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Para hablar de las posibilidades didacticas de los
archivos en linea dedicados a la voz de los poetas,
primero hay que responder, entre otras, a varias
preguntas como qué es un archivo en linea dedi-
cado a la voz de los poetas y como esté estructu-
rado; cual es el tipo de materiales multimediales
que podemos encontrar alli y qué podemos hacer
con ellos; qué es y como funciona la voz de un
poeta que lee un propio poema y qué significa e
implica escuchar una grabacién de ese tipo. In-
tenté responder a estas y otras preguntas en mi
libro Phonodia. La voz de los poetas, uso critico de sus
grabaciones y entrevistas (2018), donde, tomando
como punto de partida el proyecto «Phonodia»
del que actualmente soy director, analicé algunos
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aspectos tedricos que estimulan la particular con-
figuracioén de estos archivos digitales dedicados a
la poesia. También proporcioné unas propuestas
practicas para escuchar criticamente las voces
grabadas de los poetas que estos archivos alber-
gan junto a los textos de los poemas correspon-
dientes.

En la contemporaneidad, estos archivos,
que en su mayoria conservan y publican tanto los
poemas como las lecturas de los poetas en graba-
ciones de audio, adquieren una importancia cada
vez mas significativa. Tanto la critica como la di-
déactica de la poesia deben tomarlos seriamente
en cuenta, ya que promueven un verdadero cam-
bio de paradigma cognitivo en sus usuarios. La
novedad de tales archivos es la presencia, al lado
del poema, de las grabaciones de audio donde se
escucha la voz del poeta leyéndolo, elemento que
influye en la percepcion del usuario. El sujeto que
accede a estos archivos y se dispone a leer y es-
cuchar un poema sufre una estimulaciéon que le
lleva a activar, junto con el canal de la vista que
normalmente utiliza para leer el texto, también el
canal del oido. En otras palabras, estos archivos le
exigen al sujeto que empiece a escuchar el texto,
no solo a leerlo con los ojos. Lejos de ser una ope-
racion sencilla, esa activacién del canal del oido
es una operacion muy compleja porque afecta al
texto en todas sus dimensiones. De la dimensién
del espacio (del texto impreso), el sujeto tiene que
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pasar a la dimensién del tiempo (de la grabacién
en reproduccidn), y de la simultaneidad (de la vis-
ta) tiene que pasar a la secuencialidad (de la escu-
cha). Estos cambios afectan profundamente a la
recepcidén del objeto poético, es decir, del poema.

Giro aural

En las ultimas décadas, dentro de los es-
tudios sociales y humanisticos, se ha puesto en
evidencia una renovada atencién hacia el canal
cognitivo del oido que ha venido denominandose
«giro aural» y que, como anota Ana Maria Ochoa
Gautier, conlleva un creciente interés por temas
relacionados con el sonido y la escucha, asi como
un incremento en los estudios a este respecto
(Ochoa Gautier, 2014: 207). El término aural —al
igual que auralidad— se refiere al aspecto mas in-
trinsecamente sonoro del acto de la escucha hu-
mana. En otras palabras, parece que se esta dan-
do un cambio de paradigma cognitivo estimulado
por las nuevas tecnologias digitales y las redes
sociales: piénsese, por ejemplo, en los sistemas de
mensajeria que graban la voz utilizados especial-
mente por los mas jovenes. Sin embargo, se trata
de un cambio del que la mayoria de los usuarios
—v, entre ellos, los estudiantes de literatura— no
es consciente. A pesar de la costumbre y de que
cada vez més la practica de la escucha esta toman-
do consistencia en nuestra sociedad —piénsese
también en la difusién de los podcasts—, la ma-
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yoria de las veces quien escucha los materiales so-
noros de los archivos digitales dedicados a la poe-
sia lo hace de forma bastante ingenua. El sujeto
que escucha no sabe qué es lo que esta haciendo,
ni tampoco cémo lo hace. Este dato es muy inte-
resante especialmente cuando se trata de un tipo
de discurso tan especifico y particular como la
poesia. Asi pues, este espacio de ingenuidad qui-
za adan reserve la posibilidad de una didactica que
haga comprender a los estudiantes —y no solo a
ellos— los aspectos aurales de la creacion litera-
ria y de la expresion vocal humana.

En escritos anteriores, como resultado de
una investigacion tanto tedrica como practica so-
bre la naturaleza y el rol de la voz humana en tan-
to que elemento actstico integrante del lenguaje
poético y las grabaciones de audio, he mostrado
c6émo la configuracién de los archivos en linea de-
dicados a la voz de los poetas modifica y ensan-
cha las posibilidades hermenéuticas del poema.
Como he dicho, esto archivos prevén, junto al
texto, la posibilidad de escuchar la voz del poe-
ta. Tanto la yuxtaposicion de texto y audio como
la simultaneidad que posibilitan tales archivos es
una modalidad de disfrute determinante. Mien-
tras que, en el caso de los libros acompanados por
LP, musicasete o CD, este disfrute simultaneo se
delega en el lector, quien puede escuchar el au-
dio con el libro entre las manos o disfrutar de las
dos versiones del texto de forma separada, en el
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caso de «Phonodia» y de los archivos en linea que
presentan texto y audio en el mismo lugar digital,
aunque la eleccion final corresponde siempre a
quien los disfruta, el usuario tiende a escuchar y
aleer —;a ver?, ;a seguir con los ojos?— de forma
simultidnea las dos versiones del poema, ya que
ambas —Ilo leido por el autor y el texto— coha-
bitan.

Este tipo de ordenacién reconfigura la rela-
cién y el rol del lector tradicional fundando nue-
vas modalidades de recepcién y de percepcion
del texto: el estatus del lector cambia y el sujeto
implicado en esa nueva relacion se vuelve un «lec-
tor-oyente». Se trata de una figura muy parecida
a la que mencionan Guglielmo Cavallo y Roger
Chartier en la introduccion de su Historia de la
lectura en el mundo occidental cuando afirman que,
en el mundo antiguo, en la Edad Media y atin en
los siglos XVI y XVII, «la lectura implicita, pero
efectiva, de numerosos textos es una oralizacion,
y sus “lectores” son los oyentes de una voz lecto-
ra» (2011: 29). En este sentido, lo que se ha defini-
do como el «giro aural» de la contemporaneidad
parece conectar con la recuperacién de modelos
cognitivos de la antigliedad. Delante de la con-
figuracién de estos archivos digitales donde se
escucha la voz de los poetas, el sujeto tiene que
volver a aprender a escuchar. Por eso, una didac-
tica de la poesia que quiera tomar en cuenta se-
riamente estas grabaciones con la lectura en voz
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alta de un poeta tendria que dedicarse a ensenar
previamente una manera de escuchar, es decir,
una escucha consciente, activa, atenta a las voces
—quiza, no solo— de los poetas.

Alaescucha

Escuchar las voces —también— de los
poetas siempre corresponde a un radical recono-
cimiento del otro. Al estudiar la relacién entre voz
y escritura, entre el silencio y el espacio en blan-
co de la pagina, el critico francés Roland Barthes
escribe que «el acto de escuchar la voz inaugura
la relacién con el otro» y que este acto «sirve de
vehiculo a una imagen de su cuerpo, a toda una
psicologia» (1986: 252). El sonido de una voz no
solo abre un espacio comuin para la comunicacién
lingiiistica posibilitando la relacién con el otro
—de hecho, sin el sonido de una voz no hay len-
guaje en sentido propio—, sino que nos lo trae a
la presencia, nos lo materializa fisica y psicologi-
camente. El sonido de una voz se sittia «en la arti-
culacion entre el cuerpo y el discurso» (1986: 252),
en ese espacio intermedio donde se abre el acto
de escuchar. En realidad, escuchar no es un acto,
sino una actividad: algo siempre esté en accién y se
articula realizdndose continuamente.

Mientras escuchamos una voz —también
la de un poeta— estamos pendientes de ella vy,
por lo tanto, le dedicamos nuestra atencion, un
espacio y un tiempo: la estamos (re)conociendo.
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Al mismo tiempo, también nos estamos (re)cono-
ciendo a nosotros mismos, ya que, en tanto que
estamos pendientes de aquella voz, abrimos acti-
vamente las dimensiones del espacio y del tiempo
en las que la estamos escuchando. Escuchar es
una actividad que afecta al sujeto en su totalidad,
no solamente en relacion con el otro, sino consigo
mismo. En el libro A la escucha, el fil6sofo fran-
cés Jean-Luc Nancy ha interrogado la escucha
mostrando cémo puede ser una accion reflexiva
cuando se dirige hacia lo que surge del acento, del
tono, del timbre, de la resonancia y hasta del ruido
(2004: 7). La escucha, segtin Nancy, nos devuelve a
la presencia del venir y del pasar, del extenderse y
del penetrar del sonido; y el sujeto de la escucha,
por lo tanto, se encuentra ya abierto en el medio
de un espacio y de un tiempo abiertos, ellos mis-
mos, al y por el sonido que, a su vez, como muy
bien explica Lisciani Petrini en la introduccién de
la edicién italiana del libro, «come vibrante “pie-
garsi e dispiegarsi” di un’onda che trascorre e si
spande creando in (dentro) sé e da (fuori) sé una
pluralita di “connessioni e consonanze” (2004:
XXI).

A ese sujeto de la escucha, el sonido de una
voz le otorga —Ile acuerda— siempre un sentido.
Asi, segtn la hermosa definicién de Lisciani Pe-
trini, el sujeto que esté a la escucha siempre es un
diapason-sujeto. Todos y cada uno de nosotros so-
mos diapasén-sujetos tocados por los sonidos que
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nos alcanzan y nos penetran continuamente de
y por todas partes. Es mas: penetrando nuestros
oidos, estos sonidos resuenan dentro de noso-
tros, mueven nuestras membranas auriculares y
producen ecos en las cavidades mas internas de
nuestro cuerpo. Cavidades desde las cuales tam-
bién sentimos originarse nuestros propios soni-
dos, nuestra propia voz. El sujeto que escucha, es
decir, este diapason-sujeto, siempre esta dentro de
los sonidos a los que, resonando, él mismo puede
acordarse tal y como ocurre con un instrumento
musical. Ahora bien, algunos de estos sonidos son
simples ruidos, mientras que otros son sonidos in-
teligibles, como el lenguaje o como ciertos tipos
de lenguajes, es decir, la poesia que llega a nues-
tros oidos llevada en y por las voces de los poetas
que la crean.

Voces grabadas

Si, como escribe Barthes, el sonido de una
voz siempre articula cuerpo y lenguaje, lo que ar-
ticula la voz de un poeta es la propia presencia y
su relacion con la poesia. Al leer en voz alta, un
poeta se vuelve el agente vocal del texto, el voca-
lizador de su propia escritura: un «autor-lector»
que articula el poema segiin sus competencias
lingiiisticas, culturales y propiamente poéticas.
El transito del texto impreso en la pagina a la voz
es muy complejo especialmente porque se reali-
za a partir de un tipo de discurso muy particular
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como la poesia. A la hora de ponerse a escuchar
la lectura de un poeta, por lo tanto, hay que ser
conscientes de ese transito que se da tanto en una
performance en vivo como en el audio resultado
de una grabacién que nos brindan los archivos
en linea. En la grabacién, la presencia del poeta
transciende el texto y, en muchos casos, su voz
puede funcionar como primer anclaje para un
acercamiento quiza ain ingenuo, pero, como ve-
remos mas adelante, también significativo. Quie-
ro detenerme ahora en una de las caracteristicas
maés interesantes de este tipo de materiales: como
ocurre con un texto impreso que podemos volver
a leer e interpretar todas las veces que queramos,
también podemos volver a escuchar un nimero
infinito de veces esas grabaciones y, cada vez, in-
terpretarlas de forma diferente.

Una grabacién no es solo una herramien-
ta de archivo para la reproduccién de la voz del
poeta: al fijar su voz, la tecnologia de grabacién
la media, la transforma y la recontextualiza, ge-
nerando una nueva realidad sonora que puede
ser analizada tanto en relacién con el texto que
la origina como en si misma. Lo que la grabacién
fija es la tesitura de la voz del poeta, algo que se
podria llamar fonotexto. Con este término me re-
fiero al rango de caracteristicas actsticas fijado
por la grabacién en el que una voz especifica se
expresa con mayor comodidad, resonancia y ca-
lidad de sonido. El fonotexto, por lo tanto, seria el
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conjunto de todas las caracteristicas acusticas y
los movimientos que la voz de un poeta efectta
cuando esté leyendo un propio poema fijado den-
tro de una grabacién. Es decir, un registro sonoro
auténomo y distinto del texto escrito que tiene ca-
racteristicas y potencialidades expresivas propias,
cuya emergencia implica una reconfiguraciéon de
los procesos de percepcién y comprension del len-
guaje poético por parte del lector-oyente.

El fonotexto, entonces, corresponderia al
movimiento de la voz en el tiempo tal y como lo
fija el registro sonoro. Este tipo de registro, que
desafia los modelos cognitivos centrados exclusi-
vamente en la lectura textual, es lo que les brin-
dan a sus lectores-oyentes los archivos digitales
como «Phonodia» y algo que sin duda merece
una escucha activa y consciente. Hay que supe-
rar la escucha ingenua de la voz de los poetas que
la considera meramente desde un punto de vista
estético y subjetivo y que piensa en la grabacién
como un simple reflejo vocal del poema, y propo-
ner, en cambio, un nuevo acercamiento de los ele-
mentos que configuran el fonotexto. En este senti-
do, una grabacién puede afectar a la comprensién
del poema. La presencia directa —aunque media-
da— de la voz del poeta que lee puede generar en
quien escucha una sensaciéon de intimidad o de
autoridad que influiria en su interpretacion. Esta
escucha que siente la voz del poeta mas o menos
intimamente, mas o menos cercana, no termina
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de ser ingenua. Al contrario, para ir mas alla se
hace necesaria una actitud propiamente critica:
una escucha de este otro tipo no ignora el texto
escrito, sino que busca establecer un dialogo en-
tre la experiencia sonora del fonotexto y la lectura
del poema inscrito en la padgina manteniéndose
abierta a multiples interpretaciones y a la com-
plejidad de la voz como portadora de significado.
Una escucha que enfrenta criticamente las graba-
ciones donde los poetas interpretan vocalmente
sus poemas, esta interesada en reconocer el mo-
vimiento de la voz del poeta en el fonotexto, evi-
denciando las diferencias que pueden surgir en
relacién con el texto de origen, por ejemplo, con
respecto a su versificacion.

Maneras de escuchar

En otras ocasiones, he llamado a este tipo
de actitud activa y consciente hacia el elemento
aural del fonotexto de estas grabaciones con la de-
nominacién «escucha critica». En el contexto de
la poesia, esta definicién se refiere a una forma de
escuchar que quiere ir mas alla de la simple recep-
cién auditiva, sensorial, de la voz del poeta. Més
bien implica prestar mucha atencién a las carac-
teristicas sonoras de aquella voz particular como,
por ejemplo, la entonacion, el ritmo, el volumen,
la velocidad, las pausas, etc., y como estos elemen-
tos afectan a la comprensién y, por lo tanto, a la
interpretacion del poema. La voz fisica del poeta,
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al leer su obra, siempre reestructura los elemen-
tos del lenguaje poético y revela variaciones entre
la version escrita y la oral. La escucha critica bus-
ca analizar estas variaciones y la relacion entre la
voz, el texto y el contexto, considerando la graba-
cién como un documento mas que ofrece infor-
macion 1util para la compresiéon del poema. No se
trata solo de una escucha para llegar a un juicio
estético sobre la performance o que simplemente
encuentre su sentido en el puro entretenimiento,
sino de una préactica que moviliza la atencién cri-
tica del lector-oyente.

Al integrarse con los archivos digitales de-
dicados a la poesia, una escucha de este tipo po-
dria convertirse en una herramienta didactica
interesante. Al mismo tiempo que les permite a
los estudiantes ir mas alla de una lectura priva-
day silenciosa del poema y explorar la dimensién
sonora, performatica y contextual del mismo tex-
to, les pone en contacto directo con la presencia
del poeta a través de su propia voz. Como ya he
mencionado, la relacion directa con esa presencia,
con ese cuerpo real, histérico, y con la manera es-
pecifica con que el poeta vocaliza su propio poe-
ma, lejos de dejar indiferentes a los estudiantes,
estimula en ellos curiosidad y emociones, a veces,
contradictorias. El reto del educador es, por tanto,
tomar estas emociones, que a menudo se deben
todavia a un tipo de escucha ingenua, y canalizar-
las hacia un verdadero aprendizaje de una escu-
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cha activa, consciente y finalmente critica. En este
sentido, preguntas como j;de qué forma cambia
tu percepcidén del poema al escucharlo recitado?;
shay alguna palabra o frase que suene diferente
a como la imaginaste?; ;como el ritmo, el tono o
las pausas del recitador (especialmente si es el
propio poeta) afectan el significado o la emocién
del poema?; ;identifican alguna variacion entre la
version escrita y la oral?; si la hay, ja qué crees que
se debe?, etc., tienen el objetivo de desarrollar la
atencion y la sensibilidad auditiva del estudian-
te, la comprensién de lo que esta escuchando y
la capacidad de darse cuenta de que existe la po-
sibilidad de hacer un analisis intermodal entre
texto y audio. Ademas, para que los estudiantes
conecten con el autor de una manera mas intima
y comprendan la poesia como una forma de arte
viva y performatica, después de una sesion de es-
cucha de estos materiales, se les puede preguntar,
por ejemplo, ;qué dice la voz del poeta sobre la in-
tencién o el estado de animo detras del poemas,
shay momentos donde la voz afiade una capa de
significado que el texto por si solo no revelaria?,
scomo influye la performance del poeta en nues-
tra interpretacion final de la obra?, y finalmente,
se les puede pedir que comparen la voz del poeta
con la voz que ellos mismos «le pondrian» al poe-
ma en su lectura silenciosa.

Este tipo de acercamiento activo propues-
to a los estudiantes fomenta la creacién de inter-
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pretaciones propias informadas por una escucha
que progresivamente se vuelve més profunda.
Después de estas actividades de escucha y ana-
lisis, los estudiantes también pueden grabar sus
propias lecturas de los poemas como ejercicio
final de esta primera etapa recogiendo todas las
impresiones derivadas de la escucha de las graba-
ciones del propio poeta. Este tipo de ejercicio lle-
vara ala necesidad de comparar y discutir una vez
mas sobre el lenguaje poético abriendo camino a
nuevas preguntas como jqué decisiones tomaron
sobre el ritmo, el tono y la entonacién?, ;cémo su
propia lectura difiere o se asemeja a la del autor?
y, finalmente, ;qué aprendieron sobre el acto de
recitar poesia? El resultado sera un desarrollo de
la apreciacion estética, la autoexpresiéon y la com-
prension practica de los elementos del lenguaje
poético y de la lectura en voz alta. Al incorporar
este tipo de escucha activa de los materiales de
audio contenidos en los archivos digitales, el aula
de poesia se transforma en un espacio dindmico
donde los poemas cobran vida a través de la voz
del poeta y de los mismos estudiantes que desa-
rrollan habilidades auditivas y analiticas, enri-
queciendo su relacion con la literatura.

Que los estudiantes exploren activamente
como la voz del poeta influye en la comprensioén
y la emocionalidad del poema es, sin embargo, el
objetivo de una escucha todavia un poco ingenua.
El paso ulterior, por lo tanto, es mejorar sus ca-
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pacidades propiamente analiticas en relacion con
el lenguaje poético. Por eso, prestar atencion a la
materialidad sonora de las voces de los poetas, a
la sustancia actstica contenida en el fonotexto de
la grabacién, a elementos como el ritmo, la ento-
nacion, la melodia de la frase hablada, las pausas,
los silencios, la velocidad del habla, el timbre y el
tono de voz es importante, ya que son todas ca-
racteristicas que pueden expresar cierto estado de
animo, ciertas emociones, mostrando una posible
«persona poética», es decir, un sujeto lirico espe-
cifico. Me estoy refiriendo a los elementos proso-
dicos y paralingiiisticos que, en la performance vo-
cal del poeta, siempre aportan cierto significado
que no deriva de las palabras, sino de cémo las
palabras son pronunciadas en y por la voz. Es de-
cir, un significado que precede a las palabras que
componen un poema.

Labor de oido

Para desarticular el tipo de atencién que,
cuando se trata de poesia, nuestro cerebro le
concede de forma preponderante al significado
de las palabras, utilizo un ejercicio con el cual
quien escucha se da cuenta de que existe también
un significado en la voz. En varias ocasiones, en
universidades espanolas y latinoamericanas, he
tenido la oportunidad de proponerles a grupos
de alumnos de grado y posgrado, un laboratorio
de escucha critica dedicado a la poesia. Cada vez
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que he tenido esa oportunidad, he empezado con
ese ejercicio para que el auditorio —nunca mejor
dicho— entrara directamente en contacto con el
verdadero objeto de esta escucha: la voz. Antes
de ponerles el audio con la grabacion del primer
poema, siempre les pido que cojan un folio y un
boligrafo, del color que quieran, y luego que es-
cuchen atentamente el audio que les voy a poner.
También les pido que, mientras van escuchando
la voz del poeta leyendo sus versos, vayan dibu-
jando en el folio una linea, que puede ser continua
0 no, recta o curva, larga o breve, que tiene que re-
presentar intuitivamente y segtin la sensibilidad
de cada uno de ellos el movimiento progresivo de
la voz que estan escuchando. Antes de darle a la
grabacién, les aseguro una vez mas que se trata
de poesiay que van a escuchar la voz de un poeta
leyendo un poema. Mientras los estudiantes escu-
chan la grabacién, no les ensefio el texto.

Al tratarse de estudiantes hispanohablan-
tes, les pongo siempre la grabacion del poema
«Gid» leido en voz alta por su autor, el poeta viet-
namita Nguyen Chi Trung. Al empezar el audio,
esta peculiar eleccién genera una sorpresa enor-
me, ya que el auditorio siempre da por descontado
que a quien van a escuchar es a alguien leyendo
en espanol. Al oir una lengua que no conocen vy,
ademas, tan diferente de la propia, la primera re-
accion es tan fuerte que a menudo no consiguen
llevar a cabo el ejercicio que les habia propuesto.
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Este inesperado experimento demuestra como,
cuando nos ponemos a escuchar, nuestro cerebro
estd acostumbrado a sintonizarse con y a buscar
siempre el significado de las palabras anclando el
proceso cognitivo en la seméantica de lo que oye.
Expuestos a la voz de Nguyen Chi Trung, los que
escuchan de esa forma no tienen donde agarrarse
y, por lo tanto, se quedan perplejos. Sin embargo,
es precisamente en ese momento cuando entien-
den que también la voz —Ila pura voz, el sonido de
una voz— puede sugerir elementos de significa-
ciones. De hecho, ya a la segunda escucha, todos
consiguen hacer el ejercicio y, aunque no entien-
dan nada a nivel semantico, consiguen identificar
ciertos elementos semidticos como la repeticién
de ciertos sonidos o tonos. El vietnamita, como
es sabido, es una lengua tonal y este elemento
paralingiiistico proporciona cierta sinuosidad.
Algunos, en una escucha ulterior, junto con las
variaciones de tono también logran detectar las
variaciones de velocidad o intensidad. El altimo
paso de este ejercicio es mostrarles a los presentes
el texto del poema, ensefidndoles que, a pesar del
alfabeto diferente empleado por la lengua vietna-
mita, la estructura del poema es efectivamente re-
cursiva, con estrofas y sonidos que se repiten.
Otro ejercicio igualmente interesante que
les propongo a los estudiantes del laboratorio de
escucha critica sirve para que se familiaricen,
por ejemplo, con la figura retérica de la anafora
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y para que entiendan que toda figura retérica de
sonido tiene que ver con la repeticién —véase La
repetizione creativa (1982) de Ivan Fénagy— y que,
finalmente, eso también afecta a la estructura de
un poema en cualquier idioma. El ejercicio con-
siste en la escucha del poema «Eilérastis apie lie-
tuviskojo identiteto paieskas» del poeta lituano
Gintaras Grajauskas. Un auditorio completamen-
te hispanohablante no entiende el lituano y una
vez mas tiene que dejarse llevar por lo que escu-
cha: la voz del autor, sus inflexiones, sus movi-
mientos, sus repeticiones de sonido. Otra vez con
un folio y un boligrafo en la mano, los estudiantes
que estan escuchando la voz de Grajauskas tienen
que identificar el nimero de versos que compo-
nen el poema, trazando varias lineas de izquierda
a derecha como si estuvieran repitiendo su estruc-
tura. En esta primera fase, atin no les muestro el
texto y, sin embargo, gracias a la presencia masi-
va de la anafora y de un mismo estribillo, aunque
desconozcan la lengua, casi todos los estudiantes
logran entender muy bien la estructura del texto,
dividiendo las estrofas y los estribillos, y hasta
detectando el nimero exacto de los versos que lo
componen.

También hay ejercicios en una lengua cono-
cida por el auditorio. Es el caso del poema «Pajaro
en mano» de José Maria Micé. Siempre a partir de
la escucha de la grabacion y sin ver previamente
el texto impreso, el objetivo del ejercicio es reco-
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nocer la estructura del poema. Lo interesante es
que, en este caso, la voz de Mico evidencia la ca-
dena sintactica de las frases en vez de someterse a
la estructura métrica de los acentos y las rimas. Al
leerlo en voz alta, el poeta «desordena» la forma
fija del soneto: a Mic6 no le interesa seguir la jau-
la métrico-ritmica del soneto, sino que su lectura
suene natural, que el ptblico entienda lo que esta
leyendo. Esta eleccioén no es nada extrana o espe-
cial, de hecho, hay muchos autores que, aunque
utilizan metros clasicos y estructuras fijas, al leer
en voz alta sus propios poemas ponen el énfasis en
el significado de lo que estan leyendo. La lectura
en voz alta por parte del poeta siempre es una au-
tolectura y, por lo tanto, también una auto-escu-
cha. Esta realimentacion crea consecuencias tan-
to en términos de produccién de un texto poético
—hay poetas, por ejemplo, que escriben directa-
mente para leer en publico— como en términos
de recepcion —piénsese en quienes escuchan los
poemas en vez o a la vez de leerlos—. También en
el caso de este ultimo ejercicio, durante la escucha
los alumnos tienen que desvincular su oido del
significado de las palabras, que ahora entienden,
y poner una vez mas toda su atencion auditiva en
los sonidos producidos por la voz del poeta iden-
tificando repeticiones y acentos, pausas y sonidos
similares. Finalmente llegan a entender que lo
que estan escuchando es, en efecto, un soneto.
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Escucha critica

Todos estos ejercicios que acabo de mencio-
nar se basan en el método de la Gestalt y sirven en
un primer momento para desarticular la escucha
que normalmente esta dirigida a la semantica del
discurso. A los ejercicios méas bésicos que se cen-
tran en las sensaciones que el objeto de la escucha
despierta en el sujeto que escucha, se anaden otros
que tienen como objetivo visualizar de una forma,
aunque todavia intuitiva y personal, la progresiéon
ritmica de la lectura en voz alta del poeta y fami-
liarizarse con las caracteristicas paralingiiisticas
de la vocalizacién de un texto especifico. En este
sentido, las lineas y las transcripciones que los es-
tudiantes realizan en el folio son una primera ma-
nera de representarse a si mismos el movimiento
que la voz le imprime al texto poético en el acto
de la lectura. Es una forma de tomar conciencia
por parte de quien escucha de que esta escuchan-
do, de que esta realizando la accién de escuchar
y, ademas, de que lo que estd escuchando es un
objeto muy particular, es decir, la voz de un poe-
ta leyendo un poema. Por otro lado, la escucha
critica es aquella que, siendo activa y presente a
si misma, acumula también experiencia precisa-
mente para interpretar el objeto que se esta aten-
diendo. En este sentido, la escucha de alguien que
presta el oido a la voz de un poeta es «critica» no
solo si este tiene adecuadas capacidades lingtiisti-
casy culturales, sino también si maneja con cierta
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familiaridad los fendmenos relacionados con el
lenguaje poético como el verso, el acento, la rima,
la cesura, el encabalgamiento, las repeticiones y
las estructuras métricas, ademas de los elementos
paralingiiisticos como el tono, el volumen, la velo-
cidad, la frecuencia, etc.

Para que el auditorio no se limite a las
sensaciones y empiece a familiarizarse con los
elementos estructurales del lenguaje poético, au-
mentando el nivel de conciencia de su escucha,
resulta til el ejercicio de transcribir el poema se-
gun el movimiento de la voz del poeta. Con este
fin, les pido a los estudiantes que lean un poema,
que lo escuchen y que luego vuelvan a escribirlo
localizando los puntos en que la voz del poeta rea-
liza un encabalgamiento y donde, en cambio, se
detiene creando una pausa. Es decir, un deteni-
miento de la lectura en voz alta que, por ejemplo,
no siempre ocurre en correspondencia con una
coma o un punto. Con este ejercicio se evidencia
que, leyendo en voz alta, muchos poetas vuelven
a escribir sus propios textos, muchas veces con fi-
nalidades comunicativas, para que el publico los
entienda mejor. Ese movimiento que la voz del
poeta le imprime al texto puede ser muy ttil a la
hora de interpretar un poema. El caso de Claudio
Rodriguez es bastante emblematico: al escuchar
su lectura en voz alta, en general su poesia parece
mucho mas clara y accesible, como mostré en mi
libro de 2018 ejemplificando con su poema «Alto
jornal».
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Oido artificial

Actualmente, en la red existen programas
que hacen un anélisis cientifico de la sefial acus-
tica de la voz y visualizan su espectrograma. Uno
de ellos es PRAAT, un software gratuito que fun-
ciona con varios sistemas operativos y sirve para
el anélisis cientifico del habla, disefiado y desa-
rrollado por Paul Boersma y David Weenink de la
Universidad de Amsterdam. Con PRAAT se pue-
de visualizar el espectrograma de la voz grabada
y, entre otras cosas, se puede analizar la entona-
cidén, la intensidad o el volumen. Su uso, sin em-
bargo, no es siempre intuitivo. Otros programas
interesantes para el «procesamiento de senal de
audio [que] ofrecen herramientas digitales para el
estudio de grabaciones de audio de conversacio-
nes, lecturas o performances vocales, sin acompa-
famiento musical» (Meza, 2024: 469) son Gentle,
Drift y World. Se trata de programas diseniados o
desarrollados por un equipo multidisciplinar de
la Universidad de California, en Davis, a cargo
de Marit MacArthur, cuyo uso puede contribuir
a refinar las aproximaciones en estudios acadé-
micos de los aspectos sonoros de la poesia (Meza,
2024: 469-470). Aurelio Meza, por ejemplo, nos da
un ejemplo de como estos diferentes programas
se pueden emplear para analizar los aspectos to-
nales de las grabaciones realizadas con las voces
de reconocidos poetas mexicanos como Rosario
Castellanos, Octavio Paz, Eduardo Lizalde, Elsa
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Cross, Jaime Sabines y Coral Bracho. Su estudio
muestra como estos programas pueden ayudar a
comprender los aspectos propiamente aurales de
la creacion literaria y de la expresién vocal huma-
na.

La altima frontera de la medicién —y la re-
produccién— de las cualidades de la voz humana
vinculada a la tecnologia VoIP (Voz sobre IP) es
obviamente la Inteligencia Artificial. Actualmen-
te ya existen varias aplicaciones capaces de ana-
lizar las caracteristicas acusticas de una voz hu-
mana particular y utilizarlas para reproducir con
una calidad extremadamente alta —y ademas en
diferentes idiomas— el habla de la persona que
presté6 —conscientemente o no— su propia voz.
En este sentido, no estamos muy lejos del momen-
to en que, a partir de una grabacion cualquiera,
aunque muy antigua y con una calidad muy baja,
se lograra destilar la sonoridad, el tono y la cali-
dad de la voz de un poeta fallecido hace anos para
producir un podcast donde su voz lee e interpreta
una serie de poemas que a lo mejor nunca habia
leido y grabado en vida. Pienso en el caso de Mi-
guel Hernandez y del tinico registro sonoro que se
conserva, hoy por hoy, de su voz que se realiz6 en
Paris en 1937 gracias el escritor cubano Alejo Car-
pentier. A pesar de que la calidad de la grabacién
es francamente muy baja, gracias a las actuales
herramientas fundamentadas en la Inteligencia
Artificial seria posible no ya solo limpiar el audio,
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sino literalmente hacerle leer a Hernandez cual-
quiera de sus poemas. No entro aqui en las impli-
caciones legales y éticas de estas practicas, solo
senalo esa eventualidad no muy lejana.

Caminos

Estas observaciones sobre las posibilidades
didacticas de la poesia relacionadas con los mate-
riales multimedia contenidos en los archivos en
linea dedicados a la voz de los poetas estan fun-
damentadas tanto en mi investigacion tedrica de
los ultimos quince anos como en mi experiencia
personal y practica realizada con labor de campo,
grabando las voces de mas de doscientos poetas
para el proyecto «Phonodia». El método de acer-
camiento que propongo aqui y que articula una
escucha activa y critica, de tipo subjetivo e instru-
mental, es el resultado de la combinaciéon tanto
de mis estudios como de mi practica, ambas ex-
periencias siempre individuales y subjetivas. Ese
método —si es que se puede hablar efectivamente
de «método»— esta pensado en primer lugar den-
tro de la practica hermenéutica que indaga tanto
en el texto escrito como en la articulacion de la voz
en la configuracion intermedial que proponen los
archivos en linea como «Phonodia». Las propues-
tas didacticas que propongo aqui son el resultado
de un proceso de decantacién o de prueba empi-
rica de ciertas ideas sobre la voz y la escucha que
siguieron a partir de las preguntas con que se ini-
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ci6 este breve escrito. Con estas palabras quiero
decir que el camino —palabra sin duda mejor que
método— para la realizaciéon de una didactica que
explore el intrincado bosque de las voces de los
poetas en el paisaje del lenguaje poético esta atin
en pleno proceso de apertura.
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