Consideraciones sobre los nuevos paradigmas poéticos
a partir de Phonodia*

Alessandro Mistrorigo™*

Al igual que otros archivos en linea, la pigina web del proyecto
Phonodia organiza sus materiales multimediales de manera particular.
El texto del poema y la grabacion que reproduce la lectura en voz alta
del autor se encuentran en el mismo lugar digital. Tal configuracion
impone una especie de desdoblamiento del poema que se presenta
en su version textual y su version vocalizada. El usuario que accede
a este tipo de archivo en linea dedicado a la poesia, por lo tanto,
puede disfrutar del poema en su version canonica, es decir, con su
versificacion original tal y como se presenta en la pagina del libro, y de
la grabacién de audio que reproduce la lectura en voz alta del poeta,
autor de aquel poema especifico. Como expliqué en el libro Phonodia.
La voz de los poetas, uso critico de sus grabaciones y entrevistas (2018),
este tipo de configuracion es el resultado de una investigacion tanto
tedrica como préctica sobre la naturaleza y el rol de la voz en tanto
que elemento acustico integrante del lenguaje poético y en relacion
con las grabaciones de audio. A su vez, esta configuracion, que prevé
junto al texto la posibilidad de escuchar la voz del poeta, modifica y
ensancha las posibilidades hermeneticas del poema.

* Esta publicacion se inserta en el marco del proyecto PRIN 2022 Transmedialita:
media, scienza, generi, arti nella poesia panispanica (1980-2022) / Transmediality:
media, science, genres, arts in Panhispanic poetry (1980-2022), ID 2022JML3N9,
Ministero dell’Universita e della Ricerca y Unién Europea-Next Generation EU.

** Universita Ca’ Foscari Venezia.
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Segtn Irina O. Rajewsky, la relacion que se establece entre estas
dos versiones puede llamarse “intermedial” ya que se verifica entre
diferentes medios. El término “intermedial”, escribe Rajewsky,
“designates those configurations which have to do with a crossing
of borders between media” (2005: 46). Con estas palabras, la critica
alemana apunta a aquellas configuraciones que tienen que ver con
el hecho de ir mas alld del limite entre medios heterogéneos. En su
teoria, ademas, Rajewsky diferencia los dos conceptos opuestos
de “intramedialidad” e “intermedialidad” de lo que se define
“transmedialidad”. Si la “intramedialidad” es la cualidad de los
fenémenos que ocurren solo dentro de un medio yla “intermedialidad”
describe la cualidad de los fendmenos que pueden moverse entre
dos 0 mas medios, es decir, que transgreden sus limites, la distincion
principal con respecto al concepto de “transmedialidad” reside en que
un fenémeno intermedial tiene un medio de origen claro, mientras
que un fendmeno transmedial no lo tiene y, por lo tanto, no resulta
especifico de ningtin medio.

En la mayoria de los archivos en linea dedicados a la poesia como
Phonodia que favorecen una relacion de tipo intermedial, el “origen
claro” se identificaria siempre con el poema en tanto que texto escrito,
con su versificacion candnica, tal y como se presenta en el libro. Sin
embargo, aqui resulta interesante tomar en consideracion también el
concepto de “trascendencia textual” de Gérard Genette (1989: 9).
Con ese concepto, Genette se refiere a todo aquello que trasciende los
limites fisicos del texto pero que, sin embargo, estd en relacion con él.
No se limita a lo que esta escrito en las paginas, sino que abarca una
serie de elementos que lo rodean, lo prolongan o lo influyen. Como se
sabe, el critico francés, agrupa estos elementos bajo el término general
de “transtextualidad”, que a su vez subdivide en cinco categorias:
el paratexto, que comprende peritexto y epitexto; el metatexto, es
decir, el comentario critico; el hipertexto, que estaria en una relacion
de derivacion con el texto matriz transformandolo, imitdndolo y
continuandolo; el architexto, a saber, el género al que pertenece un
texto; y, finalmente, el intertexto, que se refiere a la copresencia entre
dos 0 mas textos y se manifiesta a través de citas, alusiones, plagios o
referencias implicitas.
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Para Genette la transcendencia textual implica que la comprension
de un texto no se tiene que limitar a su contenido literal, sino que, al fin
de obtener una lectura mas completa y profunda, hay que considerar
todos los elementos que lo rodean, lo comentan, lo derivan, lo
clasifican y lo relacionan con otros textos. Estos elementos, de hecho,
“trascienden” la materialidad del texto y estan intrinsecamente ligados
a su significado y recepcion. De tal manera, cuando la voz de un poeta
origina con su lectura una version vocalizada de un poema, segin la
clasificacion de Genette, la grabacion que deriva de esa lectura seria
asimilable a un hipertexto, siendo que la version vocalizada transforma
y continta el poema originalmente escrito en la pagina. Sin embargo,
cuando en la red el usuario encuentra las dos versiones que cohabitan
en la misma pagina segin la configuracion de los archivos en linea
como el caso de Phonodia, lo que ocurre en términos de significado
y recepcion es la liberacion del haz de interferencias entre medios
diferentes originadas por la relacion intermedial descrita por Rajewsky
que, a su vez, se verifica dentro de un proceso de trascendencia no
solo textual, sino medial. La grabacion con la voz del poeta no solo
transciende el texto, sino también el medio: el poema pasa de la
escritura a la voz.

Al hablar de escritura y de voz como medios hay que tener cuidado.
A primera vista, se podria pensar que, en el caso de Phonodia y los
otros archivos parecidos, el poema pasa simplemente de la pagina del
libro a la grabacion de audio. Ambos, la pagina y la grabacion, sin
embargo, no son propiamente medios, sino elementos mas asimilables
a unos soportes. Como la misma version candnica de un poema se
puede leer en la pagina de un libro o en la pantalla de un ordenador,
de una tableta y de un movil, una idéntica grabacion de audio se
puede reproducir infinitas veces a partir de un vinilo, de un casete,
de un CD o directamente desde internet. Pagina y CD, libro y red,
funcionan como soportes donde el usuario puede encontrar cada vez
el mismo poema:

Por lo tanto, los dos medios que estan en juego en Phonodia —y en los
archivos digitales parecidos que los visualizan yuxtapuestos— son, por
una parte, la «escritura» y, por otra, la «voz del autor» quien, en tanto
que lector, articula el texto segiin sus competencias lingtifsticas. El autor
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se vuelve el ‘agente vocal’ del texto, de su propia escritura, es decir,
un «autor-lector». Del mismo modo, esa duplicacion del medio afecta
profundamente también a quien recibe simultdneamente ambas versiones
del mismo poema, es decir, el texto y el audio (Mistrorigo 2018: 21).

Al leer su poema en voz alta, el poeta se vuelve el ejecutor de
esa lectura trasportindolo de su escritura a su voz y marcando
originariamente esa trascendencia medial. Por eso, segin el poeta
y critico Charles Bernstein, es determinante que no sea un lector
cualquiera o un actor profesional quien produce la version vocalizada
del poema, sino el propio autor. Bernstein sostiene que la vocalizacion
del poema por parte del autor es comparable con su primera
visualizacion en la pagina impresa. Escribe el critico estadounidense
que la voz del autor marca para siempre “the poem’s entry into the
world; and not only its meaning, its existence” (1998: 9). Es decir, la
voz del autor no define solo el significado del poema, sino su ingreso
en el mundo, su entrada en la existencia. Estas palabras atribuyen
a la lectura del autor una especie de primacia en la relacién con el
texto que cualquier estudio de matriz hermenettica nunca mas podra
descartar. Como, entre otros, muestra Adriana Cavarero en su libro
A pin voci (2003), hay una relacion indisoluble, humana e individual,
entre bios y l6gos, cuerpo y lenguaje, donde no existe una jerarquia,
mas bien una influencia mutua, un cortocircuito.

Al leer en voz alta, el autor-lector esta utilizando —o, a menudo, es
utilizado por— su propia voz como si estuviera (re)escribiendo el poema
por primera vez. La relacién entre medio-escritura y medio-voz se declina,
asi como un trdnsito muy complejo. Un texto poético pasa de la escritura
(espacio) a la voz (tiempo) del y por el poeta, quien simultdneamente se
escucha a s7 mismo leyendo; es decir, articulando fisicamente el lenguaje
con su propia voz (Mistrorigo 2018: 22).

Un transito muy complejo porque, no solo atafie a un tipo de
discurso muy particular como la poesia que conlleva, por parte de
quien escribe, toda una serie de competencias lingtiisticas, culturales
y propiamente poéticas, sino que también afecta —y es afectado por-la
voz, un elemento también muy particular que pertenece —aunque sin
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pertenecerles completamente— a los 4mbitos de lo oral y lo actstico,
pero también del cuerpo, es decir, de lo bioldgico y, al mismo tiempo,
de lo psicoldgico, de lo cultural, al discurso de la musica, del canto o
de lo performativo, del teatro, etc. Ademas de Bernstein y Cavarero,
han escrito sobre la relacion de la poesia con la voz humana muchos
otros criticos y filésofos como Roland Barthes, Paul Zumthor, Corrado
Bologna, Giorgio Agamben, Mladen Dolar, Reuven Tsur, Davide
Nowell-Smith, todos con acercamientos muy diferentes.

Sin duda, la voz humana es un elemento muy dificil de abarcar
y tampoco los poetas saben muy bien cémo definirla, ni, a menudo,
c6mo usarla. Sin embargo, cuando en los archivos como Phonodia nos
enfrentamos a la configuracion donde el poema estd desdoblado, es
precisamente del elemento de la voz que se produce esa trascendencia
medial que reconfigura tanto el estatus del autor como el del lector ya
que, dentro de la elaboracion del significado del poema y su recepcion,
convoca también un paradigma cognitivo diferente: el canal del oido.
Cuando, de hecho, esa transcendencia medial desde la escritura a la
voz la realiza el propio poeta que ha escrito el poema y que sobre
ese mismo texto tiene no solo competencias lingiiisticas, sino también
propiamente creativas, se notan “consecuencias tanto en términos
de produccion de un texto poético —hay poetas, por ejemplo, que
escriben directamente para leer en publico- como en términos de
recepcion —piénsese en quienes escuchan los poemas ez vez 0 a la vez
de leerlos” (Mistrorigo 2018: 22-23).

El autor-lector es verdaderamente un intérprete especial que, siendo
también el autor del poema, ejerce un grado de autoridad elevado
en cuanto a la trasposicion de aquel poema del “medio-escritura” al
“medio-voz”. La posicion del autor, de hecho, puede ser privilegiada,
ya que “es el que conoce mas de cerca la intencion del mismo [poemal;
porque ha oido el tono de la voz interna en el proceso de gestacion,
porque su oficio pasa por darle ritmo y voz a su criatura de lenguaje”
(Bravo 2011: 17). Escritura y voz se originan ambas del autor y la voz
siempre “es un fenomeno de oido y didlogo interno” (Bravo 2011: 17)
asi que escucharse hablar es una operacion tan importante como la de
verse reflejados en el espejo: escuchar la propia voz esta en la base de
la construccion del ‘yo’, de la subjetividad individual (Dolar 2004: 39).
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Al igual que un cortocircuito, la perspectiva de una ‘voz interna’
—piénsese en la voz de las Musas o directamente al concepto clasico
de ‘inspiracion’- activa interferencias e interacciones que a su vez
afectan, por una parte, a la capacidad poético-creativa del autor y, por
otra, a sus competencias lingtiisticas como lector de su escritura. La
relacion que el autor-lector tiene con su practica poética y su texto,
por lo tanto, atafie también a la relacion que él mismo pueda tener con
su propia voz y su practica de lectura. Si asi es, pues, no seria del todo
equivocado pensar que su manera de llevar el texto a la propia voz, su
manera de leerlo, de vocalizarlo, su gesto vocal especifico y personal,
su participacion mds o menos intensa, su proximidad psicoldgica,
determinaria tanto la articulacién que se abre entre su escritura y su
voz, entre el ‘medio-escritura’ y el ‘medio-voz’, como el proceso de
transito de un medio al otro, y viceversa.

Sin embargo, el cambio de paradigma cognitivo que nos brinda la
voz de los poetas que en los archivos digitales dedicados a la poesia
se encuentra junto con la version textual del poema no afecta solo
al autor, sino que también facilita el cambio del estatus del lector
clasico que se vuelve también oyente. Eso implica que, para escuchar
la voz, el lector tiene que acceder al canal cognitivo del oido. Delante
del poema en la doble configuracion, el lector tiene que empezar a
escuchar. Al estudiar la relacion entre voz y escritura, entre el silencio
y el espacio blanco de la pagina, Barthes escribe que “el acto de
escuchar la voz inaugura la relacion 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 comtn para la
comunicacion linglistica posibilitando la relacion con el otro —sin el
sonido de una voz no hay lenguaje en sentido propio—, sino que nos
lo trae a la presencia, nos lo materializa fisica y psicologicamente. El
sonido de una voz se sitia “en la articulacion entre el cuerpo y el
discurso” (1986: 252), en ese espacio intermedio donde se abre el acto
de escuchar.

Para entender lo que significa escuchar la manera en que la voz
articula bios, cuerpo —el poeta—y l6gos, lenguaje —el poema—nos ayuda
Italo Calvino que, en el cuento titulado Uz re in ascolto recogido en
la coleccion inacabada Sotto un sole giaguaro y publicada péstuma en
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1986, nos regala un método de indagacion fenomenoldgica de la voz.
El cuento, de hecho, esta dedicado al sentido del oido y a la practica de
la escucha. En un momento, se lee: “Ecco, allontana dal tuo udito ogni
intrusione e distrazione, concentrati: la voce di donna che ti chiama e
la tua voce che la chiama devi captarle insieme nella stessa intenzione
d’ascolto (o vuoi chiamarlo sguardo dell’orecchio?) [...]” (Calvino
1986: 167). Para explicar cémo el rey protagonista del cuento tiene
que ponerse a la escucha de sus enemigos, Calvino recurre a la que
llama primero la “intencion de la escucha” y luego, entre paréntesis la
“mirada del oido”. En otras palabras, hay que concentrarse y tener la
intencion de escuchar, tener el oido puesto y ver la voz.

Las palabras de Calvino me parecen apuntar a un tipo de escucha
que el filosofo francés Jean-Luc Nancy ha interrogado en su libro A la
escucha. Aqui, el acto de escuchar se vuelve reflexivo y se dirige, como
un verdadero oido filoséfico, hacia lo que surge del acento, del tono,
del timbre, de la resonancia y hasta del ruido (2004: 7). La escucha,
segin Nancy, nos devuelve a la presencia del venir y del pasar, del
extenderse y del penetrar del sonido, mientras el sujeto a la escucha
se encuentra ya abierto en el medio de un espacio y de un tiempo
abiertos, ellos mismos, @/ y por el sonido que, a su vez, “come vibrante
‘piegarsi e dispiegarsi’ di un’onda che trascorre e si spande creando 7%
(dentro) sé e da (fuorz) sé una pluralita di ‘connessioni e consonanze’”
como explica Enrica Lisciani Petrini en la introduccién de la edicion
italiana del libro (2004: XXI). A ese sujeto que escucha, el sonido
le acuerda —le otorga— siempre un sentido. Asi, segin la hermosa
definicion de Lisciani Petrini, el sujeto que escucha siempre es un
diapason-sujeto.

Para ver una voz, entonces, hay que concentrarse preliminarmente
en lo que nuestro oido estd escuchando cuando escuchamos la voz
de un poeta: es decir, el elemento semidtico de su vocalizacion, qué
sonidos produce y como los produce. Para conseguir esa escucha
primaria hay que limpiar nuestro oido de otro elemento que compone
el lenguaje, es decir, el semantico, al que nuestro oido esta literalmente
adicto. Solo si hacemos este primer ejercicio, conseguiremos escuchar
de forma transparente aquella voz individual. Claudio Magris
tiene un cuento hermosisimo, titulado Le vocz, en el que reflexiona
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sobre la accion de escuchar y, en la senda de Calvino, sugiere una
fenomenologia de la escucha, aunque, esta vez, las voces que el
protagonista se pone a escuchar son aquellas grabadas en los antiguos
contestadores automaticos. Escribe Magris:

E inutile che mi vengano a dire che & sempre la stessa registrazione, lo so
anch’io, ma... ecco, & come guardare una fotografia. E sempre la stessa,
ma ogni volta emerge o scompare qualcosa di nuovo; adesso c’¢ una
malinconia in quella piega della bocca che prima sorrideva — e sorride
ancora, si capisce, la fotografia ¢ quella, ma come la guardi di nuovo vedi
un’increspatura dolorosa in quel sorriso, una linea piti scavata, un’ombra
pitt profonda (Magris 1995: 25).

En el cuento de Magris, el personaje que esta hablando escucha
obsesivamente los mensajes vocales que se encuentran grabados en
los contestadores telefonicos de unas mujeres. Cuelga siempre antes
de que respondan y, a pesar de que el mensaje siempre es el mismo y
las voces que escucha son siempre idénticas, cada vez que las escucha
las interpreta de forma diferente. El protagonista tiene aqui una
actitud propiamente hermenéutica que deriva de su fijacion y de la
reproducibilidad de las grabaciones de audio. La reproducibilidad
representa entonces el paradigma fundamental de una grabacion y
la voz humana que nos llega a través de los diferentes dispositivos
reiterandose de forma potencialmente infinita es lo que Walter Ong
llama “oralidad secundaria” (1982: 134-135) o Paul Zumthor “oralidad
mediatizada” (1991: 253-254). En tanto que caracteristica intrinseca
de cualquier grabacion, esa reproducibilidad afecta directamente a su
potencial interpretativo, es decir, a la posibilidad de quien escucha de
enfrentar criticamente la misma grabacion.

En otras palabras, la cita de Magris sugiere la manera en la que
hay que enfrentarse como oyentes criticos a las grabaciones que
reproducen la voz de un poeta: pensar en una grabacion de audio a/
tgual que en un texto impreso. Como ocurre con un texto impreso
que podemos volver a leer e interpretar todas las veces que queramos,
podemos volver a escuchar una grabacion un ntimero infinito de veces
y, cada vez, interpretarla de forma diferente. Una grabacion, de hecho,
no es solo una herramienta de archivo para la reproduccion de la voz
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del poeta: al fijar la voz del poeta, la tecnologia de grabacion la media,
la transforma y la recontextualiza, generando una nueva realidad
sonora que debe ser analizada tanto en relacion con el texto que la
origina como en si misma. Lo que la grabacion fija es la tesitura de la
voz del poeta, algo que se podria llamar fonotexto.

Con este término me refiero al rango de caracteristicas acusticas
fijado por la grabacion en el que una voz especifica se expresa con
mayor comodidad, resonancia y calidad de sonido. En el canto es
la parte de la extension vocal donde la voz se siente mds natural y
produce un sonido pleno y equilibrado. Dependiendo del contexto,
el término ‘tesitura’ también puede evocar la idea de la ‘textura’ o
de la ‘disposicion’ de las notas en una composicién musical, pero,
refiriéndonos a las grabaciones de las voces de los poetas, podemos
pensar en los diferentes sonidos que se escuchan en un archivo
sonoro. El fonotexto, por lo tanto, seria el conjunto de todas las
caracteristicas acusticas y los movimientos que la voz de un poeta
efectia cuando estd leyendo un propio poema fijado dentro de una
grabacién. Es decir, un registro sonoro auténomo y distinto del texto
escrito que tiene caracteristicas y potencialidades expresivas propias,
cuya emergencia implica una reconfiguracion de los procesos de
percepcion y comprension del lenguaje poético por parte del lector
oyente.

En este sentido, el fonotexto fijaria no solamente la voz en tanto que
exceso del /6gos —esa materia vocal, pulsional, relacionada al cuerpo
que Julia Kristeva llama ‘chora semidtica’ (2006: 28)— o en tanto que
medio-voz en relacion con el medio-escritura del texto impreso:

Si este dltimo, de hecho, es el lenguaje poético puesto en acto en la
representacion tipografica del poema —en la pagina de un libro o una
pantalla—, el medio-voz —en vivo o en una grabacién— corresponde a
la voz con su excedencia puesta en accién dentro de la representacion
acustica del poema realizada por quien ese mismo poema lo escribi6, por
su propio autor. La diferencia entre texto en acto y voz en accién es la
misma que existe entre espacio y tiempo: si el texto poético necesita de
un soporte espacial para ser representado en su fisicidad (tipo)grafica
—piénsese en la versificacién—, la voz demanda un soporte dindmico que
se mueva en la extension temporal. Es decir, un cierto tiempo durante el
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cual la voz del que lee [...] pueda desplegarse vocalizando el poema. En
este sentido, se vuelve fundamental la prosodia y el movimiento de la voz
(Mistorigo 2018: 29).

El fonotexto, entonces, corresponderia al movimiento de la voz en
el tiempo tal y como lo fija el registro sonoro. Es por eso por lo que, al
hablar delavozenla poesia, el critico inglés David Nowell-Smith acude
ala terminologia de la teoria de la comunicacion y habla de ‘cronémica’
y de ‘animacion del lenguaje’: “poetry’s vocality is not simply prosodic
but [...] chronemic, concerned with [...] the animation of language”
(2015: 11). Una escucha activa y critica del fonotexto que los archivos
en linea como Phonodia brindan a sus lectores-oyentes que desafia los
modelos cognitivos centrados exclusivamente en la lectura textual es
cada vez mds necesaria. Se trata de una escucha critica que tiene que ir
mas alla de una audicidn pasiva o meramente receptiva y apuntar a una
aproximacion a las grabaciones de tipo activo, reflexivo y analitico.
Hay que superar 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
proponiendo un acercamiento hermenéutico de los elementos que
configuran el fonotexto.

Hay que prestar atencién a la materialidad sonora de las voces
de los poetas, a la sustancia acdstica contenida en la grabacion,
a elementos como el ritmo, la entonacién, la melodia de la frase
hablada, las pausas, los silencios, la velocidad del habla, el timbre
y el tono de voz. Todas caracteristicas que pueden expresar cierto
estado de 4nimo, ciertas emociones, mostrando una posible ‘persona
poética’, es decir, un sujeto lirico especifico. Me refiero aqui a los
elementos prosddicos y paralingtiisticos que en la performance vocal
del poeta siempre aportan significado y contexto. Ademas, paralelos
al fonotexto del poeta, en la grabacion entrarian también los ruidos
de fondo o el eco, la reverberacion del espacio, es decir, otros
elementos que la contextualizan y también pueden ser significativos.
Una escucha verdaderamente critica, entonces, implica investigar
y considerar no solo el fonotexto, sino también el contexto en el
que se realizo la grabacion: fecha, lugar, propésito (lectura piblica,
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entrevista, grabacion privada), tecnologia utilizada. Todos elementos
que, junto con el analisis de la performance vocal del poeta, influyen
en la produccion y recepcion del fonotexto.

En este sentido, una grabacion puede afectar la comprension del
poema. La presencia directa —aunque mediada— de la voz del poeta
que lee puede generar en quien escucha una sensacion de intimidad
o de autoridad que puede influir en la interpretacion critica. De
hecho, la escucha critica no ignora el texto escrito, matriz originaria
la relacion intermedial, sino que busca establecer un dialogo entre la
experiencia sonora del fonotexto y la lectura del poema inscrito en
la pagina manteniéndose abierta a multiples interpretaciones y a la
complejidad de la voz como portadora de significado. Una escucha
que enfrenta criticamente las grabaciones donde los poetas interpretan
vocalmente sus poemas, estd interesada en primer lugar en reconocer
el movimiento de la voz del poeta en el fonotexto reconociendo las
diferencias que pueden surgir en relacion con el texto de origen, por
ejemplo, con respecto a su versificacion.

Esa transcripcion del movimiento que, en lalectura, la voz del autor
le imprime a la versificacion del texto matriz operando sobre recursos
basicos del lenguaje poético como, por ejemplo, el encabalgamiento
y la cesura, es un primer paso. Ese tipo de transcripcién marca las
pausas en la linea de la prosodia y la continuidad de los bloques
fénicos que superan el limite del verso. En cierto modo, corresponde a
lo que en el andlisis de la dindmica prosddica se define como “método
subjetivo” (Albano Leoni — Maturi 2015: 80). A éste, se apareja el
“modelo instrumental” que utiliza herramientas de analisis de la
sefal acustica producida por la voz. Tales instrumentos se utilizan en
la fonética acistica para analizar las caracteristicas paralingliisticas
o suprasegmentales como la duracion y el ritmo, la intensidad o
volumen, la frecuencia fundamental o pitch, la entonacion, etc.
Estas herramientas analizan el espectro de la senal dinamica en
cada momento y proporcionan una representacion que evidencia
simultaneamente la estructura espectral instantdnea y sus variaciones
en el tiempo (Albano Leoni — Maturi 2015: 100).

Actualmente, en la red existen varios programas que hacen este
tipo de analisis cientifico de la sefial actstica de la voz y visualizan
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su espectrograma. Sin embargo, los programas que me parecen mas
interesantes para el “procesamiento de sefal de audio [que] ofrecen
herramientas digitales para el estudio de grabaciones de audio de
conversaciones, lecturas o performances vocales, sin acompafiamiento
musical” (Meza 2024: 469) son Gentle, Drift y World. Como escribe
Aurelio Meza, se trata de unos programas

disefiados o desarrollados por un equipo multidisciplinario de la
Universidad de California, en Davis, a cargo de Marit MacArthur [cuyo]
uso contribuye a refinar las aproximaciones en estudios académicos a los
aspectos sonoros de la poesia, la retdrica, la recitacion y los registros en
audio de performances vocales de diversos tipos (casuales, improvisa dos,
planeados, en vivo o editados en estudio) (Meza 2024: 469-470).

En su estudio, Meza nos da un ejemplo de cémo estos diferentes
programas se pueden emplear para analizar los aspectos tonales
de las grabaciones realizadas con las voces de reconocidos poetas
mexicanos como Rosario Castellanos, Octavio Paz, Eduardo Lizalde,
Elsa Cross, Jaime Sabines y Coral Bracho. Autores que, a pesar de
abarcar diversas generaciones y tener distintas poéticas, “comparten
el hecho de haber sido antologados en més de una grabacion literaria
de audio, lo cual fue uno de los criterios principales de seleccion”
(Meza 2024: 470). Lo que le interesa a Meza, entonces, es comprender
los aspectos aurales de la creacion literaria y de la expresion vocal
humana. El término “aural” —al igual que “auralidad”- se refiere el
aspecto mas intrinsecamente sonoro del acto de la escucha humana.
Ana Maria Ochoa Gautier explica que en las tltimas décadas dentro
de los estudios sociales y humanisticos se ha puesto en evidencia una
especie de ‘giro aural’ que conlleva un creciente interés por temas
relacionados al sonido y la escucha, asi como un incremento en los
estudios a ese respecto (Ochoa Gautier 2014: 207).

Al dominio de lo aural y de la auralidad, por lo tanto, perteneceria
el fonotexto que, en su estudio, Meza se propone analizar a partir
de conceptos parecidos a la idea de escucha critica, en particular
distingtiendo la “escucha atenta” de la “escucha atenta asistida por
computadora”. Mientras que “la escucha atenta (close listening) es
una reproduccion sonora de la nocién tradicional de ‘lectura atenta
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(close reading)’, [...] la escucha atenta asistida por computadora
(machine-assisted close listening), [es] un concepto acufiado por
Chris Mustazza [que indica] el uso de software especializado para
el andlisis sonoro de grabaciones literarias” (Meza 2024: 471-472).
La combinacién de estos dos tipos de lecturas, muy parecidas a la
escucha critica de tipo subjetivo e instrumental, dentro de la practica
hermenéutica que indaga tanto el texto escrito como la articulacion de
la voz en la configuracion intermedial que proponen los archivos en
linea como Phonodia, me parece algo no solo sumamente interesante
y que va en la direccidn correcta, sino que podria abrir caminos atin
inexplorados dentro del eternamente intricado bosque del lenguaje
poético.
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