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Resumen

La practica artistica de Esther Ferrer emana del placer compartido de hacer, una necesidad
expresiva que mantuvo unidas las costuras creativas del grupo Zaj, de manera intermitente,
durante més de tres décadas. Sin embargo, este placer compartido evidencia un desequilibrio
con respecto a la figura de Ferrer en la valoracion de las aportaciones de sus miembros
fundadores a la creacion sonora. El presente articulo atiende a la reconsideracién de tal
desequilibrio para indagar en el sonar de la obra de Esther Ferrer. Para abordar este hacer
sonoro exploraremos las relaciones entre el cuerpo y la voz, asi como su concepcion de la
performance con el fin de rastrear algunos de los pilares fundamentales de su produccion: la
repeticion, la duracion, la estructura espaciotemporal o la copresencia. Mas all& de sus acciones
prefijadas en partituras, profundizaremos en la liberacion azarosa del sonido y el silencio a
partir de una seleccion de obras sonoras que superan cincuenta afios de trayectoria para
atravesar una actividad artistica que permanece abierta y en continua variacion.

Palabras clave: Esther Ferrer, creacion sonora, performance, voz, cuerpo, Zaj.
ZAJ RESONANCES: ESTHER FERRER, SOUNDING AT PLEASURE

Abstract

Esther Ferrer’s artistic practice emanates from the shared pleasure of making, an expressive
need that held the creative seams of the Zaj group together, intermittently, for more than three
decades. However, this shared pleasure reveals an imbalance with respect to the figure of Ferrer
in the assessment of the contributions of its founding members to sound creation. This article
seeks to reconsider this imbalance through an investigation into sounding in Esther Ferrer’s
work. To approach this sound-making, | will explore the relations between the body and the
voice, alongside her conception of performance, with the aim of tracing some of the
fundamental pillars of her production: repetition, duration, spatial and temporal structures, and
co-presence. Beyond her actions prefixed in scores, | will delve into the hazardous liberation
of sound and silence through a selection of sound works spanning fifty years of her career to
track an artistic activity that remains open and in continuous variation.

Keywords: Esther Ferrer, sound creation, Performance, body, voice, Zaj.
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1. Ella estaba alli

«Elle était la.

Elle cherchait pourtant

confondue qu ‘elle était encore avec I’autre monde

celui de dehors

celui du petit déjeuner le matin

et ’amour le soir

cherchant tout le temps

malgreé ses yeux, ses oreilles, ses pupilles et ses levres fixes
dans en lieu sans horizon, sans nom et sans fin».t

El sonar de la voz de Esther Ferrer (1937) apenas cabe en una imagen minima, en un parpadeo
rodeado de poesia. La serie fotografica Elle était la (1984) reaviva la memoria acumulada de
SuS procesos creativos, de su «estar estando» (Ferrer et al. 97) en la performance. Circunda su
cuerpo una letra sinuosa que realza tanto el gesto extendido de su mano como los objetos fetiche
que muestra, una silla y una piedra. Como en el poema, Esther Ferrer ha buscado por todas
partes, ha buscado todo el tiempo desde el interior. EI poso de su trabajo requiere pensar en
todo ese tiempo a pesar de sus 0jos, sus orejas, sus pupilas y sus labios. Es la suya una
busqueda que supera lo sensorial, pero también su pertenencia al grupo Zaj. Esther Ferrer ha
contado en multiples ocasiones su primer encuentro con Zaj en el Museo San Telmo en San
Sebastian. Por su testimonio, sabemos que Juan Hidalgo y Walter Marchetti requerian una
mujer, que no tenian domicilio fijo, que debian inventarselo todo o que jamas se atuvieron a
censura alguna. Aquella necesidad expresiva que brotaba de la invencién mantuvo unidas las
costuras creativas de Zaj, de manera intermitente, durante méas de tres décadas. Y ella estaba
alli en 1967. Junto a ellos, Esther Ferrer comparti6 un arte de accion integrador que emanaba
del deseo de hacer. Asi lo explica ella misma: «la Gnica cosa necesaria, es quererla hacer»
(Ferrer, Entretien 25). Esa voluntad de hacer no queda lejos de la raiz que le otorga al verbo el
investigador sobre performance Ric Allsopp: «encajar» (7). Pero basta leer cualquier estudio o
noticia sobre las idas y venidas de los miembros de Zaj para comprobar que a la artista se le

! «Ella estaba alli. Ella buscaba, confundida como estaba con el otro mundo, el de fuera, el del desayuno por la
mafiana y el amor por la noche, buscando todo el tiempo, a pesar de sus 0jos, sus orejas, sus pupilas, y sus labios
fijos, en un lugar sin horizonte, sin nombre y sin fin». Fragmento perteneciente al poema de Esther Ferrer Elle
était 1a, escrito en 1984. Elle était la acompafia igualmente a la serie de fotografias de diferentes dimensiones,
materiales y técnicas creadas entre 1984 y 2013. Algunas de las fotografias pueden encontrarse en la pagina web
de Esther Ferrer: https://estherferrer.fr/fr/oeuvres/photos/elle-etait-la. Consultado 15 septiembre 2022.
Recientemente, la artista ha publicado la edicion limitada Esther Ferrer. Ella estaba alli / Elle était 1a (2021), que
redne cinco de las fotografias sobre acetato junto al poema y un texto de Eduard Escoffet.

114



Enclaves. Revista de Literatura, Miisica y Artes Escénicas, n.° 2, 2022, pp. 113-124 9:
e-ISSN 2792-7350 nclaves

Carmen Noheda, «Resonancias Zaj: Esther Ferrer, sonar a placer» Revista de Literature, Misica y Artes Esoénicas
https://dx.doi.org/10.12795/enclaves.2022.i02.08

solia dejar para el final: ... y Esther Ferrer. Es ahi donde advertimos un desequilibrio, una grieta
abierta que se expande a la investigacion sobre su obra sonora.

En los inicios, Esther Ferrer encajé en Zaj —donde cada uno firmaba en nombre propio—
como intérprete. Se presento a través de su cuerpo, «el primer soporte disponible» (Charles,
“Zaj: Tao y posmodernidad” 163), hasta que su presencia derivo en elemento fundamental. A
propdsito de la Fiesta Musical de Bolonia, que irrumpio en la via férrea italiana durante dos
dias durante el mes de junio de 1978, puede leerse la carta que John Cage dirigié a Tito Gotti
con los pormenores sobre el célebre 1l treno di John Cage. No pasa desapercibida la palabra
que marcaria tanto la practica artistica de Zaj como el devenir creativo de la artista: «Hidalgo
y Marchetti contaran con la presencia de Esther Ferrer a la hora de tocar como Grupo Zaj»
(Sarmiento 185). Ese contar con la presencia, sobria y despojada de erotismo, inicia el camino
de Ferrer al transformarla en «una herramienta de trabajo, un Gtil, un objeto» con poder de
manipulacion (Olivares 33). Es asi como llegaron las primeras performances de su autoria
alrededor de los Conciertos Zaj, mediante partituras de accion para las que no necesitaba a
nadie, salvo a si misma. Las accion0 a finales de los afios setenta para desbordar las
potencialidades de Zaj con su propio cuerpo, esa «res extensa» critica, un cuerpo de mujer
liberado en Intimo y personal (1971-2014), Especulaciones en V (1979-2009) o Siluetas (1983-
2010). Esta nueva copresencia del cuerpo de Ferrer sobrepasaba el estar presente, el poner en
contacto en las obras precedentes de Zaj —siendo el ejemplo mas claro la accion El caballero
de la mano en el pecho (1967) de Eugenio de Vicente, en la que intervenian Esther Ferrer y
Juan Hidalgo—. Con el paso del tiempo, la artista ha defendido su preferencia sobre estas
performances en las que ni emplea nada, ni cabe reemplazo alguno. Al contrario, Esther Ferrer
se ha esforzado en encarnar una idea pulcra, cualquier cosa que haya vivido con el cuerpo
(Ferrer, Entretien 58). Pero sus ideas también se originan en la boca (Castro Flérez 14). Por
eso, este texto persigue aquellas obras de Ferrer en las que el sonido y el decir estan presentes
con intencion de poner, siguiendo a Ixiar Rozas, el «cuerpo a la escucha» (“Sonar” 18-19), un
cuerpo pensado como campo gravitacional para explorar la v(b)ocalidad de Esther Ferrer
(“Sonar” 193-194) (fig. 1).

Fig. 1. Elle était |a. Serie fotogréafica. Fotografia en blanco y negro con dibujo.
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https://estherferrer.fr/fr/oeuvres/photos/elle-etait-la.

2. Rastreando el sonar: Todos los sonidos son validos, corporales o no

Se ha mencionado a Cage para hablar de la presencia en la obra de Esther Ferrer, sin dejar de
lado el guifio a la polisemia que ya detectara Miguel Alvarez-Fernandez en el verbo «contar»
(211). Tampoco resulta menos significativa su reconocida deuda con el musico: «Todo lo que
he hecho con respecto al sonido es gracias a Cage, que amplia mi universo y capacidad de
prestar atencién a los ruidos de este mundo, y de sentir placer escuchando ruidos» (Ferrer et al.
73-74). Retornamos una vez mas al hacer sonido segun los postulados de Cage para adoptar,
en las palabras precisas de Fernando Castro Florez, «la blsqueda de un lenguaje no
exclusivamente sonoro» (Castro Florez 11; Riviere, “Zaj...” 129). De ahi que emerjan, a su
vez, las huellas de los predecesores de Cage —Thoreau, Russolo, Fischinger (San Martin 39-
48; Ferrer et al. 53-108)— al experimentar con la tactilidad de los objetos cotidianos, la
sonoridad y el ritmo de la palabra, la fisicidad de la emision, en ocasiones (in)movil, al limite
de la escucha. Asi, Esther Ferrer incorpora el sonido por el mero placer de sonar, un sonar
ubicuo? que tiende la mano al silencio y refuerza esa «presencia elocuente, casi musical», como
describi6 el critico Maurice Fleuret tras asistir a uno de los conciertos Zaj (citado en Barber,
Zaj 122). Estas pistas nos conducen a acercarnos a la siguiente sentencia: «todos los sonidos
son validos, corporales o no» (Ferrer, en Aizpuru 58). Se trata de la indicacién que acompafia
a una de las primeras performances que propuso para Zaj: Huellas, sonidos, espacio, creada en
1968, obra cuyo titulo anticiparia algunos de los ndcleos que han configurado su creacion hasta
laactualidad. La accidon anuncia cémo recorrer el espacio con huellas y sonidos, dejando abierta
la posibilidad de hacerlos visibles y audibles. Estas huellas plasticas y sonoras invitan al
movimiento desde la funcion concreta de pisar, de usar libremente la voz sin eludir el canto,
de permanecer en silencio o emitir sonidos —corporales o no—. Para ello, Ferrer sugiere
golpear una vara contra el suelo o portar una radio encendida al volumen que se quiera;
acciones que dotan, simultdneamente, de consistencia ritmica y geométrica al espacio, a la vez
gue proyectan una de las cuestiones centrales que sacuden la obra de Esther Ferrer: hacer sonar
el paso del tiempo. Esta fuente sonora abierta nos remite una vez més al deseo libre de afiadir,
una decision que reposa sobre quienes participen de la performance. Las partituras de la artista
son, de nuevo, la guia para apelar al oido como posibilidad, como ocurre en Recorrer un
cuadrado de todas las formas posibles (1995). Tales formas posibles se desparraman en el
andar, en la quietud o en el giro ante la opcion de hacer audibles gestos y movimientos que
integran su sonoridad en el tiempo de la accién. De ahi que Esther Ferrer indique, a modo de
ejemplo, sonidos capaces de girar siguiendo el recorrido: el choque de las canicas dentro de un
recipiente o sonidos que solo se escuchan cuando se toca un determinado punto.

Ahora que hemos congregado a los pilares de la practica artistica de Esther Ferrer, falta
atender al invitado comudn a todos ellos con capacidad de desbordar cualquier estructura
espaciotemporal: el accidente.® Sin duda, la intervencion de lo inesperado asalta por igual a lo
audible para agregar a la accion una situacion de escucha. Es asi como podemos explicar la
aparicion del sonido espontaneo de la cinta de carrocero en Se hace camino al andar (2000). A
Esther Ferrer le viene a la boca la palabra descubrimiento cuando piensa en la primera vez que
la probd. Incluso se refiere a su sonoridad como «musica puntual» (Rodriguez Prieto 2). El zen

2 Sobre la ubicuidad en Zaj, véase Riviére, “Zaj...” 129.
3 Esther Ferrer se ha referido al accidente en sus propios escritos, como en “Fluxus & Zaj” 45-46, reproducido en
Ferrer, Estudios 31-47 y Ferrer, Zehar 22-25; Aizpuru 31.
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nos recuerda, sin embargo, que el accidente inmerso en el interior de una estructura, en
ocasiones, tambien puede ser controlado. En Se hace camino al andar, Esther Ferrer confiesa
«canturrear» sin apenas prestar atencion. Pero, ¢y si la potencia de la imagen de la artista,
tirando una y otra vez de la cinta para pegarla en el suelo al ritmo de sus pasos, desapareciera
en favor de la escucha? EIl descubrimiento superd la visualidad y la corporalidad de la accion
en el momento en que filtraron Unicamente el sonido de Se hace camino al andar en la
grabacion que enviaron a Esther Ferrer desde Nueva York. Aquella vez, la delimitacién del
espacio condujo su caminar a la desaparicion. La artista comentaba como decidié marcharse a
deambular por el sotano del teatro y de ahi a la calle mientras el publico permanecia en la sala.
La accion adquirié entonces una dimension sonora insolita, gracias al microfono que registro
y proyecto, junto a la repeticion siempre cambiante del sonido de la cinta, la voz de Esther
Ferrer. Al romper la simultaneidad de lo escuchado y de lo visto, este movimiento interpela a
la propia condicion perceptiva de quienes acompafaron la accion desde el interior del teatro.
De repente, Se hace camino al andar devino audio performance, ambiente sonoro, murmullo,
decir, recitar, contar, cantar inesperado de Esther Ferrer.

3. Fijar sonoramente lo espontaneo

La grabacion de audio, sin embargo, no siempre vino por sorpresa a la obra de Esther Ferrer.
Mas alla de sus «radioperformances» (Alvarez-Fernandez 181-214), la artista ha revisado
algunas de sus creaciones para enriquecerlas opcionalmente mediante este soporte, como en
Mallarmé revisé o Mal armado revisado (1968). La idea de la accion no cambia:

Colocarse un adoquin sobre la cabeza, previamente marcado con un dado de juego. Salir ante
el pablico. Pasearse 0 no, pero en cualquier caso dejarlo caer al suelo (cuanto mas sonoro sea
este, mejor). Agacharse, recogerlo, decir en alta voz el nimero y ensefiarlo al pablico (para que
compruebe que no hay trampa). Repetir la operacion tantas veces como se desee (0 hasta que
por casualidad le caiga sobre el pie). En cualquier caso, antes de irse, deje el adoquin en el
centro del espacio, por si alguien quiere repetir la experiencia. (Ferrer, Zehar 25)

Sin que esta sea indispensable, la grabacion definira la accion en una de las variaciones de
Mallarmé revisado. Esther Ferrer agrega la repeticion indefinida de dos de los versos libres
que vertebran el reconocido poema de Stéphane Mallarmé —que, para Ferrer, preserva un
recuerdo hacia Cage por el silencio y el azar que suscita—: «Un coup de dés, n’abolira jamais
le hasard / Tout pensé émets un coup de dés» (Salgado 172). Ahora, el dado de juego sobre la
cabeza cae tras la escucha, mientras que la voz alta de Ferrer superpone la enunciacion del
namero a la ritmica letania sonora en francés. Esta obra ha vivido otras variaciones posibles
que han silenciado la voz de la artista para mostrar, en cambio, el resultado del dado y anotarlo.
Asi sucedi6 en el Centre Pompidou en 2015,* cuando Esther Ferrer insertd una grabacion que
densificaba la textura de la obra al yuxtaponer la repeticién del recitado de ambos versos en
voz alta junto a la lectura, con sus multiples ritmos y silencios, del poema completo.
Grabacion, lectura y voz son tres elementos que consiguen interrogar qué es lo que
escuchamos ante la copresencia de la voz del otro. Esta relacion triple nos acerca a la capacidad
ampliada de la expresion oral por la que aboga Brandon LaBelle (174) si atendemos a la obra
Espectaculo/Olucéatcepse (1971/1995). Se trata de una poesia sonora a dos voces con la que
Esther Ferrer se sumerge en el absurdo y lanza un gesto critico que apela al caracter

4 “Esther Ferrer: Mallarmé révisé”, Le Nouveau Festival du Centre Pompidou. Air de jeu. 15-20 de abril de 2015,
https://www.centrepompidou.fr/es/ressources/media/sP2itqg. Consultado 14 septiembre 2022.
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exhibicionista inherente a la palabra espectaculo. Nos sirve aqui recordar el alegato de Ferrer:
«nosotros no estamos para divertir, ni la performance es un espectaculo. (...) yo no puedo
compartir esa manera de trabajar, tan opulenta en estimulos, sensaciones, tan espectacular. Lo
que yo intento hacer es lo méas con lo menos» (Rodriguez Sunico 189-190). Precisamente, es
en ese menos donde reside la fuerza de Espectaculo/Olucéatcepse al concentrar el deseo
omnipresente de la variaciéon. Su juego de palabras agita el diccionario para explorar las
posibilidades del anagrama y del agregado de sufijos al propio sufijo culo. La version grabada
de 1995 nos expone las potencialidades de la voz incorpdrea en la obra.> En esta ocasion, lo
que esta presente es tnicamente la voz de Esther Ferrer junto a otra voz imprevista, que anuncia
ella misma en francés, la del compositor Jorge Fernandez Guerra (1952). A duo, la voz de la
artista pronuncia los caracteres del poema escritos en mindscula y la voz de Fernandez Guerra
aquellos que aparecen en mayuscula, «bien simultaneamente, bien alternando» (Jerez 146).
Como en todo el catdlogo de Ferrer, Espectaculo/Olucéatcepse queda abierta a multiples
rumbos, incluyendo la posible lectura del poema por una sola voz. Pero este no es un poema
para ser leido, sino escuchado.

Jorge Fernandez Guerra nos confiesa como Esther Ferrer le invitd a grabar el texto en
una visita a la casa de la artista. Apenas un par de lecturas fueron suficientes para familiarizarse
con las «palabras dificiles». Un sencillo magnetofon registré el intento y varias repeticiones
maés. Fernandez Guerra asegura que «no les parecid ni trascendente, ni nada». Afiade, ademas,
a su testimonio una impresion muy precisa y hermosa sobre Esther Ferrer: «El mundo de Esther
Ferrer es asi, a ella le interesa la vida y la realidad entendida en tiempo real».6 Aquella
grabacién sonora espontanea escindia el cuerpo y el gesto a un duo vocal desencarnado. Sin
embargo, la obra no estd exenta de corporalidad si reparamos en su materialidad, en la
«indisociabilidad de la palabra y la garganta» (Sanchez 123). En efecto,
Espectaculo/Olucéatcepse emana de la garganta y, siguiendo a Ixiar Rozas, también de la boca,
de los pliegues del cuerpo (Beltzuria 150). La fragmentacion y la repeticion, o més bien la
reiteracion —ya que para Esther Ferrer la repeticion es un imposible y su interés reside,
precisamente, en que no hay repeticion—, «da un ritmo a la accién» (Ferrer et al. 57). A partir
del concepto de espectaculo, ambas voces despliegan una letania compartida que incrementa
el valor fonético de la obra gracias a la reversibilidad de la palabra: «espectaCULO-
olucatcepse, espectaCULOCRACIA-aicarcolucatcepse, espectaCULOGIA-aigolucatcepse,
espectaCULOGICO-ocigolucatcepse, espectaCULOGISMO-omsigolucatcepse...» (Ferrer,
“Le livre” 6-7). La elasticidad de los términos se torna cacofdnica para destrozar el plano
referencial en favor de su entidad fénica y de una articulacion cada vez mas enrevesada. Esther
Ferrer multiplica el concepto hasta la extenuacion, retiene y lanza la secuencia de sufijos que
se engarzan, sin cesar, en una «cadena de ecos» (Waltham-Smith 176).

La inconfundible voz de Ferrer seria la encargada de anunciar la serie de dieciséis
variaciones sobre el poema: «Premiére variation, deuxiéme variation, troisiéme variation».” Su
implacable enunciado perfora el intervalo espaciotemporal que las conecta a la vez que emerge
el agente estructural que acostumbra a regir la totalidad de su obra. Esta mesurada articulacion
de cada una de las variaciones preludia una experimentacion con la materialidad de la voz
préxima a la perspectiva sobre la poesia concreta de Isidoro Valcarcel Medina. Retomamos sus
impresiones, segun las recogi6 Miguel Alvarez-Fernandez, para afirmar que

5 La partitura y la grabacion sonora referida formé parte de la exposicion Constelaciones. Poesia experimental en
Espafia (1963-2017), comisariada por Luis Marigbmez, Esperanza Ortega, José Luis Puerto y Tomas Sanchez
Santiago en el MUSAC entre los meses de enero y junio de 2017.

& Comunicacion personal con Jorge Fernandez Guerra, 29 de septiembre de 2022.

7 2. Espectaculo/Olucéatcepse (1971/1995), 16> 55°°. Ferrer, “Obras sonoras”.
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Espectaculo/Olucatcepse «desmenuza la sonoridad y la ubicacion de las palabras» (Alvarez-
Fernandez 186). Ferrer (des)ubica el comienzo de la obra —Ila primera variacion— al
concentrarse en las inflexiones fonéticas de su reverso, Olucéatcepse. La entonacion de esta
version a [’envers invoca al sonido de la palabra hablada, a su audibilidad, a la propia voz que
Esther Ferrer amasa oralmente, desde la boca. Su singularidad timbrica hilvana cada silaba con
una nitidez extrema, «O-lu-cat-cep-se» suena para pervertir la duracion, la intensidad, la altura
o la resonancia en la emisién. Pronunciar la letania «ai-car-co-lu-caaat-cepse/ ai-go-lu-céaat-
cepse/ o-ci-go-lu-caaat-cepse» desprende un pulso estrictamente regular que precipita, sin
cesar, la aumentacion y disminucién ritmica de olucatcepse. En este proceso de metatesis, la
palabra se transforma en sedimento, un sedimento por repeticion sobre el que emergera, a
tempo, el movimiento de las voces. Desde este bordon, Espectaculo/Olucatcepse se expandira
timbricamente al integrar un registro vocal contrastante, una voz masculina que capta las
modulaciones declamatorias para corresponder a la primera voz. Esta textura a duo nos
descubre lineas independientes que, en busca de la consonancia ritmica, se desfasan
incidentalmente entre si. Parecieran seguir una indicacién metrondmica, aquella precisién
temporal que ha invadido la obra de Ferrer desde que se encontrd con ZAJ e intensificd su
relacion con el tiempo ante el uso de un cronometro (Ferrer et al. 57).

En Espectaculo/Olucatcepse, ambos interlocutores sintonizan con el ritmo del otro, de
modo que el pulso subyace en la entonacion y los gestos a duo hasta constituir ese «tercer
espacio» al que alude Mickey Vallee cuando dos individuos presencian los timbres del otro,
las duraciones, los tonos, la repeticion y la saliva (Vallee 47). Sin embargo, existe un espacio
intersilabico en el que cabe acaso una respiracion furtiva, la misma que impulsa la fuerza
dispersiva de este perpetuum mobile: «voz 1. Olucaaa / voz 2. cepse». A partir de la tercera
variacion, la palabra invertida desaparece y con ella su desplazamiento acentual. Las multiples
fragmentaciones del término y sus deformaciones de ida y vuelta compareceran ahora ante el
umbral de la voz hablada y la cantada. Del susurro al grito, un amplio crescendo refleja la
experimentacion, desde la intensidad, con las posibilidades fonéticas de espectaculo. Pero la
definicion de la estructura también entrelaza las variaciones entre si, en ocasiones de forma
sucesiva, al recurrir a la simple enunciacion, la velocidad de emision, la repeticion, la salmodia
y la voz-maquina. Los tempos marcan, por ejemplo, la quinta, sexta y novena variaciones,
donde el duo alterna sus voces para estirar la palabra a diferentes velocidades —es-pec-
taaaaaa— Yy expulsar el sufijo lo mas rapido posible. O bien asistimos a una especie de mantra
entre la cuarta, la décimay la duodécima variacion, cuando, de nuevo, ambas voces se suceden
en la repeticion: «1. especta, especta, especta / 2. culo; 1. espectaculometria / 2. culometria.
En contraste, hay lugar para la simultaneidad vocal en aquellas variaciones basadas en la
entonacion, como ocurre en la decimotercera, de la que seria sencillo decir que parece tararear
el tono y el ritmo de una cancién infantil.

La alteridad que replica el dio —una voz detras de la otra, una voz superpuesta a la
otra— reivindica un extrafiamiento que confluye en un choque de colores, en la manipulacion
de la tesitura y la velocidad de emisidn de la propia voz. Esta extrafieza se interpone como un
gesto fonético critico y creativo en las variaciones séptima y decimoquinta, cuando lo que nos
habla no es la voz a solo de Esther Ferrer, sino una voz protésica, codificada. El habla
inteligible, deliberadamente articulada y en cierta manera mecanica, se deforma para
apoderarse del tempo y el tono vocalicos. Esta intervencidn tecnoldgica no consistiria tanto en
acelerar el habla ni en dispararla hacia el agudo, ni en hacerla incomprensible, sino en
desbordar su identificacion oral, en modelar el encuentro entre la voz de Ferrer y la otredad.
En la apertura de esta zona acustica imprecisa, Espectaculo/Olucéatcepse difumina la fisicidad
que logra sugerir, el cuerpo audible, esa presencia invisible de Esther Ferrer, cuyo marcado
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timbre, tono y cadencia se emplazan ahora, simultaneamente, dentro y fuera de ella. En el
estudio “Singing Beyond the Body”, Jelena Novak reflexiond sobre la intrusion de lo mediado
en lo vivo y de lo vivo en lo mediado en el proceso de relacionar el cuerpo y la voz con su
extension artificial (41-55). Esther Ferrer somete ambas variaciones a una redefinicion
constante del vinculo voz-maquina (y cuerpo) a partir de un virtuosismo que realza las
posibilidades vocales y orales mientras se inmiscuye en su identidad.

4. La ubicuidad de la risa

Hemos visto y oido cémo el cuerpo sonoro de Esther Ferrer habla, canta, susurra, cuchichea,
suspira, grita, es al mismo tiempo emisor y receptor de sonoridad. En el decir, su bocalidad
desprende una serie de microoralidades, esos mismos «indicios sonoros materializadores»
(Chion 135) que proporcionan una corporalidad al sonido emanado de una boca. Entre Huellas,
sonidos, espacio y Espectaculo/Olucétcepse, estas micro-oralidades han escapado a la
hiperpresencia para indagar en el registro de lo incorporeo. Pero esta voz sin cuerpo aun logra
emitir sonidos cuyo origen esta en otra parte, sincronizado en multiples encarnaciones entre lo
que se escucha y lo que se ve, entre lo vivo y lo reproducido. Esther Ferrer consigue afectar la
relacion entre el cuerpo y la voz para manifestar una voz hiperausente, susceptible de
trasplantarse a otro cuerpo. Esta fisura entre la presencia del cuerpo y la voz alcanza una
dimension casi ventrilocua en la instalacion Las risas del mundo (1999/2018). La exposicion
Esther Ferrer. Espacios entrelazados, que acogio el Museo Guggenheim de Bilbao en 2018,
presentd esta nueva version de la obra como «una muestra “aérea”, transparente» (“Las risas”
s/p). Casi dos décadas atras, la revista LAPIZ habia reunido a diecisiete autores para intervenir
en sus paginas sobre el tema de la alegria. Bajo el titulo de Todas las sonrisas del mundo,
Esther Ferrer envolvio, en bolas de papel, la boca humana en el momento de la risa (Ferrer,
“Todas las sonrisas del mundo” 38-41). A partir de la version original, Ferrer se ha dedicado a
explorar esa bucca primitiva que distinguia Jean-Luc Nancy antes de su estadio oral, esa
«contraccion y/o distension del soplar, del comer, del escupir o del hablar» (132). A pesar de
que Ferrer siempre ha depurado sus ideas con el minimo material posible, en Las risas del
mundo reconvirtio el papel arrugado en el reflejo de la imagen grabada. En este caso, las risas
de mdaltiples bocas provenian de treinta y siete tabletas electronicas que requerian la interaccion
del publico para activarlas. Colgadas en estructuras metalicas desde el techo, bocas y risas de
diversa edad, género y procedencia se expandian sobre un extenso mapamundi que Ferrer habia
desplegado, a modo de tapiz, a ras del suelo. Ademas, la instalacion reproducia aleatoriamente
grupos de risas en funcion de la ubicacion de quienes circulasen sobre el mapa (fig. 2). Asi lo
explicaba el dossier de prensa:

En Las risas del mundo el sonido orgénico, natural y efimero de la risa se convierte en objeto
artistico al expandirse en el tiempo y el espacio, y deja en manos del espectador el orden de su
reproduccion dando lugar a conciertos espontaneos de la risa. (“Dossier” 1)
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Fig. 2. Las risas del mundo (1999/2018). Instalacion. 37 pantallas audiovisuales, estructuras metélicas y material
vinilico. Esther Ferrer. Espacios entrelazados. Museo Guggenheim de Bilbao.
Fotografia: Erika Ede. © Esther Ferrer, VEGAP, Bilbao, 2018.

Desde esta «militancia por lo efimero» (Collado 41), Esther Ferrer nos arroja la familiaridad
del sonido de una risa incompleta, no del todo presente, una risa que ocupa el espacio de manera
multidimensional. Este no estar del todo ahi implica un desfase temporal que contrae las risas
ya emitidas con las que ain estan por emitir. Estos conciertos de la risa, segun la propia Esther
Ferrer, planteaban un objetivo doble: «lo fundamental es que el espectador, ademas de reirse,
“escuche las risas del mundo™» (“Las risas” s/p). Hallamos aqui, en estos recortes polifonicos
algunos «puntos de sincronizacion» (Chion 290) entre lo virtual y lo real, entre las tabletas y
los rostros que se acercan; pero también un «sincronismo labial» entre la imagen y el sonido
que se contrapone a aquella risa que «mueve dramaticamente el cuerpo» (LaBelle 115). Como
en las «méquinas abstractas de rostridad» de las que, conforme a Deleuze y Guattari, nacian
rostros concretos (174), las maquinas flotantes de Ferrer proyectan la alteridad por medio de
risas especificas, redundantes. Estas risas mediatizadas e interconectadas nos impulsan a
considerar los limites de la inmediatez en la risa. Acaso la reproduccion mecénica de esos
sonidos cotidianos exponga, desde un primer plano, su inestabilidad, la imposibilidad de definir
una expresion forzada o genuina. Esther Ferrer recompone la risa desde la mediacion
tecnologica con respecto al cuerpo sonoro, modificando la instalacion en experimento, y, por
altimo, en performance. En un espacio complementario, de resonancia, Ferrer configuré un
«laboratorio de la risa» a disposicion del publico. Ante proverbios sobre el reir como testigo,
cualquiera podia registrar su propia carcajada ante el microfono y/o afiadir capas de escritura a
la pared.

De las pantallas al sonido pregrabado, Las risas del mundo exponen una «tactilidad
auditiva» (Pitozzi) que interroga el potencial de la fisicidad y la sonoridad de la risa en una
proyeccion mutua y espacialmente distante. En Gltima instancia, estas declinaciones sonoras
de larisa se dilatan para tomar cuerpo y voz en forma de performance del humor. Esther Ferrer
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corporeizo finalmente la obra en el ya anunciado concierto de risas. Al reunir lo virtual con lo
material y la ausencia con la presencia, Las risas del mundo entrelazaron, precisamente,
aquellas relaciones que destacaba André Lepecki a propdsito de lo oblicuo en la danza:
temporalidad, memoriay accion (76-86). Aquellas risas actuaron en presente, enredadas en una
permutacion mnemotécnica de cinco silabas que rememoran la obra radiofénica y de accion
TA, TE, Tl, TO, TU o la agricultura en la Edad Media (1994). En esta exploracién de la
memoria de la emision y la escucha en comun, esta vez sin movimiento, Esther Ferrer se sirvio
de la onomatopeya de la risa mediante la interjeccion que se ha fijado convencionalmente en
espafol para representarla: «ja». De ahi, otorgd distintos matices a la risa a partir de las
variaciones «je, ji, jo, ju». En la parte delantera de la instalacion, sobre el mapamundi, Esther
Ferrer dirigié a un grupo de personas a las que previamente habia asignado, de derecha a
izquierda, cada silaba de la secuencia. Sus azarosos gestos movilizaron las voces envueltas en
laboca, silabas acentuadas que perturbaban la ubicuidad sonora en una combinacion de texturas
verticales y horizontales. Este intercambio acustico, visual y cinético transversal a la
instalacion y la performance no hacia sino revelar la capacidad del cuerpo y la voz para
enfatizar un hecho inherente a toda la produccion artistica de Esther Ferrer: su resonancia
social. Es en su expansion donde Esther Ferrer consigue sonar a placer esta «mdsica en carne
y hueso», como la calificO Ramon Barce en sus reflexiones sobre los origenes del grupo Zaj
(67-69). Mas alla de Zaj, Esther Ferrer —que estaba alli— seguird, como en su poema,
buscando en todas partes.
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