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Resumen

El texto aborda la escucha de lo virtual en las propuestas de José de Val del Omar en su contexto
sociopolitico y técnico. Este planteamiento se enmarca en lo que hemos denominado
des/contextos del ambito nacional e internacional y en la meca-mistica. En estos des/contextos,
el circuito perifonico, comprendido como la construccion del oido colectivo en la Espafa
franquista, y la Corporacion del fonema hispanico, con su apelacion a los sonidos concretos,
suponen una bifurcacion de lo sonoro que se halla en la base de la invencién del sistema
diafonico. A partir de la meca-mistica, se comprende que lo virtual —a partir de Deleuze y
Merleau-Ponty—, opera en Val del Omar en dos regimenes: el de los dispositivos de
virtualizacion y el de lo espiritual. EI diafono aparece entonces como una maquina de
sensibilizacion sonora para la creacion de un oido colectivo que, a diferencia del que forja el
circuito perifénico, tiene un caracter onirico o virtual. Finalmente, y a modo de epilogo, la
propuesta del Auto Sacramental Invisible. Una representacion sonora a partir de Val del Omar
(Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia) permite interrogar el legado de Val del Omar en
relacion con la construccion de este oido colectivo y la escucha de lo virtual.
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LISTENING TO THE VIRTUAL:
CONTEXTS AND DIS/CONTEXTS BY VAL DEL OMAR

Abstract

The text deals with listening to the virtual in the proposals by José de Val del Omar in its socio-
political and technical context. This approach is framed in what we have called dis/contexts of
the national and international scene and in mecha-mysticism. In these dis/contexts, the
periphonic circuit understood as the construction of the collective ear in Franco dictatorship,
and the Corporacion del fonema hispanico with its appeal to concrete sounds, represent a
bifurcation of the sonorous that is the basis of the invention of the diaphonic system. Based on
mecha-mysticism, it can be understood that the virtual — from Deleuze and Merleau-Ponty
perspective — works in Val del Omar in two different regimes: the virtualization devices and
the spiritual. Diaphone emerges, then, as a sonic sensitization machine for the creation of a
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collective ear, which, unlike the one forged by the periphonic circuit, has a dreamlike or virtual
character. Finally, and as an epilogue, the proposal of Auto Sacramental Invisible. Una
representacion sonora a partir de Val del Omar (Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia),
allows us to question Val del Omar’s legacy in relation to the construction of this collective ear
and the listening of the virtual.

Keywords: Val del Omar, virtual, collective ear, sound, listening.
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1. Introduccién

En 1928, Antonio Gascon realiza una entrevista a José de Val del Omar que lleva por titulo:
Un muchacho espafiol logra dos inventos que revolucionaran el arte del cinema (Gascén 1-3).
Los inventos a los que se refiere son el objetivo de angulo variable para conseguir la
continuidad de los planos y el cinematografo en relieve. El problema, como se lamenta Gascon,
es que este muchacho naci6 en Granada y no en Nueva York. Si fuera norteamericano, la prensa
nacional e internacional le dedicaria mucha mas atencién. Gascén sefiala con precision el
sempiterno complejo de inferioridad de la nacion, que consiste en aceptar como superior lo que
Ilega allende de sus fronteras. Este complejo colectivo, unido a la propia biografia de Val del
Omar y al contexto nacional espafiol de la época, han silenciado durante largo tiempo las
propuestas de este cinemista.

Sus inventos y sus propuestas estético-misticas quedaron a la espera de que un tiempo
mas propicio reconociera a este pionero. Se podria argumentar que su autodenominacién como
cinemista, término con el que se aleja de cineasta para diferenciarse de aquellos que se dedican
a un cine comercial, no contribuyd a darle popularidad. Tampoco lo hizo la afirmacién —en la
misma entrevista— de que «el cinema es el arte supremo de la experiencia» (Gascon 3). ¢ Acaso
no es el cine comercial un arte de la experiencia?, replicaran algunos, no sin razon. Pero lo que
se halla en juego es, justamente, para este cinemista, la generacion de una experiencia que se
distinga de ese otro tipo de experiencia que se vulgariza con el nombre de entretenimiento y
que, ademas, puede ser alienante en tanto es susceptible de ser utilizada como manipulacion.
Esta distincion fundamental, que afecta a la nocion de experiencia, se halla implicita en el
término «cinemista», que se asocia, en el caso de Val del Omar, también con alquimista
(Gubern 15). Ciertamente, este cinemista es una suerte de alquimista que integra en su hacer la
vertiente poética, la tecnoldgica y la mistica. Esto que en Val del Omar puede parecer un rasgo
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atribuible al contexto espafiol, donde la mistica se confundiria con un catolicismo que
caracteriza la Espafa de la época, no es ajeno sin embargo a las corrientes vanguardistas de los
afios 20 del s. XX. El Segundo Manifiesto del surrealismo (1929) afirma el paralelismo entre
las investigaciones de la alquimia y las de los surrealistas. El deseo de liberar la imaginacion y
producir el «desarreglo» de los sentidos aparece como una tendencia comin.! En Val del Omar,
la imaginacion liberada no falta y el desorden de los sentidos se convierte en un reajuste
necesario realizado a través de la técnica que es concebida como meca-mistica. Con ello, se
refiere VVal del Omar a la «<mecanica invisible en donde nos encontramos sumergidos» y que se
revela a traves del cine (Val del Omar 236). Esta particular consideracion que une la técnica 'y
la mistica en una meca-mistica es la que permite, en este texto, abordar la cuestion de lo virtual.
Lo virtual opera en Val del Omar en dos regimenes: el de los dispositivos de virtualizacion y
el de lo espiritual. En ambos, la atencion a lo sonoro y la escucha ocupan el lugar central. Antes,
es preciso delimitar aquello que se designa con el término virtual.

El adjetivo virtual deriva del latin virtus, que significa fuerza, poder, vigor. Estas
cualidades se asocian con la virilidad y la virtud. Sin embargo, no son estas caracteristicas las
que aparecen cuando se utiliza el término virtual en la actualidad. Esto es debido a que, como
recuerda Pierre Lévy, en la lectura que la filosofia escolastica hace de Aristételes, atribuye lo
virtual a lo que estd en potencia y no en acto (Lévy 13). Esta lectura del hilemorfismo
aristotélico, que parte de la diferencia entre acto (forma) y potencia (materia), no opone sin
embargo lo real a lo virtual, sino a lo actual, tal y como expone Gilles Deleuze (Deleuze 269).
Si en Aristoteles lo que prima es la resolucion de una materia en una forma que la estabiliza
convirtiéndola en acto, en Deleuze lo importante es el proceso temporal, el devenir por el que
lo virtual se opone a lo actual. Para Deleuze, la formula que mejor expresa los estados de
virtualidad es la de Marcel Proust cuando explica los estados de resonancia. Segun el
paralelismo que el filésofo establece con Proust, las virtualidades son «reales sin ser actuales,
ideales sin ser abstractas» (Proust en Deleuze 269). Lo actual designa «el estado de cosas
materiales y presente. Lo virtual, el acontecimiento incorporal, pasado, ideal» y su intercambio
muestra la dinamica del devenir como diferenciacion y creacion (Sasso y Villani 22).

Esta nocion de lo virtual que, como ha sido dicho, no privilegia las formas, sino las
temporalidades, es la que se aplica en este texto a lo virtual. Con ello se mostrara cémo los
trabajos de Val del Omar sobre lo sonoro resultan particularmente pertinentes para explicar
este funcionamiento de lo virtual y su consideracién del cinema como arte supremo de la
experiencia. En Val del Omar los procesos de virtualizacion operan en dos niveles que se hallan
intimamente relacionados. El primero se sitla en las formas y técnicas inventadas por el
cinemista, que son entendidas, en este texto, en tanto que dispositivos de virtualizacion que
pueden operar el paso dinamico de lo actual a lo virtual. El segundo consiste en la convocatoria,
por parte de Val del Omar, de la presencia virtual de una cultura invisible a través de las
iméagenes y sonidos que recibe el espectador a partir de esos dispositivos.

1 En el Manifiesto Breton expone: «Je demande qu’on veuille bien observer que les recherches surréalistes
présentent, avec les recherches alchimiques, une remarquable analogie de but : la pierre philosophale n’est rien
autre que ce qui devait permettre a I’imagination de ’homme de prendre sur toute chose une revanche éclatante
et nous voici de nouveau, apres des siécles de domestication de I’esprit et de résignation folle, a tenter d’affranchir
définitivement cette imagination par le ‘long, immense, raisonné déréglement de tous les sens’ et le reste» (Breton,
“Second” 819). Me gustaria que se observara con atencion que las busquedas surrealistas presentan con las
alquimicas una notable comunidad de objetivos: la piedra filosofal es aquello que debia permitir a la imaginacion
del hombre tomarse un estruendoso desquite; y aqui estamos de nuevo, después de siglos de domesticacion del
espiritu y de resignacion absurda, intentando emancipar definitivamente esa imaginacion por el ‘largo, inmenso y
razonado desorden de todos los sentidos’, y asi sucesivamente (Breton, “Segundo” 140).
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2. Contextos y des/contextos

La atencion a lo sonoro ocupa toda la obra de este cinemista, pero especialmente hay dos
momentos que requieren ser destacados y que se hallan imbricados. EI primero, sus primeros
trabajos de los afos treinta e inicios de los cuarenta. El segundo, el periodo que va de los afios
cuarenta a finales de los cincuenta, cuando inventa y teoriza la diafonia. Para situar siquiera
brevemente la relevancia de sus propuestas, es preciso tener en cuenta el contexto internacional
y nacional en el que se dan. La mejor introduccion a ello es sin duda la que realiza Roman
Gubern en las primeras lineas que abren el texto que le dedica a este inventor:

José Val del Omar, el inclasificable inventor, poeta de la cAmara y mistico granadino, pertenece
cronoldgicamente a la familia de cineastas de la Generacién del 27 y, como muchos miembros
ilustres de tal generacion —como su amigo Federico Garcia Lorca— fue originario de
Andalucia. Al grupo generacional que intentd regenerar nuestra alicaida expresion
cinematografica pertenecieron también Nemesio Sobrevila (nacido en 1889), el operador José
Maria Beltran (1898), Ernesto Giménez Caballero (1899), Luis Bufiuel (1900), Salvador Dali
(1904) y Carlos Velo (1905), cuatro de los cuales fueron empujados al exilio por la Guerra
Civil. Heredero del impulso experimental pionero de Segundo de Chomén, que legd una obra
copiosa en varios paises europeos, Val del Omar se erigi6é en cambio en un cineasta robinsénico,
periférico o outsider, con una obra conservada muy escasa, pero de alta tension, como lo fue la
de Jean Vigo, otro poeta lirico del cine, y profundamente experimental, como la de Sergei M.
Eisenstein. Val del Omar emprendio la tarea de escribir poesia con imagenes fotoquimicas y
electronicas y su perfil le sitda entre el bricolaje ingenieril de un Edison —aunque sin su
apetencia ni productividad mercantil— y la experimentacion técnico-formal de un Abel Gance,
pero enraizado en la tierra y el entorno cultural de Manuel de Falla y Garcia Lorca, e instalado
en la tradicion mistica de Teresa de Avila —cuya frase «el amor es camino de conocimiento»
gustaba citar— y la vena poética y reflexiva que empalmaba con san Juan de la Cruz y con
Maria Zambrano. (Gubern 7)

En 1921, con tan solo dieciseis afos, Val del Omar realiza una estancia de varios meses en
Paris. Dado el poco conocimiento que se tiene de esta estancia, resulta dificil establecer como
influyo en su trabajo posterior. Nicole Brenez explica al respecto que en el mismo afio Riccioto
Canudo formula su teoria del cine como «séptimo arte», y que en el vocabulario que Val del
Omar utiliza para sus intertitulos, se percibe que ha asimilado la vanguardia cinematografica
del momento (Brenez 48-49). Estaria Val del Omar cercano al «visualismo» de Germaine
Dulac y a su concepcion de una «cinematografia integral» no narrativa; una «masica para los
ojos» (Erice 64). En relacion con el cuestionamiento del dispositivo cinematografico, Brenez
seflala ademas los paralelismos entre Abel Gance (polivision y pantalla variable, 1926;
estereofonia, 1929) y Val del Omar (Brenez 51).

Teniendo en cuenta la experimentacion sonora, se afiadiria todavia a Dziga Vertov quien
antes de dedicarse al cine habia fundado su Laboratorio del oido (1916-1917) en Petrogrado y
hace del sonido la base de su experimentacion del lenguaje cinematografico.? En Val del Omar
la experimentacidn sonora es fundamental y se integra en una concepcion del cinema que tiene
en cuenta los distintos sentidos para crear una experiencia total. Con ello, se aleja del paradigma

2 Para esta cuestion, véase el articulo de M.? Solifia Barreiro, “La estructura visual del sonido. La construccion del
lenguaje cinematografico de Dziga Vertov” (en Bornay et al. 241-256). Es muy interesante la analogia que
establece Gala Hernandez al poner en paralelo las biografias de Vertov y Val del Omar en “La fe de Vertov y Val
del Omar. Los creyentes del cinema” (Hernandez 2018).
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del cine-0jo y se acerca a las propuestas de René Barjavel en su libro Cinéma Total (1944) y
de André Bazin en Le mythe du cinéma total (1946). Este acercamiento solo se da en su
referencia a una experiencia de cine total, pero esta totalidad no adopta la misma forma. La
totalidad que pretende gestar Val del Omar se quiere como contrapunto de la simulacion
inmersiva que provoca una ilusién satisfactoria, porque lo que se pretende es revelar la
desnudez del ser humano; su fragilidad (Val del Omar, “Meca-mistica” 282).

Si nos centramos en lo sonoro y en el contexto espafiol hay que tener en cuenta algunas
fechas fundamentales. Junto a Vicente Escriva (Jefatura Provincial de Propaganda) funda
Radio Mediterraneo en Valencia (1940), ciudad en la que un afio antes realiza el primer circuito
perifonico de Espafa con Francisco Otero y los hermanos Victor y Pepe Lopez Ruiz. Con este
circuito, que emitia musica y propaganda terminada la guerra civil y que estara en activo hasta
1945, Val del Omar contribuye a lo que él mismo denominara posteriormente como
«cretinizacion colectiva» (Val del Omar, “El camino” 102).> Aunque el cinemista habia
abandonado la ciudad en 1941, esa experiencia le marca profundamente porque ha supuesto la
creacion de un oido colectivo que refuerza, ahora en las calles, el poder de esas voces de la
radio que, como bien explica Miguel Alvarez, «se filtra en nuestras vidas a través de caminos
sinuosos, impredecibles y practicamente secretos» (Alvarez, La radio 9).

En 1942, con el fin de crear lo que denomina «el documental aclstico de acciones y
sonidos concretos» propone la Corporacion del Fonema Hispanico. A partir de aqui, el nexo
entre los sonidos concretos y la cultura popular serd una constante:

[...] creo en los ruidos de la calle, creo que se pueden abrir los puentes de las melodias, creo
que frente a la gloriosa e insuperable construccion musical de ideas y sonidos abstractos de la
Quinta sinfonia, el documental acUstico de acciones y sonidos concretos solo aguarda el numen
capaz de concretar lo cotidiano, para elevarse en armonia, hoy asimilable y popular y, por lo
tanto, mas eficaz. (Val del Omar, “Dilema” 106)

Se podria interpretar esta referencia a los sonidos concretos como un adelanto de la creacion
de la musica concreta en los estudios de Paris por Pierre Schaeffer (1948). No obstante, habria
que distinguir entre ambas propuestas en cuanto a su intencionalidad. La propuesta de Val del
Omar contiene una funcion pedagogica y de liberacion ética y politica de la que carece la
propuesta francesa.

Se produce con estos dos trabajos —circuito perifonico y corporacion del fonema
hispanico—, una bifurcacion de lo sonoro que se halla en la base de sus propuestas posteriores.
Primero, el circuito perifonico apunta al sonido del altavoz. En este caso, un circuito urbano se
transita con la voz del poder que desgrana las consignas de lo que debe ser oido y atendido. La
voz alzada se distribuye en el espacio colectivo para crear una unidad sonica y de pensamiento
guiada por la voluntad del régimen que dicta las proclamas. Estas palabras publicadas en 1939,
en Radio Nacional, dan buena cuenta de ello:

En este sentido, toda propaganda —y la radio mas— puede considerarse fomentadora y
formadora de una determinada psicologia colectiva. Esta harto demostrado que la opinién no
se engendra de abajo para arriba, sino justamente de arriba para abajo. Cuando los hombres
creen pensar por propia cuenta, realmente estan pensando a través de los medios de informacion
de que disponen y de las noticias que reciben del mundo. Y como esta apreciacion de la realidad
circundante no puede proporcionarsela el hombre por sus propios medios, por fuerza ha de

% Para un estudio exhaustivo de este circuito, véase el magnifico texto de José Vicente Gil Noé (393-406).
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esperar a que se la administren. EI moderno Estado se ha impuesto facilmente de esta realidad
y por eso presta una atencion tan honda a los instrumentos de propaganda como formadores de
la psicologia de los pueblos. (“La radio” 1)*

Por otro lado, se encuentra la apelacion a lo concreto bajo la forma de un documental acustico.
Se trata aqui de devolver al ser humano a lo concreto: ruidos de las calles; sonidos del pueblo
cuya armonia no se aviene con los sonidos del altavoz. Es en este contexto en el que surge la
invencion del sistema diafénico. Se trata de una propuesta que intenta exorcizar lo que seria la
inmersion en la voz del altavoz; lo que en el cine puede ser la voz que parece surgir de la
pantalla.

En Plastica espectacular en los salones cinematograficos, un documento
mecanografiado de 1941, se ofrece la primera referencia a la diafonia. Sus trabajos con el
sistema diafono patentado en 1944 y redisefiado posteriormente dando lugar a nuevas patentes
(1948, 1953 y 1957), se pueden entender como una prolongacion de esa necesidad de
incorporar los sonidos concretos para forjar una «neopercepcion audiovisual», el
encaminamiento «hacia una acustica luminosa y tactil» (Val Del Omar, “La Diafonia”). Esta
percepcidn inédita se hace necesaria porque, como explicara afios después:

La verdad es que muchos de nosotros vivimos entre maquinas de ensuciar cerebros, donde
conquistar, sugestionar, seducir, alucinar son actividades encomiables, admitidas como
excelentes.

Son horas de lluvia radioactiva y de efectos subliminales en el campo del espectaculo.
Debemos detectar y controlar este espectaculo que nos hace ver sin mirar, oir sin escuchar y
marcar el paso sin apercibirnos. (Val del Omar, “Dilema” 159)

Sin embargo, frente al ver, oir, y marchar como sonambulos, la neopercepcion no toma la forma
de un estado de vigilia o de una toma de conciencia revolucionaria. Esta neopercepcion se gesta
en el «ensuefio del cinema» y comparte con él su asimilacion en un estado onirico (Val del
Omar, “Fines” 57-60). En consecuencia, el diafénico ser4 una maquina de sensibilizacion
sonora para la creacion de ese ensuefio. EI mismo afio en el que Val del Omar patenta el sistema
diafonico (1944), otro pionero del arte sonoro en Espafia, Juan Garcia Castillejo publica La
telegrafia rapida, el triteclado y la musica eléctrica, donde explica sus experimentaciones con
su «aparato electrocompositor con lamparas, transformadores, condensadores, resistencias, una
docena de altavoces y varios motores que producen una «musica eléctrica y de colores» (Garcia
Castillejo 332-333).

En 1946 Val del Omar se incorpora a Radio Nacional de Espafia y construye el Atril del
Fonema Hispanico, un magnet6fono de 4 pistas, 4 horas y 4 velocidades con materiales usados
comprados en el Rastro madrilefio. Dos afios después, inventa el equipo estéreo Diamagneto
binaural y al afio siguiente graba EI amor brujo de Manuel de Falla. EI mismo afio hace la Gnica
presentacion de su Auto Sacramental Invisible con 8 canales de reproduccion, registros
automaticos de luz, olor y llamas. En 1954 realiza el Diafono 54, perdido en la Escuela Oficial
de Cine.® Con estos dispositivos se pone en marcha la escucha de lo virtual.

4 Para ampliar esta cuestion véase Garitaonaindia 1988 y Sevillano Calero 1998.
5 Para profundizar en las experimentaciones sonoras en el ambito cinematografico espariol es fundamental el texto
de Alberto Alcoz (17-31).
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3. La escucha de lo virtual
3.1. Dispositivos de virtualizacion y espiritualidad

Entendemos la nocion de dispositivo como una articulacion de elementos heterogéneos de
distinta naturaleza (Foucault 299-300). Aplicando esta nocion al cinema de Val del Omar,
tenemos que un dispositivo supone una articulacion de enunciados, imagenes, sonidos,
elementos técnicos, disposiciones mentales y morales, doctrinas econdmicas, el imaginario y
aun otros. De entre ellos, es importante sefialar en Val del Omar la mistica, que no debe ser
confundida con la religion y que en su obra cumple la funcion que la magia realiza en la de
Kenneth Anger (Bonet 80). La mistica implica una actitud poética y pedagdgica que en Val del
Omar va intimamente ligada a la técnica. A este engarce necesario entre lo espiritual y lo
técnico lo denomina —como se recordara—, meca-mistica: la fusién de lo mecéanico y lo
mistico. Para que esto sea posible, la técnica debe integrar al ser humano: «[...] la técnica debe
ser la cristalizacion propia de cada substancia, la floracion y forma de cada esencia en acuerdo
con los que han de percibirla» (Val del Omar, “Reaccionando” 62).

Se podria pensar que insertar esta experiencia mistica en la técnica es una paradoja, sin
embargo, esta paradoja se despeja cuando nos damos cuenta de que la técnica es de hecho el
potenciador de esa experiencia mistica. A través de la técnica se hace posible la activacion de
lo onirico y con ello la transcendencia del espectador que deja de estar experimentando el
presente continuo que la «pantalla» le propone. Esta actitud que promueve la meca-mistica del
cinemista convierte al cinema en una revelacion de la mecanica invisible en la que estamos
inmersos (Val del Omar, “Programa” 236). Esta mecanica invisible esta formada por la trama
de sonidos e imagenes que nos habitan. A nivel sonoro, la meca-mistica de Val del Omar quiere
ser revelacion de los sonidos de los ancestros para activar una experiencia de abolicion de un
tiempo presente al que se obedece ciegamente. Con ello, la experiencia que surge de la meca-
mistica quiere escapar al sistema de comunicacion generado por el cine comercial. En
consecuencia, los dispositivos de virtualizacién se orientan hacia el encantamiento, la
conversion y la participacion del espectador (Val del Omar, “Sentimiento” 42-45).

Si nos ceflimos a lo sonoro, la diafonia es un dispositivo técnico particular que pertenece
al dispositivo general denominado cinema. La diafonia se opone a la estereofonia tradicional
que, con el uso de una Unica temporalidad sonora, sumerge al espectador en lo visible y lo
audible sin ofrecer un contrapunto acustico. Frente al mondlogo temporal de la estereofonia, la
diafonia ofrece un dialogo acustico. La diafonia es un dispositivo de reproduccion
electroacustica que enfrenta como minimo dos fuentes sonoras que se encuentran en oposicion,
creando un campo y un contracampo. Eugeni Bonet lo describe asi:

En cuanto al sonido diafénico, calificado por Val del Omar como «superrealismo sonoro de
superior potencia emotiva, se basa en la utilizacion de dos canales de sonido (doble pista sobre
la pelicula), excepto que, a diferencia de la estereofonia convencional, se bifurcan
aclsticamente en campo Yy contracampo —«sonidos en oposicion y choque»— por la
espacializacion del sonido y la disposicion de los altavoces: unos detras de la pantalla y otros
detras del publico espectador (o incluso, segun algunos testimonios, bajo las mismas butacas).
El cruce de ambos focos sonoros suscita didlogos y enfrentamientos entre ambos,
deslizamientos de uno a otro, contrapuntos y estimulos cercanos a lo subliminal. (Bonet 76-77)

Una fuente se sitla en la pantalla y constituye la accion real y objetiva que se ofrece al
espectador; es decir la que se ofrece a la mirada del espectador. La otra se sitla detrds de los
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espectadores-oyentes y es un sonido subjetivo formado por sonidos tenues como los
ambientales, palabras o ruidos que so6lo se escuchan en determinados momentos y que
estimulan la participacion del publico. Esta segunda fuente esta formada por sonidos concretos
que representan, segun Val del Omar, las voces del pasado, mientras que los de delante
representan el futuro. El espectador se encuentra en una suspension del tiempo teleolégico y
del tiempo que priman los medios de comunicacion.

El sistema diafénico tiene por objeto hacer de contrapunto al nexo narrativo que se
establece entre las imagenes y las voces que parecen surgir de la pantalla. La temporalidad que
crea la sucesion de las imagenes, con sus didlogos y otros sonidos afiadidos segun los casos,
choca con los sonidos que surgen de la parte posterior del espectador. Si el pasar de las
imagenes y sonidos de la pantalla instituyen un cuadro en el que, para Val del Omar, la mirada
y la escucha de los espectadores se halla fijada sin remision, el contracampo sonoro viene a
quebrar ese predominio de la representacion que cautiva al ojo y al oido. Frente a la seduccién-
identificacion de la pantalla, los sonidos concretos que surgen sin imagen por detras no pueden
por mas que chocar activando cuando menos la sorpresa del espectador.

Val del Omar sitda al espectador en una situacion de escucha acusmaética, pues el
contracampo no revela la fuente de la que emerge el sonido. El reconocimiento de esos sonidos
concretos va a depender de si previamente se han escuchado esos sonidos en una situacion no
acusmaética —acompafada con una representacion mental que contiene la causa del sonido—,
0 de si este sonido aun sin ver la causa que lo producia formaba parte del ambiente vivido.
Estos sonidos que emergen del contracampo no funcionan ni como una voz en off exterior a la
imagen, ni tampoco como un personaje sonoro provisto de una identidad. Estos sonidos
suponen, para Val del Omar, la reactivacion de una cultura invisible e inaudible en la que los
espectadores estan inmersos. El pasado esta presente, aungue sea en potencia, en el recuerdo y
el reconocimiento que puede alentarse a través de la conmocion del cinema.®

La diafonia aparece entonces como un contrapunto acustico y psiquico entre lo que se
ofrece a la visién y al oido en el plano frontal y la reaccion a estos sonidos y a los sonidos que
emergen de la pantalla. La intencion del cineasta es desbordar la conciencia sonora del oyente,
hacer que su escucha sea active y que reaccione, pero de forma inconsciente.

El sonido se transmite en dos canales: el delantero ofrece el documento transmitido a los
espectadores; el trasero funciona a nivel psicolégico. Los sonidos de la retaguardia son sonidos
subjetivos, hechos de ecos, reflejos que son respondidos por las voces interiores y se
manifiestan a la conciencia de los espectadores. La diafonia forja un régimen de escucha que
es, al mismo tiempo, un régimen de pensamiento. Si para Walter Benjamin el cine podia servir
de preparacion para los cambios que se producen en la vida cotidiana a través de la asimilacion
en la distraccion, para el cinemista se trata de lograr una coaccion poética basada en el amor
del espectador (Benjamin 309; Val del Omar, “Fines” 275).

Esta atmdsfera acustica incita a una percepcion subconsciente, del mismo modo que «el
sonido infrasonico de un 6rgano de iglesia» (Val del Omar, “La Diafonia” 118), orientado a
producir la conmocion del espectador. Con la referencia a ese «sonido infrasonico» del 6rgano,
el cinemista alude a la experiencia del registro grave de este instrumento y a su resonancia.

6 Esta presencia del pasado en el presente es interpretada por Merleau-Ponty como una comunicacion virtual. En
este sentido explica: «La consciencia objetiva y cientifica del pasado y de las civilizaciones seria imposible si yo
no tuviese con ellos, por el intermediario de mi sociedad, de mi mundo cultural y de sus horizontes, una
comunicacién como minimo virtual, si el lugar de la repUblica ateniense o del imperio romano no se encontrara
marcado en alguna parte en los confines de mi propia historia, si esos no estuvieran instalados en tales confines
como otros tantos individuos por conocer, indeterminados pero preexistentes, si no encontrase en mi vida las
estructuras fundamentales de la historia» (Merleau-Ponty 373).
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Cuando la nota practicada es muy grave el oido no capta esa nota porque se encuentra por
debajo de su capacidad (el Ut-1 vibra a 16 Hz). En su lugar, se percibe una suerte de vibracion
telUrica que sostiene y potencia los sonidos graves que son percibidos por el oido. Frente a la
representacion narrativa que urde la trama imagen-sonido de la pantalla, el cinemista trabaja el
flujo emocional del espectador. Si los altavoces que formaban parte del circuito perifonico de
Valencia eran voces desencarnadas que pretendian encarnar la voz de la comunidad, los sonidos
concretos que el espectador escucha por detras pretenden devolverle su propia voz.

El sonido puede ser un arma, y durante ese tiempo muchos en Europa lo estan
confirmando. Se recordaré que, en 1940, Hitler habia creado los «Festivales de Guerra» en
Bayreuth, donde los trabajadores en la industria bélica se dirigian en el llamado «Tren de la
musica del Reich». Y desde el mismo afio las fabricas britanicas habian sido equipadas por
altavoces desde los que se difundia el programa de la BBC «Music while you work», para
fomentar la productividad. El sonido se convierte en un arma de guerra a traves de las
proclamas de Hitler, Mussolini o Franco en la radio. La voz sin cuerpo que sale de la radio
cobra una autoridad que confiere a la radio un poder ritual. A este poder se suma la difusién de
estas voces y las musicas que las acompafan a través de la megafonia en las calles y en las
fabricas. Estos sonidos perfilan una geografia inédita sonora que inunda las plazas, las calles,
y también el alma de los oyentes.” Lejos de estas practicas, los sonidos concretos de Val del
Omar quieren suponer un encuentro con lo popular, lo que pertenece a la tierra: otro
movimiento teldrico.

La inmersion sonora de Val del Omar esté al servicio de una conmocion que se quiere de
un signo opuesto a la ejercida por los medios de persuasion cinematograficos y/o
gubernamentales. La técnica esta al servicio de ambos y el cinemista sabe que esos dispositivos
son complejos psicofisicos. La diferencia en su caso es la transformacion de la técnica en meca-
mistica. De este modo, la diafonia puede ser afirmada como una «plasticidad acustica de la
palpitacion vital» (Val del Omar, “Sobre” 112).

3.2. El ejemplo de Aguaespejo granadino

El primer ejemplo filmico de esta plasticidad acustica se da en Aguaespejo granadino (1953-
1955, 35mm, blanco y negro, 23’), que pertenece al Triptico Elemental de Espafa. El
cortometraje se presento en el festival de Berlin (Haemmerling 1956) y en el Primer Festival
Internacional de Cine Experimental de Bruselas (1958), con una acogida entusiasta. Para esta
obra que recrea poéticamente la vida de Granada, Val del Omar selecciona mas de 500 sonidos
para elaborar una musica concreta. Estos sonidos pueden ser divididos en distintas categorias:
musica; sonidos de instrumentos; sonidos corporales; sonidos inorganicos. De la primera
categoria se puede destacar fragmentos de EI Amor Brujo de Manuel de Falla; un canto de la
mafiana hindd, o el cante jondo andaluz. En cuanto a los sonidos instrumentales se encuentran
por ejemplo los rasguidos de la guitarra, las castafiuelas y el sonar de las campanas. En la
categoria de sonidos corporales se hallan las voces con valor narrativo, como la impresionante
voz en off de Tedfilo Martinez; los quejios y el sonar de las palmas. Finalmente, en el ambito
de los sonidos inorganicos podemos mencionar el sonar de piedras que se golpean o del agua
de las fuentes. Se afiade finalmente el silencio que atraviesa todas estas categorias.

La combinacion inédita de imagenes del agua, las nubes, el polvo, la luz y las sombras,
logran una expresividad que alcanza el mismo nivel que la de los sonidos que se superponen o
se deslizan, y se «golpean», en palabras de Val del Omar. Nos encontramos ante un ejercicio

" Para ampliar esta cuestion, véase: Pardo Salgado, C. En el silencio de la cultura. Madrid: Sexto Piso, 2016.
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de maestria audiovisual. Los desplazamientos tonales; las deformaciones de los sonidos; las
armonizaciones inesperadas, constituyen un proceder que se aviene con las concatenaciones
sorprendentes de las imagenes. Siguiendo con lo sonoro, se destaca la aplicacién de técnicas
de bucle, situandose con ello entre los pioneros de este procedimiento (junto a Pierre Schaeffer;
Halim El-Dabh, o Hugh Le Caine). De nuevo encontramos a este cinemista como precedente,
pues debe recordarse que el efecto de reverberacion artificial en el ambito musical tiene lugar
por primera vez en el afio 1947 por Bill Putnam fundador del sello Universal con la cancion
Peg O’ My Heart.®

Estos tratamientos de los sonidos, no hay que olvidarlo, son también tratamientos de las
fuerzas espirituales del espectador. Se recuerda al respecto el texto de inicio al cortometraje:

Un dia le oi pedir al Federico de mi tierra: «Sefior, dame oidos que entiendan a las aguas». Y
ahora soy yo quien os pide que me los prestéis para oirlas. Porque no siendo el mio el camino
real de las emociones directas, habréis de salir al encuentro de este pequefio sendero de
imagenes y gritos que discurre veloz y, a veces, oculto entre la yerba.

Se ha tenido la experiencia de la construccion de esos oidos que permiten entender el agua. Es
esta una experiencia del sentir mas que del pensar pues todo el proceso se da sumergidos en el
mundo onirico que el cinema propicia.

En la medida en que el cine puede ser considerado como el primer paso para la
construccién de este mundo virtual, el simulacro implementado por Val del Omar —en la
medida en que revela la fragilidad del ser humano—, es el contrapunto de la simulacion
inmersiva que provoca una ilusién satisfactoria.

En Val del Omar la inmersion no es el objetivo sino el medio que puede activar el proceso
de virtualizacion por el que los sonidos del pasado devienen actuales y posibilitan la
actualizacion en el espectador del reconocimiento de una forma de vida perdida u olvidada.
Este es un proceso abierto que requiere la participacion y posterior accion del espectador. Por
ello, como puede leerse en el titulo que marca el final de sus cortometrajes, podemos afirmar
que es también un proceso «sin finx».

4. A modo de epilogo: De lo virtual en el Auto Sacramental Invisible. Una representacion
sonora a partir de Val del Omar

Si Aguasespejo granadino fabricaba unos oidos para escuchar el agua, el Auto Sacramental
Invisible que Nifio de Elche propone (a partir de los guiones que Val del Omar escribe para
esta pieza sonora inacabada) fabrica unos oidos para escuchar a VVal del Omar y a nuestro propio
tiempo.® Estos oidos son necesarios para escuchar la multiplicidad de tiempos que atraviesan
nuestro presente, para poder respetarlos y también elaborarlos, para poder sentirlos y si es
posible también entonarlos. Esto que sabia Val del Omar se percibe en esta instalacion sonora
presentada en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (2020-2021).

La multiplicidad de tiempos que ofrece Val del Omar en su Triptico Elemental de
Espafia, son reactivados desde el presente por Nifio de Elche. En ambos, se trata de un ejercicio
de compresion en el que la vida se presenta como una combinacién inédita de imagenes y

8 https://recordingology.com/2012/12/19/peg-0-my-heart/

9 En esta propuesta Nifio de Elche estd acompafiado por Miguel Alvarez-Fernandez (guion, disefio sonoro y
produccion musical); Lluis Alexandre Casanovas Blanco (contextualizacidn histérica, guion y disefio
arquitectonico); Carlos Marquerie y David Benito (iluminacién), y Juan Andrés Beato (ingenieria de sonido).
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sonidos en los que se percibe la simultaneidad de esos tiempos. Y esos tiempos no se agotan
en un darse llamar pasado, presente o futuro, sino que dejan sentir que se hicieron tiempos por
estar atravesados por voces, sonidos, imagenes, olores que les fueron dando su patina. La
compresion de esos tiempos en forma de cortometraje audiovisual, o de instalacion sonora,
abre ademas el espacio de eterno instante: lo comprimido. Ese instante eterno evoca la
dimension ritual que tenia en sus origenes el Auto Sacramental y que los hicieron revivir en el
siglo XX.

Elaborando ahora un pequefio esbozo que a nivel explicativo mantenga esa simultaneidad
de tiempos, se va a recordar primero la recuperacion del Auto Sacramental para contextualizar
la propuesta de Val del Omar. En un segundo momento, pasaremos a la instalacion sonora de
Nifio de Elche. Aungue esos dos momentos parezcan ocupar lineas de tiempo distintas, ambos
se dan en el presente cuando son comprendidos y comprimidos como es el caso del Auto
Sacramental Invisible. Una representacion sonora a partir de Val del Omar.

4.1. Primer momento

La recuperacion del auto sacramental se da en Austria antes que en Espafia. Alli Hugo von
Hofmannsthal, escribe Das Kleine Welttheater («El pequefio teatro del mundo», 1897),
Jedermann (1911), Das Salzburger Grosse Welttheater (El gran teatro del mundo de
Salzburgo, 1922) y Der Turm (El torredn, 1925). La inspiracion de estas obras se encuentra en
las de Pedro Calderon de la Barca: El auto sacramental El gran teatro del mundo (1633), La
vida es suefio (1635) y La dama duende (1635). En esta estela, aunque con motivaciones
distintas, encontramos la rehabilitacion de la obra de Calderdn y de los autos sacramentales en
Espana.

Federico Garcia Lorca inicia sus trabajos con La Barraca (1932) con la recuperacion del
auto La vida es suefio (1635) de Calderon. Cinco afios antes, y con motivo de la festividad del
Corpus, se habia representado en la Plaza de los Aljibes de La Alhambra EI gran teatro del
mundo del mismo autor, con actores aficionados entre los que se encontraba su hermano
Francisco Garcia Lorca y con la discreta participacion de Manuel de Falla. Se da la paradoja
que esta restitucion de un teatro con contenido teoldgico se produce durante el gobierno de la
Republica y después, ante el laicismo de este mismo gobierno, sera el nacionalcatolicismo de
la dictadura el que lo secunde.® De este modo, la propuesta de Val del Omar de poner en escena
un auto invisible puede encontrar su origen tanto en su experiencia durante la Republica como
por el favor del que gozan este tipo de propuestas una vez terminada la guerra civil. Entre 1949
y 1952 trabaja en ello presentando un esbozo de lo que podria haber sido en el Instituto de
Cultura Hispéanica de Madrid (1952). La gran novedad que aporta este cinemista es el caracter
de invisibilidad que va a tener su auto. Se trata de una puesta en escena sonora, eso que mas
adelante dara en llamarse instalacién sonora. De los doce altavoces surgen musicas, sonidos de
la vida cotidiana y voces que sin duda pretenden hacer de la vida un éxtasis o instante eterno.
Como recuerda Miguel Alvarez, en ese momento ning(n otro artista trabajaba con dispositivos
de difusidn sonora tan compleja y a ello se afiade que Val del Omar se convierte en pionero de
los artistas que, desde el &mbito plastico, prescinden del componente visual de su trabajo para
centrarse en el sonido (Alvarez, “No es” s/p). Con ello el cinemista quiebra el espacio de la
representacion y propugna una comunicacion méas directa con el espectador a través de lo
sonoro. Si el cine, a través de los mecanismos que la visualidad de finales del siglo XIX

10 Para la recuperacion del auto sacramental desde el régimen franquista ver: Garcia Ruiz 101-119. Para su
recuperacion durante la Republica, ver Adillo 166-190.
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propone, va a suponer una prolongacion de la espacialidad, la instalacion sonora de Val del
Omar dota de volumen y tactilidad a la espacialidad a traves de los mecanismos que la
reproduccion y difusién sonora ponen a disposicion. Con ello se produce una afectacion del
espacio que no pasa, preponderantemente, por la mirada y que choca al espectador que adquiere
mas si cabe su cualidad de ser a la espera, expectante. Para entender en este contexto el tipo de
experiencia que hace de la vida ritual, o que le otorga un valor de eternidad o de
sacramentalidad, el planteamiento de Merleau-Ponty resulta esclarecedor.

Si las cualidades irradian a su alrededor cierto modo de existencia, si tienen cierto poder de
hechizo (envoltement) y lo que hace un instante llamabamos un valor sacramental, es porque
el sujeto sensor no las posee como objetos, sino que simpatiza con ellas, las hace suyas y
encuentra en ellas su ley momentéanea. Precisemos. El sensor y lo sensible no estan uno frente
al otro como dos términos exteriores, ni es la sensacién una invasion de lo sensible en el sensor.
Es mi mirada lo que subtiende el color, es el movimiento de mi mano lo que subtiende la forma
del objeto o, mejor, mi mirada se acopla con el color, mi mano con lo duro y lo blando, y en
este intercambio entre el sujeto de la sensacion y lo sensible no puede decirse que el uno actle
y el otro sufra, que uno sea el agente y el otro el paciente, que uno dé sentido al otro. (Merleau-
Ponty 229)

En esta experiencia la distincion entre sujeto y objeto ha sido borrada; la relacion es de
simpatia, es decir, se comparte un mismo pathos. La busqueda de este mismo pathos es la que
Val del Omar realiza con el sonido diafénico. Su propuesta de un auto sacramental invisible
tiene por objeto ese estado comunicativo que no se cifie a la l6gica de la relacion sujeto-objeto.
Es un estado de fusion, intercambio y confusion. Lo que se da a la representacion es una
alegoria. Este es el trazo definitorio del auto sacramental del Barroco. En el caso del auto
sacramental invisible la alegoria remite al universo ciego y callado del sentir popular. Y como
en los autos sacramentales del siglo de oro, también el de Val del Omar tiene un caracter
pedagdgico. Por ello, seguramente el cinemista estaba de acuerdo con el parecer de Garcia
Lorca cuando expresaba:

Hay un solo publico que hemos podido comprobar que no nos es adicto: el intermedio, la
burguesia, frivola y materializada. Nuestro publico, los verdaderos captadores del arte teatral,
estan en los dos extremos: las clases cultas, universitarias o de formacion intelectual o artistica
espontanea, y el pueblo, el mas pobre y mas rudo, incontaminado, virgen, terreno fértil a todos
los estremecimientos del dolor y a todos los giros de la gracia. (Garcia Lorca en Laffranque 65)

El auto sacramental en tanto puesta en obra de la vida como ritual es el verdadero teatro. Este
solamente puede ser captado por aquellos que conocen sea intelectualmente o de forma
espontanea, dird Lorca. Pero esta es sin duda también la experiencia que Val del Omar ha
extraido de sus trabajos durante las Misiones Pedagogicas de la Republica, en las que participd
entre 1932 y 1936.

4.2. Segundo momento

Desde aqui, se atiende a la propuesta que Nifio de Elche realiza a partir de los guiones que Val
del Omar escribid para esta pieza sonora inacabada. Si el auto sacramental de Val del Omar
retomaba la tradicidn del Siglo de Oro y la convertia en instalacién sonora en 1952; si el sonido
diafénico se forja en el campo y contracampo simultaneando las voces del presente y del
pasado; la propuesta en el Reina Sofia retoma esa tension entre el pasado de la pieza —1952—

26



Enclaves. Revista de Literatura, Miisica y Artes Escénicas, n.° 2, 2022, pp. 15-30 :

e-ISSN 2792-7350 n Clave S
Carmen Pardo Salgado, «l.a escucha de lo virtual: contextos y des/contextos Revista de Literatura, Misica y Artes Escénics
de Val del Omar»

https://dx.doi.org/10.12795/enclaves.2022.102.02

y el momento actual. La primera sala o antesala —a cargo de Lluis Alexandre— supone una
contextualizacion historica y documental en torno a la creacion de esta obra inacabada. En ella
se revive el contexto social, cultural y politico del momento. La segunda sala es la instalacion
sonora que propone Nifio de Elche. La escenografia de Lluis Alexandre se inspira en la
presentacion parcial del afio 1952:

Al entrar en la instalacion, —explica Lluis— el visitante descubrird una estructura alambrica
colonizada por marafas de cables, focos y bombillas empalmados con regletas y enchufes. De
esta estructura cuelgan quince altavoces (en los guiones originales se hablaba de 12), cuyos
pabellones se precipitan desafiantes sobre el visitante, como hicieran los altavoces militarizados
de La Voz del Frente o del Circuito Perifénico. Ornamentados con bombillas de feria, los
altavoces se transforman en ldmparas votivas. (Nifio de Elche s/p)

El caracter teatral se acentua con la colocacion de dos hileras de cuatro butacas y un cortinaje
oscuro con estampaciones vegetales y animales —recordando los motivos de los jardines de la
Alhambra tan presentes en la obra del cinemista— y la simulacion de imagenes de manchas
térmicas nucleares para aludir a la obsesion del cinemista por la bomba nuclear.

Este caracter teatral quiere ser dindmico, pues la instalacion sonora mueve el cuerpo del
espectador que, al mismo tiempo, se orienta en funcion de los sonidos que los distintos
altavoces le van procurando. El cuerpo va habitando ese espacio sonoro que estad en
movimiento. Ambos se mueven conjuntamente. Esta interrelacion deja de lado una
consideracién del cuerpo y del espacio como objetivos y atiende a sus articulaciones posibles.
Esta capacidad de la corporalidad para percibir el mundo no como objeto sino como un
intercambio entre el sujeto de la sensacion y lo sensible dota al cuerpo de su caracter virtual.

Este cuerpo virtual desplaza al cuerpo real hasta el punto de que el sujeto no se siente ya en el
mundo en el que efectivamente estd, y que, en lugar de sus verdaderas piernas y brazos, siente
en €l las piernas y los brazos que precisaria tener para andar y para actuar en la habitacion
reflejada; el sujeto habita el espectaculo. (Merleau-Ponty 265)

Los sonidos que surgen de los altavoces habitan el espacio y el cuerpo, lo hacen vibrar
conjuntamente. Esta «representacion sonora a partir de Val del Omar» la realiza Nifio de Elche
a partir de las cuatro versiones realizadas por el cinemista en 1951. En ellas se refiere a un
auditorio a oscuras que solamente estard iluminado por lamparas votivas y el sonido tendra
catorce canales de reproduccion (Casanovas s/p). En la presentacion de Nifio de Elche, las
lamparas votivas devienen a su vez altavoces. Nos parece esta ademas una buena metafora de
que la percepcion no se aviene con la particion de los sentidos.

Para el asistente-participante en esta instalacion sonora, la «representacion sonora»
implica seguir las modulaciones de una percepcion que se da en el entrelazamiento de la
escucha y de la invencion artistica propuesta. Por ello, esta experiencia se afirma como la
creacion de un mundo posible que transciende la parametrizacion de la propia instalacion. Esta
experiencia puede implicar, como lo queria Val del Omar, el reconocimiento de esas voces que
nos habitan a menudo sin ser escuchadas ni reconocidas.

En la propuesta de Nifio de Elche las temporalidades y las categorias sonoras
tradicionales se multiplican e indisciplinan: el om que invita a la meditacion o los susurros que
incitan el cuerpo; canciones como My Way que nos llevan a finales de los sesenta y a Frank
Sinatra, «la voz»; las voces de los padres del artista leyendo un texto de Garcia Lorca; la voz
de Nifio de Elche; los sonidos de las metralletas que se transforman en los sonidos del teclear
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de las maquinas de escribir... De la concentracion mental y corporal al deseo sexual; del cante
al sonido de la guerra y la burocracia de los despachos... Se puede entonar el antiamericanismo
y cantar con Sinatra y junto a todo ello las voces del pueblo recitando a Lorca. Se condensa
aqui un espacio sonoro, social, estético y politico que interpela nuestra memoria a nivel
colectivo y también la corporalidad del que escucha preguntando por las formas de la escucha.
Esto supone atender al modo en el que el oyente encarna su relacion con lo que se escucha.
Escucha y memoria nos llevan a preguntar por las formas de la escucha y por la necesidad de
estar situados en y con lo que se escucha.

Esta multiplicacion de la temporalidad —que afecta asimismo a la espacialidad—, obliga
a reinventar modulaciones fisicas y psicolégicas que dejan sentir la potencia de los sonidos
pasados para entender y articular el presente. Se trata de un movimiento que, como ensefi6 Val
del Omar, es siempre Sin Fin.

5. Conclusiones

El estudio de la escucha de lo virtual ha permitido, en primer lugar, mostrar las propuestas de
Val del Omar —particularmente el sistema diafonico—, desde el nexo que el cinemista
establece entre lo técnico y lo espiritual: la meca-mistica. En segundo lugar, se ha expuesto que
esta escucha se forja a partir de la bifurcacién que supone la creacion del oido colectivo del
franquismo y la apelacion a los sonidos concretos de la cultura popular. Desde aqui, el sistema
diafonico es comprendido como el intento de creacion de un oido colectivo que, a diferencia
del que forja el circuito perifonico, tiene un caracter onirico o virtual. Por ello, en tercer lugar,
el sistema diafénico —en tanto dispositivo psico-fisico— puede ser afirmado como un
dispositivo orientado a la encantacion, la conversion y la participacion del espectador.
Finalmente, en cuarto lugar, la propuesta del Auto Sacramental Invisible. Una representacion
sonora a partir de Val del Omar ha mostrado la fabricacion de unos oidos para escuchar nuestro
propio tiempo a partir de Val del Omar. Esta fabricacion ha supuesto tener en cuenta, primero,
las distintas temporalidades que estan implicadas en la escucha de lo virtual y, segundo, la
concepcion del cuerpo virtual que se forja en las articulaciones del cuerpo, del sonido y del
espacio.
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