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			Resumen

			Existe una creencia generalizada de que las voces revelan información veraz sobre quienes las emiten (género, clase, procedencia, etnicidad, estado de ánimo, intenciones…). En este artículo analizo cómo las tecnologías de la voz inciden en estas expectativas. Para ello, examino dos trabajos artísticos en los que la noción de autenticidad vocal resulta central y que involucran distintas tecnologías de producción, transformación y análisis de las voces.

			A partir de la performance The Voice is False de Siri Landgren, señalo los paralelismos que la obra establece entre la construcción técnica de la voz y la del género, y exploro cómo las técnicas propias del ámbito musical intervienen en los procesos de identificación entre las personas y su sonido.

			A partir del proyecto Conflicted Phonemes de Lawrence Abu Hamdan, examino las críticas al uso de herramientas de análisis vocal en los procesos de solicitud de asilo, en particular aquellas basadas en inteligencia artificial, y los riesgos específicos que estas plantean.
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			Voice is false: technical mediation and expectations of authenticity in Landgren and Abu Hamdan 

			Abstract

			There is a widespread belief that voices reveal truthful information about those who issue them (gender, class, background, ethnicity, mood, intentions, etc.). In this article, I discuss how voice technologies affect these expectations. To do this, I examine two artistic works in which the notion of vocal authenticity is central and that involve different technologies of production, transformation and analysis of voices.

			From Siri Landgren’s performance The Voice is False, I point out the parallels that the work establishes between the technical construction of voice and gender and explore how the techniques of the music field intervene in the processes of identification between people and their sound.

			From Lawrence Abu Hamdan’s Conflicted Phonemes project, I examine criticism of the use of vocal analysis tools in asylum application processes, particularly those based on artificial intelligence, and the specific risks they pose.
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			Introducción

			Este artículo parte de la premisa de que, a través de las voces, esperamos poder inferir características de quienes las emiten, como género o procedencia, aspectos psicológicos, intenciones e incluso rasgos esenciales. Creemos que las voces revelan a las personas tal y como verdaderamente son.

			Rachelle Chadwick llama a esta persuasiva expectativa el romance de la voz, y la define como la creencia en la voz como acceso a una interioridad estable, esencial, singular y separada de los contextos sociomateriales en los que se produce (Chadwick 2021; 2020). De modo similar, Nina Sun Eidsheim habla de la asunción de la voz como indicio de interioridad, esencia e identidad no mediadas, así como de la posibilidad de conocer a alguien a través de su sonido, incluyendo su estado emocional, salud, intenciones o marcadores identitarios (Eidsheim 2019).

			Ambas autoras conceptualizan la voz como el producto de la interacción entre procesos cultural y materialmente situados, que exceden a individuos singulares, en este sentido transindividuales, y que pueden incluir elementos no exclusivamente humanos. Principalmente a partir de su trabajo, en este artículo me pregunto cómo las tecnologías de la voz pueden intervenir en esos procesos, creencias y expectativas. Para ello, analizo trabajos artísticos en los que son centrales distintos tipos de tecnologías vocales y cierta noción de autenticidad o falsedad de la voz

			A partir de la conferencia-performance The Voice is False (Landgren 2013) de Siri Landgren, me centro en cómo el corrector de tono digital Auto-Tune, tras su uso en la canción Believe de Cher (1998), dejó de ser percibido como signo de falsedad para desestabilizar y expandir la identificación entre cantantes, dispositivos y voces. También me fijo en la relación que Landgren establece entre falsedad de género y falsedad vocal, incluyendo cómo el falsete y la castración, transgreden las divisiones binarias entre masculinidad y feminidad, sopranos y tenores.

			A partir del proyecto Conflicted phonemes de Lawrence Abu Hamdan (Abu Hamdan 2012), abordo el uso de herramientas de análisis vocal en procesos de solicitud de asilo, estableciendo paralelismos con casos históricos en los que las voces se han utilizado como marcadores geopolíticos. También discuto cómo estas herramientas, en particular aquellas basadas en la denominada inteligencia artificial, pueden autorreforzarse y hacer que los sesgos que incorporan sustituyan los modos fluidos y complejos en que las voces toman forma a través de los territorios.

			En conjunto, reflexiono sobre la relación entre expectativas de veracidad vocal y las tecnologías de la voz. Por un lado, enfatizando los debates en torno a la construcción técnica de género y etnicidad o raza, en cruce con los de la voz y, por otro, los riesgos del uso de sistemas automatizados, particularmente los basados en inteligencia artificial, por parte de las autoridades de control migratorio.

			1.	The voice is false

			The voice is false (Landgren 2013) es una conferencia-performance de la artista Siri Landgren. De pie frente a una mesita alta sobre la que reposa su ordenador, con un micrófono ante la boca, Landgren inicia la pieza canturreando. Su voz suena digitalmente procesada. Dice: «La voz es falsa», «Inauténtica. Artificial. Sintética. Forzada», «Una reproducción», «Una mezcla de varios originales». La voz es falsa, dice, «como el mentiroso es falso», «Engañosa, deshonesta», que «parece ser X, pero que en realidad es Y». Algunas de estas palabras aparecen en cursiva en el guion, señalando el uso de cadenas de efectos que transforman la voz de Landgren y que ella manipula con las manos sobre el portátil. La artista, durante la pieza, describe el uso de estos efectos:

			«La voz que oyes pasa por una cadena de efectos de software. / Efectos que la agarran, la alteran, le dan forma. (...) / Se comprime, igualando las variaciones dinámicas, haciendo que cada sílaba, cada sonido tenga / la misma intensidad. / Se baña en reverberación sintética, haciéndola parecer grácil y fuerte. / Es procesada por un auto-tuner, que se asegura de que cada sonido que hago se asiente perfectamente en la escala diatónica, afinado. / Este procesamiento distorsiona el sonido, ocultándome, dándote: a mí. / La voz se falsifica, creando una imagen engañosa. / Crees oír la voz de la cantante. / Pero lo que realmente oyes es: la voz de la cantante» (Landgren 2013).1

			Este fragmento encapsula el leitmotiv de The voice is false: existen tecnologías que al transformar las voces ponen en cuestión la expectativa de que revelan a quienes las emiten tal y como verdaderamente son. En la lógica de Landgren, mediante una intervención técnica, se produce una diferencia entre a quién creemos oír y lo que oímos realmente. Esta diferencia, señalada por la cursiva en el texto, y por la transformación sonora en la performance, inscribe la voz en una serie de lógicas que la exceden: la reverberación de espacios específicos, la escala diatónica, categorías propias de la ingeniería de sonido como variación dinámica, etc. La afirmación de Landgren de que este proceso produce una voz falsa es, como veremos, un comentario irónico. Lo que Landgren parece decir, entre líneas, es que esa voz está intrínsecamente técnicamente producida. Una voz poshumana en el sentido de Chadwick: no la expresión de un yo estable, sino un producto de la interacción entre un conjunto complejo de elementos no necesariamente humanos (Chadwick 2020; 2021). Más aún, Landgren aborda la producción de la voz desde dos ámbitos cruzados, por un lado, el de las tecnologías de producción vocal y musical y, por otro, el de la producción técnica del género. Para hacerlo se centra en tres casos; el uso del corrector digital de tono Auto-Tune, a través del que despliega un comentario sobre expectativas de autenticidad vocal en las tecnologías de producción musical; y por otro lado, la práctica del falsete y la castración como modelos de producción técnica del género en la voz, equiparables a otros, no exclusivamente vocales.

			2.	Auto-Tune, el efecto Cher y T-Pain

			Auto-Tune es un corrector de tono diseñado para estudios de producción musical, presentado en 1997 por Antares Audio Tech. Estos correctores permiten, como su nombre indica, corregir digitalmente la entonación de las grabaciones de voz cantada, ajustándolas a escalas musicales preestablecidas, dando lugar a tomas vocales perfectamente afinadas. Estos efectos, capaces de transformar una toma mediocre en otra excepcional, fueron diseñados para no dejar rastro audible de su aplicación, y se extendieron rápidamente en la industria musical. Su ubicuidad ha provocado escepticismo, decepciones colectivas y protestas (MTV 2009; Hardeman 2014; McCormick 2004), ancladas en la expectativa de que quien se nos presenta como cantante, pueda sostener sus cualidades vocales en ausencia de cualquier dispositivo.2  Es decir, la expectativa de continuidad entre una persona y su sonido, sin mediación técnica que la interrumpa. Bridget Coulter, citando a Allan Moore, llama a esto «autenticidad en primera persona», una noción basada en la percepción de la cercanía inmediata –sin mediación– entre la voz y el cuerpo, entendido como recipiente del yo. Esta idea conlleva, a su vez, la creencia de que esa voz es, consecuentemente, una expresión sincera y directa de ese yo (Coulter 2017, 7-8). Su lectura, situada en el ámbito de la música popular, coincide en gran medida con la noción de romance de la voz propia de las metodologías de investigación cualitativa según Chadwick. Este romance hace referencia a una comprensión de la voz como expresión auténtica de un sujeto estable, y de la que es posible derivar un relato veraz de su experiencia subjetiva (Chadwick 2020; 2021).

			El éxito musical de Cher, Believe (1998) inauguró, sin embargo, un uso distinto de Auto-tune que complica la atribución de autenticidad en esos términos. Durante el trabajo de estudio, los productores disminuyeron a cero los milisegundos que el efecto espera antes de recolocar la voz sobre la escala musical. Esto produjo una voz que cambiaba de tono inmediatamente, de un modo imposible de replicar sin esta técnica. Si el uso habitual de Auto-Tune se ocultaba tras una voz aparentemente no mediada, este nuevo uso dio lugar a otra, audiblemente híbrida y tecnológicamente marcada. La sonoridad producida por esa combinación específica de valores de control para el efecto, sobre la voz de Cheryl Sarkisian –nombre completo de Cher– pasó a denominarse popularmente efecto Cher. Landgren nos habla también del cantante Faheem Rashad Najm, conocido como T-Pain, quien ha hecho un uso tan intensivo del efecto Cher que «se ha convertido en sinónimo de ese software tan esencial para producir su voz. Sin él, no sería nada. Sin Auto-tune, T-Pain no existiría» (Landgren 2013). La voz de T-Pain pasa, de este modo, a ser indisociable de ese sonido, popularmente atribuido, como mínimo, a Cheryl Sarkisian, Cher, Faheem Rashad Najm, Auto-Tune y el propio T-Pain.

			En 2019, T-Pain participó en el concurso The Masked Singer en el que cantantes compiten ocultas/os tras distintos disfraces. La premisa de este y otros concursos como The voice, que priorizan la escucha de la voz frente a la visión del cuerpo, parece esencializar la voz como emanación de la verdad interior del sujeto, a menudo en contraste con su presencia física. Significativamente, ninguna de las actuaciones de T-Pain en el concurso utilizó Auto-Tune. Tras ganar, y quitarse el disfraz, el presentador del programa otorgó valor explícito a que su éxito no hubiera dependido del uso del efecto, es decir, que hubiera ganado con su propia voz. En una línea similar, el propio T-Pain, así como un miembro del jurado, se refirieron a su voz, sin Auto-Tune, como «natural» (FOX 16 KLRT 2019). Exactamente el mismo día, T-Pain publicó un álbum titulado On Top of the Covers en el que se reúnen tres signos de autenticidad vocal. El primero, de nuevo, la ausencia de Auto-Tune; el segundo, que se trata de un álbum grabado en directo, enfatizando así el carácter inmediato de su vocalidad; y, el tercero, que se trata de un álbum de versiones, incluyendo algunas canciones consideradas canónicas como Summer time de George Gershwin. Parece poco probable que este conjunto de gestos, que apuntan a la voz aparentemente no mediada como signo de autenticidad, se dieran de forma casual y no como respuesta a las críticas negativas recibidas por T-Pain por el uso de Auto-Tune, a lo largo de su carrera, como prueba de falsedad vocal.

			Siguiendo a Chadwick y Coulter, para tratar de dar cuenta de las voces de T-Pain y Faheem Rashad Najm, resulta necesario atender, como hace Landgren, a las genealogías de Auto-Tune y a la transindividualidad propia del efecto Cher. Así como considerar que sus voces se coproducen con un contexto musical, que valora y confía en el rol de la voz no mediada como acceso directo a una subjetividad estable.

			3.	Falsete y castrato

			Si con Auto-Tune Landgren parece centrarse en una noción general de autenticidad y de identificación entre voces y personas, las otras técnicas que discute –el falsete y la castración– sitúan esas nociones explícitamente en relación con el género. Esta lectura cruzada entre la construcción técnica del género y la de la voz es central en The voice is false.

			El falsete, dice, «nos hace pensar en los adolescentes y sus repentinos e involuntarios lapsus en falsete. Se asocia con lo inacabado (...) / Algo que aún no ha alcanzado su verdadera forma». Frente al falsete, se pregunta: «¿Es esto un hombre? ¿Una mujer? ¿Un adulto o un infante?». El falsete es, en este sentido, «engañoso, traicionero» y el modo «impropio» en el que el contratenor accede al registro de la soprano (Landgren 2013). También considera la castración de chicos preadolescentes, los castrato, célebres en Italia entre los siglos XVI y XVII, como una técnica de producción vocal. La castración produce voces que reemplazan, por un lado, a las de las  sopranos alto, ausentes de los coros eclesiásticos por mandato religioso; y, por otro, a las de los contratenores falsetistas, evitando una súbita revelación de sus «varoniles voces de pecho» (Landgren 2013).

			Landgren hace aquí dos apreciaciones paralelas. Por un lado, señala la falsedad percibida de la voz producida por estas técnicas, entendida como carente, incompleta, impropia o antinatural –cita también al papa Pío X señalando a los castrato como hombres incompletos por carecer de testículos–. Por otro lado, enfatiza la necesidad de utilizar estas técnicas, como única vía para hacer posibles ciertas formas de producción vocal en un contexto marcado por la exclusión de género, específicamente la exclusión de las mujeres de los coros de la iglesia. En otra conferencia-performance, titulada Perfect Faults, Landgren habla de la necesidad de la apropiación de tecnologías, como hormonas o cirugía, por parte de personas trans, en un contexto que exige a los cuerpos un encaje preciso en categorías estancas y, simultáneamente, los somete a formas de violencia por los medios con los que lo logran. En ese trabajo, Landgren equipara explícitamente una lista de técnicas y materiales de la producción del género, como Viagra, bótox u hormonas estrógenas, con otras provenientes del ámbito de la producción vocal musical, como ecualizadores, filtros y el propio Auto-Tune (Landgren 2022).

			En el esfuerzo de Rachelle Chadwick por definir la noción de voz poshumana, nos habla no solo de conjuntos de elementos no necesariamente humanos que están coproduciendo la voz, sino que, a través de la figura del aire y su transmutación en aliento, describe algunos de estos elementos como flujos, atmósferas o sedimentos. Es decir, objetos de límites difusos que nos sostienen, nos rodean y nos atraviesan, conformándonos materialmente. Junto a Christina Sharpe y Astrida Neimanis, habla, por ejemplo, de atmósferas densas y opresivas que asfixian, en el contexto de sociedades racistas, coloniales y patriarcales (Chadwick 2020, 2-3). La noción de que estas atmósferas coproducen la voz parece una extensión, en clave poshumana, del argumento común en otras autoras que sitúan la producción vocal como sujeta al contexto sociocultural en el que se inscribe (Weidman 2014; Eidsheim 2019), a menudo mediante procesos de aculturación que la hacen encajar progresivamente en categorías culturales como género, raza o etnicidad.

			Al escuchar cómo suena The voice is false, se hace audible su concordancia formal con el énfasis del cruce voz-género. Así, la pieza es una performance de transformaciones sonoras que presenta la voz como inestable. Al subir y caer en falsete o con pasajes significativamente más graves, la vacilación de género es transversal a la pieza. Se hace patente también la equiparación irónica entre la noción de voz falsa y la falsedad de género que el relato heteropatriarcal otorga a la posición trans que ocupa la propia artista: la voz es falsa, como lo trans es (considerado) falso, híbrido, impuro, deshonesto, etc. The voice is false, enunciada desde una posición implícitamente trans, a través de sus casos de estudio sobre la construcción técnica de las voces, nos dice, en realidad, que todas las voces son falsas. Falsas, en el sentido de que las tecnologías de lo vocal, como el falsete, Auto-Tune o la castración, impiden a las voces garantizar la autenticidad de lo que en ellas creemos oír sobre quienes las emiten. Falsas, porque pasamos de la expectativa de continuidad inmediata entre una persona y su sonido a una coproducción e identificación múltiples que abarcan a otras personas, efectos, técnicas y sonoridades. Falsas, porque la misma noción de autenticidad de la voz parece estar en constante reconstrucción a través de su relación con las tecnologías de lo vocal.

			4.	Conflicted Phonemes

			Conflicted Phonemes (Abu Hamdan 2012) es un trabajo del artista Lawrence Abu Hamdan, producido durante un encuentro con doce personas somalíes solicitantes de asilo, y un grupo de lingüistas, investigadoras/es, organizaciones culturales y activistas, incluyendo a la diseñadora Janna Ulrich, a propuesta de Casco Office for Art, Design and Theory, en Utrecht. El motivo del encuentro fue considerar el uso, por parte del sistema de control migratorio holandés, de técnicas de análisis vocal y lingüístico durante entrevistas telefónicas. En tanto las leyes de asilo europeas cubren solamente una parte del territorio somalí, el uso de esas técnicas busca identificar y fijar geopolíticamente las voces de las personas somalíes, y fue instrumental para la denegación de sus peticiones de asilo.

			Con esas técnicas se busca responder a lo que Eidsheim llama la pregunta acusmática: ¿quién es?, ¿quién habla? Una pregunta que depende de la asunción de que es posible conocer a alguien a través de su sonido: marcadores identitarios, estado emocional o incluso la intención de engañarnos imitando un acento (Eidsheim 2019, 1-2). Esta concepción de la voz como acceso estable, no mediado, a la interioridad e identidad esencial de quien la emite es criticada por Eidsheim en términos similares a los de Chadwick. En ambos casos, la voz es reevaluada, no como atributo fijo, sino como un fenómeno complejo que se produce, inscrito en dinámicas sociales y sujeto a condiciones materiales específicas (Eidsheim 2019, 4).

			Para cuestionar la validez de las técnicas empleadas, Ulrich diseñó representaciones alternativas de las voces de las personas somalíes. Unos gráficos que las sitúan en el centro de un diagrama relacional. A su alrededor, en círculo, se representan otras personas interlocutoras: solicitantes de asilo, familiares, docentes, agentes de migración, etc. Se representan, también, los diversos dialectos y lenguas utilizadas en estas interlocuciones mediante líneas discontinuas y otros motivos gráficos.

			La intención declarada del grupo de Abu Hamdan con estos diagramas es precisamente codificar el carácter en flujo y materialmente situado de esas voces:

			«La densidad del diagrama refleja la compleja tarea de registrar en estas voces biografías de hambre y conflicto; la necesaria adaptación de las capacidades de comunicación oral durante largos viajes migratorios; y la obligación vital de hibridación y contaminación durante años en campos de refugiados superpoblados. La complejidad de estos mapas es una representación de la irreductibilidad de la voz a un pasaporte, y de su inaplicabilidad para fijar a las personas en el espacio.» (Abu Hamdan, s.f.)3
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			Figura 1. Lawrence Abu Hamdan, Conflicted Phonemes, 2012, digital prints.
Fuente: © Lawrence Abu Hamdan 

			Hambre, conflicto, largos viajes, campos de refugiados superpoblados… Frente a la voz como emanación estable de una interioridad esencial, que permite conocerla e identificarla con validez forense, el grupo de Abu Hamdan sujeta a las voces a las condiciones materiales cambiantes de las vidas de quienes las emiten, representándolas como fenómenos transindividuales. Para Eidsheim, el hecho de que las partes del cuerpo involucradas en la producción vocal, como tejidos, ligamentos o musculatura, se desarrollen en respuesta al entorno que afecta al cuerpo en general, atestigua el carácter no individual, ni aislado o estático de la voz.

			«Debido a que a menudo nos centramos en el sonido y asumimos que existe una relación inmutable entre la entidad que creemos ser un ser humano estático y distinto y el sonido vocal que escuchamos, también asumimos que la voz es intrínseca e inalterable. Sin embargo, así como el cuerpo posee distintas cualidades o es capaz de realizar diferentes actividades según cómo haya sido cuidado y condicionado, del mismo modo la voz es una continuación y expresión global del entorno en el que participa.» (Eidsheim 2019, 11)4

			5.	La masacre del perejil. IA, sesgo y reemplazo

			Lo que denuncia Conflicted Phonemes recuerda a la práctica del shibboleth. Un shibboleth es una palabra o frase utilizada para intentar identificar la procedencia de alguien, con el fin de excluir o castigar. Durante la llamada Masacre del perejil de 1937, el dictador Rafael Leónidas Trujillo ordenó a sus tropas erradicar a la población haitiana de los territorios fronterizos entre la República Dominicana y Haití. Para identificarlas, los pelotones les hacían pronunciar la palabra perejil, con la expectativa de detectar en su sonido la influencia del criollo o del francés, revelando así su presunto origen haitiano. En Pronunciar “perejil” en el río Masacre, Aurea María Sotomayor-Miletti aborda tres novelas en las que se explora el rol de este shibboleth en la masacre. El texto abre con una cita de René Philoctète que dice: «Durante las últimas veinticuatro horas el pueblo haitiano en la frontera ha estado aprendiendo a decir “perejil”» (Sotomayor Miletti 2011, 186). Este caso se asemeja al del uso de herramientas de análisis vocal por parte del sistema de control migratorio holandés, en la medida en la que en ambos se proyecta una expectativa sobre la voz como expresión estable de acceso a una identidad esencial en un contexto característicamente híbrido, sea la frontera entre la República Dominicana y Haití, sea la vida de una persona solicitante de asilo. La cita de Philoctète, sin embargo, apunta a un proceso por el cual esa expectativa estanca puede llegar a materializarse en los cuerpos mismos, reemplazando la complejidad de la producción de las voces en el territorio.

			Eidsheim documenta procesos similares en el ámbito de la pedagogía de la música vocal clásica. El principal mecanismo que su estudio revela consiste en la creencia, por parte del profesorado, en la existencia, en las voces, de una etnicidad inherente, como rasgo esencial, presuntamente identificable mediante las herramientas adecuadas: en este caso, la aptitud, la formación y la experiencia de dicho profesorado. Esa creencia guía las innumerables sesiones de entrenamiento y, con el tiempo, produce en el cuerpo-voz de las y los estudiantes exactamente aquello que la o el docente creyó oír en primer lugar: una voz étnicamente marcada. Como señala Eidhseim, irónicamente, ese sonido, considerado como la auténtica y honesta voz de la alumna o alumno, producido mediante técnicas que además respetan su salud vocal, parece acabar coincidiendo con su raza o etnicidad tal y como el profesorado la había percibido (Eidsheim 2019, 43-46).

			Esta es una lógica circular. Se asume que la raza o etnicidad tiene un sonido esencial y que nos es posible identificar ese sonido en una voz, y entonces logramos identificarlo y tomamos esto como prueba de su existencia. Este bucle requiere que ignoremos las múltiples maneras en las que nuestras voces son entrenadas e interpretadas en contextos formales –como una clase de canto– e informales, en los que se da una incesante evaluación social y culturalmente situada de esas voces. Al hacer voz, nos escuchamos, valoramos y ajustamos progresivamente en base a cómo se nos escucha y valora en esos mismos contextos (Eidsheim 2019, 39-43).

			Lo que es específico del caso que aborda Conflicted Phonemes es que ese bucle de aculturación se da mediante el uso de técnicas y tecnologías de análisis vocal. Tecnologías similares a otras denunciadas recientemente por organizaciones de defensa de los derechos digitales, las libertades civiles y la justicia social de las personas migrantes. En particular, el uso por parte del gobierno alemán de un sistema automatizado de reconocimiento de dialectos, basado en técnicas de inteligencia artificial, para la verificación de solicitudes de asilo (Access Now et al. 2022, 13). Las críticas a estas herramientas enfatizan, de nuevo, el carácter relacional y vivo de las lenguas, frente a una comprensión de la voz como un acceso transparente a categorías identitarias estables. Señalan, por ejemplo, que las personas adaptamos nuestros patrones de habla según con quién interactuamos, y que estos patrones cambian, en particular para quienes hablan múltiples lenguas y tienen vidas inestables. Señalan también que las propias lenguas cambian en los territorios de origen, y que esto dificulta mantener actualizados los datos en los que se basan las herramientas.

			El uso de estas herramientas introduce, además, el problema de los sesgos inherentes a los modelos de inteligencia artificial y cómo, al reproducirlos, contribuyen a establecerlos. Estos algoritmos son entrenados con grandes cantidades de datos que ejemplifican aquello que están siendo preparados para identificar. Como advierte la Relatora Especial de la ONU, Ashwini K. P., si los datos son incompletos, sobrerrepresentan o infrarrepresentan a determinados grupos, puede producirse un sesgo que el algoritmo reproducirá. Más aún, señala la capacidad de estos sesgos de reemplazar a las fuentes originales:

			«(...) si los datos del pasado están sesgados en contra de ciertos grupos, en particular por criterios raciales y étnicos, los modelos informáticos pueden reproducir y amplificar esos sesgos. (...) el uso de esos datos en el contexto de la inteligencia artificial crea más datos, que luego se utilizan para sustentar decisiones futuras. Estos sistemas que se refuerzan a sí mismos pueden reproducir y profundizar las disparidades existentes.» (Ashwini K. P. 2024, 4-5)

			Ashwini describe una disolución entre la función forense del algoritmo, dependiente de la expectativa de transparencia y autenticidad de la voz; y otra en la que se da un proceso de aculturación tecnificado por el que esa expectativa puede reemplazar a la fuente de datos original, autorreforzándose. Adicionalmente, en los debates sobre inteligencia artificial, es habitual considerar la capacidad de estos algoritmos para presentar sus predicciones como verdades ineludibles (Sadin 2023; Munn, Magee y Arora 2024). Así como la tendencia general a confiar en la autoridad de estos algoritmos para enunciar dicha verdad, como un hecho cuasinatural. Sadin califica a estas tecnologías como aletheias algorítmicas, y sitúa su presunción de decir la verdad como el factor definitorio de su reciente desarrollo y extensiva adopción.

			El uso del shibboleth en los territorios fronterizos, y la identificación de acentos y dialectos en los procesos de petición de asilo, dependen de la pregunta acusmática caracterizada por Eidsheim. Esta está, a su vez, ligada a la concepción de la voz como acceso inmediato a subjetividades e identidades estables, susceptibles de verificación forense. El uso específico de tecnologías de análisis vocal, en particular las basadas en inteligencia artificial, presenta resultados, habitualmente sesgados, como verdades naturalizadas bajo la pátina de autoridad técnica con la que los enuncian. Esto, junto con la manera en que estos sistemas se autorrefuerzan, amenaza con reemplazar el complejo despliegue material de las voces en el territorio.

			Conclusiones

			En este artículo me he preguntado cómo las tecnologías de la voz pueden intervenir en las expectativas de autenticidad que se proyectan sobre las voces, como acceso inmediato a la subjetividad e identidad de quienes las emiten.

			La consideración irónica, en The voice is false, de Auto-Tune como productor de falsedad vocal se hace eco de la existencia generalizada de una expectativa de identificación, sin aparente mediación, entre las personas y su sonido, especialmente en el ámbito musical, tal y como indica Coulter. En el cambio de estatus que esta herramienta sufre a partir del efecto Cher, se revela su capacidad para desestabilizar estas expectativas. La voz de T-Pain pasa a ser atribuible tanto a Auto-Tune, como al efecto Cher como a Faheem Rashad Najm. Para pensarla, resulta necesario atender, como Chadwick, a su producción transindividual y no exclusivamente humana.

			Este, y otros trabajos de Landgren equiparan las tecnologías de la voz, como Auto-Tune, con otras propias de la construcción técnica del género, como las terapias hormonales o las intervenciones quirúrgicas. En su planteamiento, estas tecnologías son el efecto de un contexto de exclusión que requiere y, simultáneamente, reprocha su uso. Similarmente, el abandono público de Auto-Tune, por parte de T-Pain, y su intento de asociarse con la noción de naturalidad del don vocal, han de entenderse como respuesta al repudio en el ámbito musical de la mediación técnica entre una persona y su sonido. Un ámbito que simultáneamente hace un uso intensivo, pero menos evidente, tanto de Auto-Tune como de otras muchas tecnologías. Siguiendo a Chadwick, para analizar estas voces puede ser útil pensar en esos contextos no como condicionantes, sino como coproductores sociomateriales de esas voces. Como parte de la red de elementos que participan en la producción de las voces, como evento distribuido, transindividual y transcorpóreo. Esta idea parece una aproximación en clave poshumana a otra común en autoras como Weidman o Eidhseim, que conceptualizan la producción vocal como sujeta al contexto sociocultural en el que se inscribe, y a dinámicas que la hacen encajar progresivamente en categorías como género, raza o etnicidad.

			Eidsheim, en particular, describe procesos en los que se da una aculturación progresiva de las voces y los cuerpos, que depende, en su estudio, de la asunción de una etnicidad inherente en las voces. Un supuesto rasgo esencial de la voz, audible mediante herramientas específicas, como las escuchas entrenadas del profesorado en el ámbito de la música vocal clásica. Su lectura me ha sido útil para analizar el caso de Conflicted Phonemes, fundamentando la crítica que hace el grupo de Abu Hamdan al uso de técnicas de análisis vocal en procesos de solicitud de asilo. En primer lugar, por el modo en el que estas herramientas no dan cuenta del carácter fluido y de la dependencia sociomaterial de la producción vocal en las vidas inestables de las personas solicitantes de asilo. En segundo lugar, por cómo estas tecnologías otorgan una pátina de autoridad cuasinatural a las expectativas sobre la voz como acceso transparente a categorías identitarias estables. En tercer y último lugar, por cómo estas herramientas, en particular las basadas en inteligencia artificial, pueden generar bucles de aculturación técnica que lleven a esas expectativas a materializarse en los cuerpos mismos, reemplazando la complejidad del despliegue de las voces en el territorio y autorreforzándose.

			Desde mi posición como artista, me parece importante reconocer, en el planteamiento de Landgren, la posibilidad de apropiarse de estas herramientas para, simultáneamente, lidiar con contextos opresivos y desnaturalizar unas expectativas de autenticidad que devienen violencia. Al mismo tiempo, creo que debemos permanecer en alerta ante sus usos en contextos de vigilancia, identificación y control. En alerta ante su aparición, su gobernanza y los relatos políticos en los que se inscriben.
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						1.	«The voice you hear is run through a chain of software effects. / Effects that grab it, alter it, stretch it into shape. (...) / It is compressed, evening out the dynamic variations, making every syllable, every sound pack the / same intense punch. / It is bathed in synthetic reverberation, making it appear graceful and strong. / It is processed by an auto-tuner, making sure every sound I make sits neatly on the diatonic scale, / in tune. /  This processing distorts the sound, hiding me, giving you: me. / The voice is falsified, making a deceptive image. / You think you hear the voice of the singer. / But what you’re really hearing is: the voice of the singer».


						2.	Para una lectura profunda de Auto-Tune en el contexto de algunos de los debates presentes en este texto, ver (Provenzano 2019).


						3.	«The diagram’s density reflects the complex task of recording in these voices biographies of hunger and conflict; the necessary adaptation of capacities of oral communication during long migratory journeys; and the vital obligation of hybridization and contamination during years in overcrowded refugee camps. The complexity of these maps is a performance of the irreducibility of the voice to a passport, and its inapplicability to fix people in space.»


						4.	«Because we often focus on the sound and assume that there is an unchanging relationship between the entity we believe to be a static, distinct human and the vocal sound we hear, we also assume that the voice is intrinsic and unchangeable. However, just as the body possesses different qualities, or is able to carry out different activities, depending on how it has been nurtured and conditioned, so too is the voice an overall continuation and expression of the environment in which it participates.»
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