Laboratorio
de Fonética del Centro Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC).

Otros autores como Casado (2014) se refieren al término cara auditiva como la capa-
cidad individual que poseemos para crear una imagen mental de una persona a partir de la
informacién acustica que nos ofrece las particularidades Unicas de su aparato fonatorio.

En el ambito de las telecomunicaciones vy la seguridad, se desarrollan tecnologias que
permiten el reconocimiento de la identidad facial y también vocal (Bernal, Bobadillay Gémez
2000). Como logro consumado y de aplicacion habitual en el ambito doméstico, los ordena-
dores personales y otros dispositivos electrénicos disponen de programas que actlan como
interfaces de cardcter amigable activadas a través de la voz. Claros ejemplos lo representan
aplicaciones como, entre otras, Cortana, de Microsoft; S Voice, de Samsung; Google Nowy,
de Google, y Siri, de Apple. Este tipo de aplicaciones remiten a un cuerpo virtual y se les
reconoce con calificativos personificados del tipo asistente personal o asistente digital. El
siguiente paso por desarrollar por Apple, segun anuncio en 2017 Patently Apple, estaria en el
reconocimiento del propietario del dispositivo por su voz. Supondria un paso cualitativo muy
importante, ya que “propietario” y “reconocimiento” son conceptos distintos que frecuen-
temente son confundidos. El reconocimiento concreto del hablante es un matiz sustancial y
distinto respecto del reconocimiento de voz.



Como vya se ha comentado, para nuestra percepciéon resulta tan fascinante escuchar una
VOZ Sin Cuerpo como, una vez asumida esa disociacion, obtener una respuesta visual o cogni-
tiva de la relacién causa-efecto. Mereceria, en este sentido, realizar una particular reflexion a
partir de la anecdética y reciente repercusién que ha tenido en Espafia —con una gran acogida
y despliegue en los medios de comunicacion— el revelamiento de la profesora vasca Iratxe
Goémez como la identidad fisica a la que corresponde la inimitable voz en castellano de la apli-
cacion Siri de Apple. Incidimos en este caso estimando que la esencia de lo tratado pudiera ser
un acontecimiento extrapolable a otras épocas y paises en correspondencia con las distintas
voces posibles con las que esta aplicacion se pudiera comercializar. Antes de este hito, la ca-
racteristica voz de Gémez ya formaba parte de distintos dispositivos de navegacion GPS. Sin
embargo, la inclusion de su voz en la aplicacién Siri la ha proyectado globalmente como la voz
de una entidad virtual. Esta entidad alberga, no obstante, parte de su personalidad real, tal y
como ella misma ha llegado a reconocer sobre su personaje en una de sus muchas entrevistas
concedidas: “Mi familia dice que Siri tiene hasta mi mismo sentido del humor” La entrevista
culmina relatando la sorpresa que expresan muchas personas al poner cara a una voz que no
consideraban que fuera humana sino producto de un robot (Cabanillas 2017). Quiza este caso
serfa comparable con la vinculacién entre la voz real de la actriz Saki Fujita y el banco de voz
desarrollado por Crypton Future Media conocido con el nombre personificado de Hatsune Miku
en 2007 Este banco de voz es gestionado por el programa Vocaloid de Yamaha y su funcién es
la de ser utilizado por los musicos como una especie de solista vocal virtual. Lo que hace parti-
cular a un banco concreto de voz como es Hatsune Miku fue la decision que tomd la empresa
de anadirle una imagen femenina de joven androide para convertirlo en un personaje de ficcion,
produciendo con ello un gran impacto social y cultural. Desde entonces, la voz virtual posee
un referente visual indisoluble en cuanto imagen de dos, e incluso de tres dimensiones, ya
que también existe una version virtual que permite desenvolver audiovisualmente al personaje
como un holograma en un escenario ante el publico como si de una cantante real se tratase.

En el contexto audiovisual, abundan las referencias que gravitan en torno a la imaginaria
percepcién de la voz técnica como un cuerpo real. Es uno de los gags que explotd, por ejem-
plo, la serie The Big Bang Theory en su capitulo catorce de la quinta temporada en 2007. En €,
Raj, uno de sus protagonistas de caracter timido y con poco éxito entre las mujeres en estado
sobrio, utiliza la funcién de reconocimiento de voz de su nuevo teléfono para mantener una
interlocucién con la voz de la chica que le habla (Siri) como si fuera una persona auténtica. En
un momento del capitulo, aparece otro personaje que porta un teléfono similar y que posee
la misma aplicacién de reconocimiento de voz. La voz de Siri se evidencia como el personaje
virtual, globalizado, ubicuo y en absoluto exclusivo que realmente es. Sin embargo, Raj persiste
en su particular embelesamiento llegando a afirmar: “Esta mujer adivina mis pensamientos. Es
increible que encontrara a mi alma gemela en unos grandes almacenes” El capitulo culmina con
un sueno en el que Raj se encuentra con la mujer de carne y hueso con la que imagina a Siri,
no obstante, aquel no puede evitar sufrir el mismo blogueo que le incapacita cualquier relacion
en la vida real. Consideramos interesante subrayar la dimensién afectiva sobre el software que
de este capitulo televisivo se desprende. Nos referimos a la personificacién del dispositivo
como expresion material de una entidad remota, pero de algin modo corpérea, susceptible
de demandar atencién, cuidados y mostrar emociones de igual modo que lo requiriera una
entidad viva. El gag explora las posibilidades de relacion afectiva con la méquina. Se podria con-
siderar una simple caricatura en comparacién con el planteamiento y desarrollo que despliega
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el director Spike Jonze en su pelicula Her (2013). Esta obra, con una propuesta futurista, nos
presenta la voz sin cuerpo del sistema operativo del ordenador personal como una consciencia
capaz de evolucionar, expresar emociones, empatia y sentimientos con la capacidad, y el de-
seo, de entablar una relacion amorosa con el humano. Carece, por otra parte, de las mismas
inseguridades y revela, en Ultima instancia, los problemas derivados de cualquier relacién, por
ejemplo, la cuestion de la fidelidad. En este sentido, y por considerarlo un referente teérico, nos
parece oportuno recordar el valor del manifiesto futurista Por una sociedad de proteccion de
las maquinas que Fedele Azari publicé en Mildn en 1924 con enunciados tan sugerentes como
“la méaquina ser viviente" bajo el cual declaraba explicitamente “no solo el innegable principio
de vitalidad, sino incluso un embrién de vida-instinto y de inteligencia mecanica” (1992, 267).
Desde una perspectiva conceptual, cabria igualmente reflexionar sobre los principios
anunciados en el manifiesto de Azari y la forma en la que simbdlicamente se encuentran con-
tenidos en la sublime escena de la desactivacion del ordenador HAL 9000 en la mitica pelicula
2001: A Space Odyssey (1968), de Stanley Kubrick. Al visualizar la escena de apenas cinco mi-
nutos de duracién a la que hacemos referencia, el espectador confirma estar presenciando una
ejecucion. La intermitente irrupcion de la omnipresente voz de HAL cincela la escena en cada
una de sus intervenciones con la solidez de un cuchillo que se hunde en nuestra consciencia
y nos afecta. Asistimos a la ejecucion de una maquina inteligente y viva —con memoria y
recuerdos— que, a través de los matices de su voz, manifiesta inquietud (“deténgase Dave"),
emociones (“tengo miedo”), confusién (“mi cabeza se va, siento que se va”), autoconsciencia
("me doy cuenta’] “soy un computador HAL') y delirio. No hay piedad por parte del verdugo
humano quien considera ese acto atroz como Unica via para su propia supervivencia. HAL
aprendié una canciéon de su instructor: “Si usted quisiera podria cantarsela’) se escucha decir.
Su verdugo concede al reo su Ultima voluntad mientras le finaliza su particular lobotomia téc-
nica. HAL canta la cancion Daisy mientras su voz se apaga, ralentizdndose y haciéndose mas
grave hasta dejar de sonar. El silencio nos anuncia la muerte de HAL como sujeto consciente.

EL ESPEJO ANACRONICO DE LA VOZ SIN CUERPO

Tan posible resulta para nuestra percepcioén el extrahamiento del propio cuerpo como el
de la propia voz. Frente a un espejo la superficie nos devuelve el reflejo de nuestro cuerpo
proyectado ante nuestros propios o0jos. Sincrénicamente, se nos entrega una imagen obje-
tiva y distanciada del cuerpo en posible contraste, o confrontacién, con aquella otra imagen
idealizada que cada cual pudiera haber construido mentalmente sobre si mismo. En el acto
de reconocimiento y aceptacion de la imagen real reflejada, interviene, no obstante, una
vertiente psicolégica que conjuga esa probabilidad con otras posibles. Cabria mencionar
aquellas otras en cuyo extremo quedarian revelados ciertos trastornos distorsionantes sus-
ceptibles de derivar en reconocimiento, pero no aceptacion, inquietud, frustracién, e incluso
rechazo. En su vertiente méas obsesiva, esta disconformidad con el propio cuerpo podria con-
ducir a quien la sufriese a padecer enfermedades como anorexia, bulimia y dismorfofobia.

El registro fonografico de nuestra voz se presenté como un particular espejo anacrénico
gue nos enfrentaba a nosotros mismos y ponia a prueba nuestra capacidad de autoidentifica-
cién. Podriamos calificar en este sentido como dismorfofébica la sensacién producida la primera
vez que cada uno de nosotros percibimos la extrana sonoridad que reflejaba nuestra voz grabada



y reproducida técnicamente. La razén de esta paradoja es que desde que nacemos convivimos
despreocupadamente con el convencimiento de que nuestra identidad sonora, la que cada cual
percibe de si mismo, es universal. Sin embargo, no es asi. Poseemos dos identidades sonoras
para un mismo cuerpo: la voz que escuchamos para nosotros mismos y la voz que los demas es-
cuchan proveniente de nosotros. Esa doble personalidad sonora que siempre se ha dado en un
mismo ser no es facil de reconocer la primera vez. Y esa paradoja que representa la posibilidad
técnica de poder escucharnos a nosotros mismos es tremendamente reciente considerando en
términos absolutos la historia de la humanidad. El desarrollo tecnolégico en el ambito acustico
la hizo posible, y la multiplicidad de los medios disponibles ha permitido que en los tiempos
actuales un nimero creciente de personas reconozca como propia su voz natural reflejada téc-
nicamente. Esa doble personalidad de la voz atiende, principalmente, a fundamentos fisicos.
Percibimos el sonido de nuestra propia voz tanto de forma natural —propagado externamente
por un medio eldstico hasta nuestro oido— como internamente debido a las caracteristicas de
nuestro cuerpo como la caja torécica o la laringe, entre muchas otras. Torres (2016, b) sefala que
la voz se produce como una accion coordinada e inseparable de casi todo nuestro cuerpo. Por
otra parte, cabria ahadir aquella apreciacién de Meca (2014) que enuncia que en la produccion de
voz no solo intervienen factores fisicos, sino también factores de tipo social y psiquico. Las razo-
nes de caracter fisico por las que escuchamos nuestra voz natural no es sino un constructo de-
bido al caracter Unico y genuino de nuestro cuerpo segun se desprende de esta consideracion:

Al hablar, nuestra propia voz, ademas de llegarnos de la manera usual, se transmite por los
huesos del crédneo, los tejidos de la cabeza y se registra también en la céclea. Esto se conoce
como conduccién 6sea, lo que significa que cuando las cuerdas vocales vibran para producir el
habla, el movimiento también hace que los huesos del craneo vibren. Sin embargo, la frecuen-

cia es mas baja y percibimos tonos méas graves. (Sanchez 2016)

De este modo, reconocemos el sonido de nuestra voz en el momento sincrénico en el
gue organicamente la articulamos de modo natural. Por el contrario, desdefamos nuestro
sonido vocal no sincrénico procedente de una fuente de reproduccién, porque lo percibimos
de forma muy distinta. Sin embargo, esta incomoda situacion lo es solo para el afectado, ya
gue cualquier otro individuo no percibiré variaciones entre la voz natural y la voz registrada.
Algunas investigaciones, como las realizadas por Rousey y Holzman (1967), observan nues-
tra capacidad para identificar a través de la escucha nuestra propia voz mezclada entre otras
muchas. El estudio refleja un bajo indice de capacidad para reconocer la voz grabada por
primera vez, pero también cémo este indice aumenta ostensiblemente cuando los sujetos
estédn mas habituados a escucharse técnicamente.

Por otra parte, la grabacion técnica de la voz y su posterior escucha constituye una
buena herramienta para tomar consciencia de cdémo somos en la realidad y de qué modo
los demas nos perciben. Algunos artistas, como Arturo Moya con su obra Kwendenarmo
(2016), han explorado creativamente la capacidad de extraneza que nos produce nuestra voz
desplazada técnicamente en el tiempo al ser confrontada y comparada con la voz natural.

El extranamiento de la propia voz desdoblada entre el interior y el exterior del organismo,
desata las reflexiones de la pieza, que en un movimiento ascendente de la voz a la palabra, y
de esta al lenguaje, sugiere la idea de una irremediable separacion entre el hombre y su voz,

entre el sery el lenguaje.
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Nos resulta muy significativo conocer el motivo por el cual un creador tan polifacético
como Michel Chion modifica en sus composiciones sonoras los sonidos fijados escindidos
de su causa dejando al margen de esta manipulacién, sin embargo, la voz registrada. Chion
considera que, si le gusta la presencia humana de la persona que habla, no tiene sentido
caricaturizarla o desmenuzarla (2001, 85). Por otra parte, utiliza el sonido de la voz con frases
separadas muy distanciadas en el tiempo. Este planteamiento nos conduce al valor creativo
del intervalo como un juego conceptual que nos habla de la permanencia de un ser ausente.
Es la sensacion subjetiva que el sujeto inaudible transmite al oyente al ser considerado su
silencio consustancial a una presencia invisible pero latente.

LAVOZ Y EL CUERPO DISTANCIADO: INTERLOCUCIONES TELEFONICAS

Recordemos la pieza teatral escrita por Jean Cocteau en 1928 titulada La voz humana.
Este monodrama se articula en torno al teléfono como objeto y medio por cuanto la protago-
nista se aferra a él, obsesiva y desesperadamente, desde la perspectiva de quien lo observa
como el Unico hilo de interlocuciéon con un personaje distante e invisible. Algunas de las ima-
genes que se desprenden de este mondlogo planteado por Cocteau revelan la persistencia
de la complejidad que caracterizan las relaciones humanas en su deriva a un nuevo entorno
de comunicacién, caracterizado por el distanciamiento de los interlocutores y la invisibilidad
de sus cuerpos. El teléfono une, salva las distancias y confronta a los sujetos a través del
sonido de la voz. Pero, también, el teléfono actlia como un cortafuegos tras el cual el cuerpo
puede parapetarse sin ofrecer la cara. Metaféricamente, el cuerpo hablante se reproduce
en la memoria particular del cuerpo oyente fruto de una concatenacién de recuerdos que
parecen activarse por la decodificacién de los rasgos de su voz proyectada.

Son multiples los aspectos que intervienen en la modulacion del recuerdo del cuerpo
invisible que van mas alla del propio mensaje que transmite sus palabras: el tono, el timbre,
la cadencia, el ritmo, las pausas, los silencios, la desviacion de la conversacion hacia otros
aspectos, la malinterpretacion del sentido del mensaje, el fingimiento, el autoengano, etc.
A estos factores de caracter humano se les suman aquellos otros de caracter técnico que
afectan, cuando no interfieren, la comunicacién: cortes en la llamada, cruces en la linea
telefdénica, los tiempos de espera —desesperacién— en el establecimiento de la conexion,
la cacofonfa incomprensible de una yuxtaposicién verbal emisorreceptor, no discernir con
claridad alguna palabra, dudar si el otro est4 a la escucha, etc.

El silencio en la comunicacién no visual es la nada, es la ausencia del cuerpo o, en el
mejor de los casos, su espera. El cuerpo existe si su voz persiste, responde, llama, se ma-
nifiesta o interactla. El teléfono, al sonar, genera en quien guarda paciente la llamada una
respuesta emocional instantanea del tipo “es él' y los sentidos se agudizan con el deseo
de que, efectivamente, la voz articulada pertenezca a la imagen mental del sujeto creado
en ese instante.

La decisiéon de levantar, o no, el auricular de un teléfono que suena es un acto que con-
lleva grandes implicaciones. Hacerlo supone asumir una toma de contacto con una persona
(conocida o desconocida) y situacién determinada (prevista o imprevista). En la época actual,
la ventaja del almacenamiento de los contactos en las agendas de teléfono nos anticipa la
identidad del sujeto interlocutor y nos predispone. Esta posibilidad técnica nos genera un



area de control de la identidad si bien no constituye ninguna garantia de que el sujeto al otro
lado sea realmente el que suponemos. Una llamada desde un numero oculto o no conocido
supone un reto a nuestra confianza.

El timbre de un teléfono que suena es un reclamo para nuestra atencién inmediata a
la que respondemos frecuentemente con un acto reflejo. No importa lo colmada de publico
que esté la cola en cualquier negocio ni el tiempo que pueda llevar un sujeto esperando en
ella. El empleado no se resiste a descolgar el teléfono y atender al ser ausente. La identidad
del sujeto invisible y el motivo insospechado de la llamada resonante posee méas misterio
y genera mas necesidad de informacién que la persona de la fila con chaqueta gris, gafas
graduadas vy carpeta azul debajo del brazo que espera su turno pacientemente. Se precisa
mucha disciplina para evitar esta accion o, como apunta Molist en su libro Cibernov@atos
(2006), que todos conozcamos las reglas del juego y la buena educacion segun un funda-
mento que advierte: “primero la persona, después la maquina” Esta obviedad, por otra par
te, contrasta con la imagen que la propia empresa transmite en la persona que llama si no
es atendida de inmediato o se demora en exceso (Escur 2007).

El senor de la fila, que siente burlada su atencién por el atendimiento de la subita llamada,
tan solo es un ejemplo hipotético que ilustra el gesto mecanico con el que acostumbramos
a considerar una sefal y lo socialmente serviles de algunas conductas desarrolladas como
especie tecnificada. Conocedores de esta nuestra condicion humana, la mayor parte de las
estrategias empresariales hace tiempo que cambiaron la personal venta puerta a puerta por la
impersonal voz a oido a través del teléfono, mucho més versatil, efectiva y productiva. El temor
que puede suscitar el abrir la puerta de tu casa a un desconocido —ese cuerpo a cuerpo—
no es en absoluto comparable al simple hecho de mantener una conversacion telefénica con
ese mismo sujeto. La comunicacién telefonica es aséptica. Genera un circulo de seguridad.
No exige contacto. Destierra tener que soportar la tensa mirada sostenida e inquisitiva de los
ojos del interlocutor. Libera el cuerpo de los matices del lenguaje no verbal. Permite cortar la
comunicaciéon de forma expeditiva. Las voces anénimas de llamadas no esperadas son cada
vez mas frecuentes en la comunicacion telefénica. No obstante, alzar el auricular o contestar
una llamada presupone una voluntad por establecer un contacto comunicativo verbal con esa
otra persona distante. Por esta razén, se observa provocadora la accién de llamar a alguien con
el proposito de guardar silencio. Por otra parte, cabria valorar la dimensién conceptual de un
supuesto didlogo de silencios. Por tratarse de una propuesta tan particular, mencionamos den-
tro del &mbito artistico al argentino Diego Bruno con su obra To Call (2003). Esta obra consistio
en llevar a cabo simplemente lo que su titulo proponfa. El artista llamé a nimeros de teléfono
de Berlin con el objeto de mantener un dialogo silencioso durante todo el tiempo que durase
la comunicacién. La obra culmind en el momento en que esta se produjo, siendo la duraciéon
de este silencio telefénico de 3 min 45 s. Por otra parte, cabria reflexionar detenidamente
sobre el caracter simbdlico que adquiere el teléfono como objeto y medio protagonista para
un determinado contexto social o politico. Sirvan como ejemplos significativos de su enorme
capacidad referencial algunas obras como representan, entre otras, Galindez (2015), de Diego
Bruno, y Proyecto 2415017 (2012), del colombiano Carlos Guzman.

Determinadas empresas planifican el llamado automatizado desde centralitas a un
enorme volumen de numeros en ocasiones de forma reiterada e inesperada. Amparadas
en el reclamo publicitario, irrumpen abruptamente destacando como agrestes rascacielos
sonoros en el skyline de nuestro paisaje sonoro cotidiano. En un sentido inverso, podriamos
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mencionar el interés que presentan aquellos proyectos artisticos que planifican su razéon de
ser en la disposicion de una centralita telefénica, habilitando varias lineas con el objeto de
atender la demanda de un publico numeroso que desease acceder voluntariamente a una
obra concreta de naturaleza sonora. Nos referimos a obras de carécter telefénico como Dial-
A-Poem (1968) realizada por el artista John Giorno, quien puso a disposicién del interesado a
través del teléfono diferentes poemas (entre otros, de Allen Ginsberg, William Burroughs o
John Cage) u otras grabaciones de diversa naturaleza. El artista actuaba como una particular
operadora que atendia las llamadas. Esta labor de atencion personal de la llamada nos recuer
da los inicios de la comunicacién telefénica, la cual precisaba necesariamente la intermedia-
cion de una operadora que realizara manualmente la conexién fisica entre los dos teléfonos.
Aquel tercer cuerpo tenia la posibilidad técnica de ser testigo silencioso de una conversacion
pretendidamente privada, si bien se le presuponia honestidad, discreciéon y no intromisioén.
Algunas obras cinematograficas reflejan, no obstante, la posible dimensién espia en la linea
telefénica de un tercer cuerpo de carécter parasitario e intencionado como muestra la pelicula
La vida de los otros (2006), de Florian Henckel; o interferencialmente y no intencionada como
se relata, por ejemplo, en la pelicula Voces de muerte (1948), de Anatole Litvak.

Por otra parte, el uso creativo del teléfono como medio artistico cuenta con una larga
trayectoria creativa que se inicia en el seno del Futurismo italiano en 1914, siendo usado tan-
to para declamar poemas como para ofrecer instrucciones a un tercero para que las llevara
a cabo (Ariza 2003). Tal y como se desprende del estudio publicado por Berghaus (2006), se
puede considerar a FE T. Marinetti como el primer artista de quien se tiene constancia en utili-
zar el teléfono como instrumento creativo anticipando muchas de las obras multimedia pos-
teriores. Dentro de este dmbito, consideramos clave la accion realizada por Laszlé Moholy-
Nagy en 1925 con sus célebres telephone pictures. El artista se sirvié de una metodologia
de creacion que observaba el uso del teléfono como un medio transmisor para el encargo
de obras de arte que debian ser realizadas por terceras personas. Este mismo proceder
metodolégico constituyd el nexo conceptual de las distintas obras que fueron creadas para
la histérica exposicién Art by Telephone comisariada por David H. Katzive y que tuvo lugar
entre noviembre y diciembre de 1969 en el Museo de Arte Contemporéneo de Chicago. La
esencia de esta exposicion ha sido reivindicada en tiempos mas recientes a través de otras
como Art by Telephone Recalled acontecida entre febrero y junio de 2014 en el espacio La
Panacée, en la localidad francesa de Montpellier.

Si bien estas experiencias artisticas exploraban el uso del teléfono como instrumen-
to de interlocucion verbal (sin presencia del cuerpo para el negociado de la produccion y
ejecucion de una obra artistica ajena al medio telefénico), otras experiencias incidieron, en
cambio, en la exploracion del lenguaje del medio para la concepcién de un tipo de obra es-
pecifica para dicho medio. Uno de los ejemplos mas destacados de este tipo de trabajos po-
demos encontrarlo en la obra de Isidoro Valcarcel Medina. En la Espana de 1975, este artista
conceptual utilizé el teléfono recién instalado en su domicilio particular para hacer desde él
una intervencion social sin precedentes en este pais que consistié en realizar una serie de
llamadas a los nimeros telefénicos que por azar escogié del listin telefénico de Madrid. Una
vez atendida la llamada, se presentaba cortésmente para informar, sencillamente, de que
le habian instalado el teléfono ofreciendo su nimero por si querian tomar nota de este. No
pedia nada, solo ofrecia su niumero. El cardcter de esta inusual propuesta derivaba en unas
interesantes conversaciones que se debatian entre el estupor y la extrafieza por lo insélito



de la llamada. Ante la pregunta por detalles de su identidad, él le indicaba llanamente que
era un artista. Todas estas conversaciones fueron grabadas en cinta magnetofénica a través
de un micréfono de contacto situado en su auricular telefonico. Valcarcel se ha referido a
esta serie como obras de participacion. Es decir, trabajos en los que el publico forma parte
de ella, bien de un modo consciente o no. El mismo ha explicado que “el porqué de esta
idea esta, sencillamente, en que, siendo algo impecablemente coherente, nadie lo hace.
Pero si tu vas y lo haces, te encuentras con que muchos de los llamados apuntan tu numero,
aunqgue no sepan muy bien por qué” (1994, 37).

Este tipo de obras exploran la intricada relacién entre la dimensién publica y privada
inherente a los medios de comunicacién. También subrayan la paradoja que puede produ-
cirnos que la voz de un extrano se manifieste subitamente en nuestro propio hogar sin
haberlo invitado previamente, y lo perturbadora que puede presentarse una conversacion
en ese contexto. Si bien este tipo de situaciones se han producido originalmente en el 4m-
bito de la intimidad del hogar a través del teléfono fijo, merece especial atencién observar
cuando este tipo de acciones se extrapolan al @ambito publico. Podriamos comentar en este
sentido el papel protagonista que han tenido las cabinas telefénicas en el arte. Un claro
ejemplo lo representa la obra Teléfonos aleatorios (1972), realizada por Luis Lugan con mo-
tivo de su participacion en ese extraordinario acontecimiento artistico sin precedentes en
Espana identificado como los Encuentros de Pamplona. Para ello, intervino técnicamente
las cabinas telefénicas ubicadas en el Paseo Sarasate de Pamplona provocando que las
locuciones fueran inesperadamente interrumpidas, generando cruces e intersecciones que
hacian que, de repente, hablaras a un desconocido o que varias personas compartieran la
misma conversacion.

Coincidentemente, en ese mismo ano, se estrené en Espana la inquietante pelicula La
cabina (1972) dirigida por Antonio Mercero. La pelicula gira en torno a un hombre comun —in-
terpretado por un magistral José Luis Lopez Vazquez— que queda atrapado en el interior de
una cabina telefénica sin poder salir por muchos esfuerzos que se lleven a cabo tanto desde el
interior como el exterior. La paradoja reside en que la cabina se representa como una trampa
aparentemente intencionada y como un instrumento vacio e inutil para la comunicacion, el
cual genera una situacion de incapacidad tan surrealista como dramatica que anula al individuo
y lo hace desaparecer. No podemos dejar de relacionar esta cabina telefénica de ficciéon con
aquella otra cabina tan mitica como real instalada en la década de los sesenta en el desierto
californiano de Mojave, y que fue redescubierta para el mundo en 1997 por Godfrey Daniels
al reflejar su existencia a través de la web y publicar su nimero de teléfono que fue operativo
hasta su retirada en 2000. Relacionamos este oasis comunicativo en la mitad del desierto con
obras conceptuales realizadas por artistas como Ben Vautier, Telephone (1962), George Brecht,
Three Telephone Events (1961) o Walter de Maria, Telephone Piece (1969). Esta Ultima consis-
tfa, simplemente, en un teléfono colocado en el suelo de una galeria de arte vacia acompanado
de un pequefo cartel que anunciaba: “Si este teléfono suena debes responder a Walter de
Maria que estara en linea y le gustaria hablar contigo” Heredero de estas experiencias previas
encontramos otras actuaciones artisticas como la llevada a cabo por Heath Bunting con su
obra King’s Cross Phone-in realizada a las seis de la tarde del viernes 5 de agosto de 1994 en
los teléfonos publicos ubicados en la homdnima estacién de trenes londinense y sus alrede-
dores. La obra, de caracter social, solicitaba realizar una serie de acciones como la simple lla-
mada a los numeros o hablar con los posibles desconocidos que la pudieran atender. De este
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modo, logré transformar un lugar publico en una plataforma artistica de caracter internacional.
Con tal objetivo, Bunting habfa publicado en la web, casi dos afios atras, los treinta y seis nu-
meros de las respectivas cabinas telefénicas y dado instrucciones precisas al publico de como
podia participar en su proyecto artistico.

Los modernos smartphones son los actuales herederos de estas experiencias telefoni-
cas previas, debiendo advertirse que su tecnologia ha aportado nuevas dimensiones al con-
cepto de cuerpo como voz proyectada al permitir convertir en imagen la naturaleza etérea
del sujeto hablante. Esto nos descubre una particular paradoja. El teléfono, medio tradicio-
nalmente acusmatico anclado a un lugar fijo, hoy en dia es tratado como un medio desacus-
matizado de caracter moévil que permite proyectar el cuerpo no solo como voz, sino también
como imagen fija, en movimiento, como texto, como coordenada GPS. Cabria mencionar,
en este sentido, algunos proyectos artisticos de caracter social realizados por artistas como
Antoni Muntadas. Es el ejemplo de On Translation: Il Telefonino (2001) que plantea a través
de imagenes la vertiente publica de una comunicacién en apariencia privada. De igual modo,
encontramos sugerente la actividad artistica concebida por Antoni Abad basada en el uso del
teléfono movil como herramienta artistica de caracter multiple (video-sonido-fotografia) para
llevar a cabo proyectos de distintas caracteristicas, como los que se sirven de la tecnologia
smartphone, para crear cartografias sonoras segun la geolocalizacion y su publicacién en la
red. Cabria destacar, sobremanera, el proyecto megafone.net (iniciado en 2004 y vigente
en la actualidad), el cual representa con absoluta nitidez la esencia del mensaje que lanza
Abad al interpretar el teléfono mévil como un arma, una herramienta de la cohesion social
para la defensa de colectivos marginales y con riesgo de exclusion social frente a los pode-
res hegemonicos. El smartphone permite capturar tanto sonidos como imagenes, videos
0 textos que pueden ser publicados de forma instantédnea en la red, tal y como propone el
encabezamiento de su web (megafone.net): “los participantes transforman sus dispositivos
en megéafonos digitales, amplificando las voces de individuos o grupos que a menudo son
pasados por alto o tergiversados en los medios dominantes”

TRANSMUTACIONES ALEGORICAS DE LA VOZ SIN CUERPO

En épocas remotas, la pretendida representacion de la voz se llevaba a cabo de una
forma alegérica. Asf lo indica Recuero: “Durante mucho tiempo la Unica representacion pléas-
tica posible de la voz humana era la de una boca abierta, como una pieza de cerdmica en
forma de cabeza procedente del Zaire, o las mascaras de piedra descubiertas en un teatro
romano de Demre en Turquia” (1999, 13). Con el advenimiento de las nuevas tecnologias de
la transmisién, el registro y la reproduccién sonora a partir de la segunda década del siglo
xix, los dispositivos técnicos que las hacian posible adquirieron una mayor presencia visual
—al margen de su condicién técnica— como elemento simbdlico. Entre todos ellos, apa-
recen claramente destacados el micréfono y el altavoz. Ambos dispositivos representaban
los eslabones iniciales y finales de una larga cadena técnica. El micréfono se vislumbraba
como una prétesis técnica para el cuerpo que codificaba su voz en energia eléctrica. El al-
tavoz —dispositivo acusmatico— disolvia la presencia del cuerpo manifestandolo invisible e
imprevisto. La condicién de ambos dispositivos se prestaba a lecturas creativas, como aque-
llas que los interpretaban como una extension mediatica del cuerpo humano. Gémez de la
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Serna, por ejemplo, se referia en una de sus greguerias al micréfono como “oreja de todos”
y en algunas ilustraciones graficas publicadas en revistas durante la década de los veinte y
treinta en Espana, eran recurrentes los dibujos humoristicos basados en la personificaciéon
o corporeidad de este dispositivo técnico. Asi se encuentra planteado, por ejemplo, en la vi-
feta titulada “Los artistas ante el micréfono” que fue publicada en la revista Ondas el 17 de
octubre de 1926. En ella se sugiere la transformacion del micréfono en un cuerpo humano
en correspondencia con la persona que cante frente a él: en hermosa diva si canta un tenor,
en atrayente oyente si la que canta es una soprano. La imaginacién grafica de algunos de
aquellos dibujantes —por ejemplo, Bluff, Lépez Rey, Federico Elias, Augusto o Ripoll— ofre-
cieron una imagen popular en clave de humor de muchas sensaciones reales provocadas por
las tecnologias de la voz proyectada.

En este sentido, cabria subrayar la consideracion que desde el siglo pasado ha tenido el
altavoz como uno de los objetos técnicos que mejor han representado alegéricamente el ca-
racter transmutado del cuerpo como objeto-sujeto parlante en las practicas artisticas (Ariza
2012). El altavoz de la radio o la bocina del gramd&fono eran observados por la imaginacién
como dispositivos en cuyo interior se concebia la posibilidad de un espacio virtual. De este
modo, algunas creativas elucubraciones representaban personajes que se dirigian al altavoz
como si realmente estuviera dentro de él el locutor y pudiera atender cualquier solicitud;
personajes que mostraban su temor por una voz incorpérea manifestada stubitamente en el
interior del hogar; o personajes que ante una leccion radiofénica no abandonaban el lugar de
la escucha por temor a ser vistos en su huida por el conferenciante que les hablaba. De este
modo, podriamos considerar la obra Mediations (1979), de Gary Hill, como una de las obras
que de forma mas clara han expresado la transmutacion del cuerpo personificado en un
altavoz. En relacién con ella, cabria destacar el interés y la fundamentaciéon que sigue pre-
sentando para muchas obras artisticas la exposicion directa de dispositivos de reproducciéon
técnica de la voz como materia plastica. Nos referimos a la presencia ya habitual de todo
tipo de instrumentaciones y aparatajes técnicos que son herederos directos de aquellas
obras iniciales que recurrian a dispositivos como magnetofones, reproductores de discos
de vinilo o receptores de radio.

Paraddjicamente, la naturaleza invasora del sonido en el espacio, su amplificacién y su
incontinencia a un area limitada fueron rasgos utilizados en muchas obras que provocaron,
por otra parte, la aparicion de aquellas otras que introdujeron como requisito técnico un
particular silenciamiento al precisar la escucha a través de auriculares. La misién de este
dispositivo técnico no solo parece responder a una mejor percepcion de la obra, sino tam-
bién evitar en un gran nimero de situaciones que su sonoridad interfiriera con otras. Resulta
muy dificil cuantificar el porcentaje de imposicion cultural, e incluso autocensura, que la
presencia de esta solucion técnica podria conllevar. Sin embargo, merece especial atencién
destacar aquellas obras especificamente concebidas desde la particular significacién que su-
pone la extrema proximidad del altavoz al oido del espectador. En estas obras, el sonido se
presenta como una voz interior configurada practicamente como un mensaje privado. Este
es precisamente el aspecto intimista que se destaca en una obra como Hearring, de Laurie
Anderson (1997b). Esta se concibe como un pendiente que contiene un mensaje sonoro
grabado de unos veinte segundos de duraciéon con su propia voz. Este dispositivo se realizé
como una obra seriada de ciento cincuenta ejemplares con motivo de su participacién en el
ndmero 49 de la participacién en el nimero 49 de la revista Parkett (1997b).
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El valor de la transmutacién del cuerpo en dispositivo técnico y proyeccion sonora se
encuentra diseminado por el arte contemporaneo al margen de categorias o etiquetas artisti-
cas. En unas ocasiones, se recurre a él por su caracter sinestésico. En otras, como resultado
de una hibridacion del sonido y sus tecnologias en cuanto recurso simbdlico en otras artes.
Podriamos citar en el campo de la pintura, por ejemplo, a un personaje tan reconocido como
Salvador Dali, quien realizo varias obras en las que el teléfono posefa un destacado poder sim-
bolico. Destacariamos, en este sentido, su escultura Lobster Telephone (1936), en la cual una
langosta se interpreta como exclusivo auricular fusionado con el teléfono. También podriamos
recordar la representacién alegérica del teléfono en su cuadro Mountain Lake (1938).

Otras estrategias de transmutacién de la voz como objeto artistico las encontramos
en metodologias que fundamentan su razén de ser en su conservacién, como un particular
concepto de archivo recuperable en el tiempo. Nos referimos a proyectos artisticos basados
en el registro de la voz en sus diversas vertientes: entrevistas, debates, procesos de trabajo
de obras artisticas, lectura de documentos, etc. En esta direccién, cabria destacar el valor
de la obra recopilada en el archivo creado por los artistas William Furlong y Barry Barker
bajo el nombre Audio Arts, entre 1973 y 2006, vy la revista homdnima editada inicialmente
en formato casete. Otra experiencia similar la encontramos en el proyecto Women's Audio
Archive, llevado a cabo por la artista Marysia Lewandowska entre 1983 y 1990 como lugar
de documentacion sonora concerniente a la palabra hablada.

CONCLUSIONES

El desarrollo cientifico-técnico acontecido desde las Ultimas décadas del siglo xix con-
siguid hacer factible quimeras que hasta entonces solo habian podido tener lugar en la ima-
ginacion humana. Uno de esos logros se encontré en la preservacion de la naturaleza mas
inmaterial de las cosas y los seres que permitia identificarlos: su sonoridad. En relacion el
hombre, mas alla de cualquier actividad por él producida, cabria destacar el valor significativo
de su propia voz. La voz como sonido de un cuerpo concreto, cuyo lenguaje comunicativo
configuraba en su expresion acustica sujeto e identidad.

El registro, la reproduccion y la difusion técnica del sonido de la voz contribuyé deter
minantemente a generar una nueva consciencia del sujeto como manifestacion no orgéanica.
Estos logros disolvieron el concepto clésico de cuerpo y consiguieron un nuevo paradigma al
proyectar su esencia como una sustancia sonora técnica de caracter etéreo en un tiempo nue-
VO, y en un espacio tan distinto como distante. Estos logros iniciales permitieron aventurar al
mismo tiempo la posibilidad de la proyeccion del sujeto en un dimensién ubicua y atemporal.
En este sentido, la fonografia, el teléfono y la radio se constituyeron en los contextos funda-
mentales siendo observados desde el ambito artistico como territorios creativos.

La transmutacion del cuerpo en sustancia virtual no visible se produjo, efectivamente,
en estos primeros estadios técnicos condicionados, en cada caso, por las caracteristicas
concretas de cada uno de ellos. Los procesos técnicos para manifestar una misma sustan-
cia sonora se hicieron multiples pudiendo percibirse, no obstante, los rasgos particulares a
modo de lenguaje propio del medio utilizado.



Los procedimientos técnicos de caracter electromecanico necesarios para llevar a
cabo estos logros iniciales contribuyeron determinantemente al surgimiento del imagina-
rio hombre-méaquina. Se observa la evolucién de esta relacién hacia sistemas electrénicos
complejos. En el contexto artistico, se anticipa en algunos manifiestos del movimiento futu-
rista —como el firmado por Fedele Azari— la observaciéon de la maquina, no solo como un
instrumento utilitario, sino como una cierta forma de vida en si misma y agente sensible.

Imaginar el cuerpo y el espacio que este habita a través de los matices de su voz su-
pone para el oyente un ejercicio de elucubracién intelectual subjetivo y creativo. Da lugar a
multiples realidades especulativas en funciéon de la imaginacion particular de cada oyente.
Su representacion artistica se presta a un tratamiento de caracter poético en el que encon-
tramos la alegoria, el simbolismo y la metéafora.

Algunas representaciones del cuerpo resaltan en mayor o menor medida la propia na-
turaleza técnica que las originan dando lugar a la exposicion de dispositivos caracteristicos
como materiales personificados. Entre todos ellos destaca el altavoz. Su papel visual pro-
tagonista hace hincapié en el misterio de un cuerpo susceptible de manifestarse acustica-
mente. La pérdida del vinculo visual entre la causa y el efecto sonoro provocé en la segunda
mitad del siglo xx una reflexion creativa segun términos como la acusmatica.

Con la fonografia, la radio y el teléfono, el cuerpo ya no es reconocible desde una con-
cepcién tradicional del término, si bien estos contribuyen a generar nuevas dimensiones
capaces de traducirlas con igual valor. De este modo, el cuerpo fisico organico se multiplica
en un cuerpo fisico técnico, cuya alma abstracta —en su dimensiéon mas electronica— se
encuentra disuelta en sustancia inaprehensible diseminada por las ondas, la electricidad, el
cableado, los circuitos, el hardware o el software.

Las tecnologias que posibilitaron la proyeccién sonora del cuerpo soportaban, no obs-
tante, la misma condicién efimera del propio cuerpo mortal: la condicién obsolescente
derivada de la evolucion técnica. Este rasgo evolutivo permite, sin embargo, elaborar una
particular cartografia derivada del impacto, la presencia y la adaptacién de los procesos de
grabacion, reproduccion y difusién sonora en el arte contemporéaneo. Consideramos preciso
realizar una cartografia que muestre las estrategias, los métodos, los discursos, la evolucién
y la adaptacion de la dimensién inmaterial del cuerpo en el Media Art por constituir un legado
y patrimonio cultural que encontramos preciso preservar y dar a conocer. Este es uno de los
aspectos derivados del proyecto de investigacién que ha dado lugar a este articulo.
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NOTAS

1 Los contenidos de este articulo se encuentran vinculados al proyecto Archivo Espafol de Media Art. Proyecto
1+D+I: HAR2016-75949-C2-2-R (AEI/FEDER,UE) en el que su autor participa activamente como investigador.

2 Edouard-Léon Scott de Martenville llevé a cabo por primera vez la grabacion técnica de sonidos vocales a
un sistema gréfico. Estos registros visuales realizados entre 1853 y 1861 no estaban concebidos para ser
reproducidos de nuevo como sonido, si bien revelaban los fundamentos técnicos de la transmutacion de la
esencia sonora a una nueva naturaleza, en su caso, de caracter visual. En 2007, el grupo de investigacién First
Sound inicié un proyecto consistente en la conversién técnica de las imagenes fonoautograficas realizadas por
Scott a su sonido original. Este objetivo fue logrado con éxito mediante un software especifico desarrollado
en el Lawrence Berkeley National Laboratory. En 2015, la Unesco reconocié el resultado del trabajo realizado
por Scott como las primeras voces de la humanidad registradas técnicamente por el hombre. El patrimonio
documental realizado por Scott de Martenville se encuentra incluido desde ese afo en el Registro de la
Memoria del Mundo de la Unesco.

3 La radio deja de ser importante, porque, cuando las imagenes son combinadas con sonido, el sonido
automaticamente desaparece en el fondo. Escuchar E/ Padrino en la radio significaba que cada oyente podia
crear su propio “Corleone” Ver la pelicula en la television significaba que el pais entero estaba forzado a ver
“Corleone” como Marlon Brando
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