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Resumen. En el contexto de la “Quality TV” la ficcion televisiva esta recuperando la voz en off que se
resignifica e integra de diversas formas dentro del relato. Frente a la concepcion clésica de la voz en off
masculina —omnipresente, omnisciente y omnipotente— en las series contemporaneas surgen diversas
voces femeninas que vehiculan una parte de la historia y apelan a la audiencia de multiples formas.
El objeto del presente estudio ha sido el de analizar el papel de las voces femeninas en la ficcion
televisiva actual, especialmente en aquellas series que cuentan con un empleo innovador de estas voces
en off atendiendo a su relacion con su fuente o imagen. Partiendo del analisis del discurso critico como
metodologia de investigacion se llevod a cabo el estudio de las voces de El cuento de la criada, Por trece
razones, La Casa de las Flores y Alias Grace desde la perspectiva de su corporalizacion. Un analisis
que permitid determinar tres manifestaciones diferentes de liberacion y poder de estas voces en off
femeninas: a través de la muerte, como forma de resistencia o de narradora poco fiable.
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[en] New approaches of women voice-off in contemporary television
productions. Serial power, freedom and amiguity

Abstract. In the context of “Quality TV” television fiction is recovering the voice-off that is
resignified and integrated in different ways within the story. In contrast to the classical conception of
the male voice-off —omnipresent, omniscient and omnipotent— in contemporary series, diverse female
voices arise that convey a part of the story and appeal to the audience in multiple ways. The object of
the present study has been to analyse the role of female voices in current television fiction, especially
in those series that have an innovative use of these voices in off according to their relationship with
their source or image. Taking Critical Discourse Analysis as a research methodology, the voices
of The Handmaid's Tale, 13 Reasons Why, The House of Flowers y Alias were studied from the
perspective of their embodiment. An analysis that has identified three different manifestations of
the liberation and power of these female voices-off: through death, as a form of resistance or as an
unreliable narrator.
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1. Introduccion. Las series televisivas en la Quality TV

El sonido audiovisual es una ilusion. Resulta de un proceso perceptivo que admite
como normales y coherentes artificios como la separacion sonido-fuente o acumasti-
zacion, su reconexion con la imagen, o su ubicacion en el espacio filmico (Rodriguez
Bravo, 1998).

Ni la pantalla bidimensional, ni el sonido monoaural, ni el lugar donde se loca-
lizan los altavoces, rompen la ilusién de unidad entre voz y cuerpo visualizado. Al
contrario, el medio audiovisual reviste de “autenticidad” esta relacion logrando la
“representacion de un sujeto de pensamiento homogéneo cuya exterioridad es con-
gruente con su interioridad” (Silverman, 1986, 155).

El proceso de acumastizacidon permite una separacion completa de la voz respecto
al cuerpo emisor, con consecuencias narrativas, creativas y disruptivas. Mientras los
relatos de ficcion suturan imagen- voz para crear un cuerpo unitario de personajes e
historias, en el documental la voz incorpdrea guia a la audiencia y dota de continui-
dad y coherencia a la imagen (Guarracino, 2007).

La voz puede comportarse como un medio de objetivacion y como un camino
hacia la subjetividad, en funcién de quién hable, a quién, como y en qué contexto
(Rangan, 2015). Por ello Guarracino (2007) destaca que cualquier estudio de la voz
audiovisual debe implicar, necesariamente, un discurso de género.

La mayor atencion de la teoria feminista a la mirada se ha reflejado en el ocular-
centrismo de su discurso académico, compartido por los estudios filmicos (Rangan,
2015). La primacia de la imagen en la cultura occidental y en los medios audiovisua-
les propicié la evasion del sonido y, més concretamente, de la voz como objeto de
estudio, asi como la transposicion de su terminologia a otros sentidos (Marks, 2000).

Como sefiala Rangan (2015: 96) aunque la metafora “tener voz” impuls6 a las
mujeres documentalistas a subvertir las convenciones audiovisuales del cine narrati-
vo y etnografico, la teoria feminista no ha sido prodiga en aproximaciones en torno
a la voz, ni sobre su capacidad de contrarrestar o propiciar patrones de objetivacion
como la mirada. Una aproximacion que resulta esencial en el caso de las series, dado
su caracter performativo (Kozloff , 2000).

En plena era de la Quality TV las series no solo han roto las reglas de la television
convencional y sus géneros también, debido al incremento de su calidad artistica-
técnica, presentan aspiraciones cinematograficas y estéticas originales, e incluyen
formas narrativas serializadas capaces de generar mitologias complejas y un nuevo
imaginario (Thompson, 1996).

Cada vez mas producciones televisivas experimentan con las posibilidades crea-
tivas del medio audiovisual, ¢ introducen nuevos puntos de reflexion e interaccion
con el texto, que exigen un papel activo de la audiencia en su decodificacion (Garcia
Martinez, 2014). El desarrollo de plataformas como HBO o Netflix han situado a la
audiencia en el centro de los contenidos televisivos, en tanto decide qué consume
y como, en funcion de una nueva logica cultural (Schweidel y Moe, 2016; Jenner,
2017). Asi, aunque la etiqueta Quality TV implica un metagénero de narrativas com-
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plejas, de estilo caracteristico (Schliitz, 2016), con frecuencia son calificadas (como
buena-mala) por personas intermediarias culturales y espectadoras (Kristensen, He-
llman y Riegert, 2019), incrementado el valor de las producciones y construyendo su
reputacion (Sewell, 2010).

Uno de los aspectos mas interesantes de la ficcion televisiva de calidad ha sido la
recuperacion de la voz narradora, resignificandola e integrandola de formas novedo-
sas dentro del relato.

Frente a la concepcion clasica de la voz en off masculina, omnipresente, omnis-
ciente y omnipotente, situada en los fosos imaginarios (Chion, 1993), en las produc-
ciones contemporaneas surgen diversas voces femeninas que vehiculan parte de la
historia y apelan a la audiencia de multiples formas. Estas voces han escapado de
sus reductos tradicionales, melodramas y otros chick fliks (Wilkins, 2016), y tensan
al maximo las convenciones de la narrativa audiovisual para situarse en los limites
entre la diégesis y la extradiégesis, y ganar nuevas posibilidades creativo-expresivas.

En este sentido, el objeto del presente trabajo ha sido el de analizar las voces en
off femeninas en la ficcion televisiva contemporanea, atendiendo a usos innovadores
en funcion de la imagen.

2. Sobre la voz en off

La investigacion sobre la voz audiovisual representa los sound studies y sus debates
terminoldgicos. La voz incorporea ha sido denominada voz en off; over, acusmatica
o narradora; nomenclaturas que implican la dificultad de ubicar el sonido, su relacion
con la imagen e incluso su decodificacion (Le Févre, 2013).

El presente texto utiliza la expresion voz en off (Chion, 1993) para referirse a
aquellas voces sin fuente en pantalla, habitualmente vinculadas al agente narrador.
Dicha denominacion supone la mas habitual en el &mbito hispanohablante y se sitiia
en la linea de la teoria feminista cinematografica. Asi Sjogren (2006) habla de voz
en off porque se registra en un espacio independiente y diferente de la imagen que,
sin estar afectada por relaciones espacio-temporales, se percibe como propia de un
cuerpo. Esta pertenencia resulta especialmente patente en las voces femeninas dada
su tendencia a la corporeidad

A pesar de que la expresion voz en off se refiere cualquier voz cuya fuente no es
visualizada, Chion (1993) diferencia entre voces temporalmente sin cuerpo y acus-
maticas, las voces en off propiamente dichas.

El acusmaser, personaje que existe como voz pero no como imagen, no se¢ en-
cuadra ni dentro ni fuera de la pantalla, y como tal esta revestido de poder. La falta
de visualizacion de su fuente colisiona con la urgencia perceptiva de las personas de
unir rostros y voces, aun sin ser congruentes (Fairhust, Scott y Deroy, 2017), y supo-
ne un factor desestabilizador que le brinda diversas potencialidades.

Un acusmaser puede contar con ubicuidad, panoptismo, omnisapiencia u omni-
potencia; unos dones que perdera —parcial o totalmente— con la materializacion de su
fuente o desacumastizacion (Chion, 2004).

Siguiendo a Guarracino (2007) la esencia acusmatica de la voz audiovisual puede
afectar a la atribucion de género, tanto por la ausencia de un cuerpo como por su
adhesion contradictoria a la imagen. Asi la madre de Psicosis (Psycho, Hitchcock,
1970) a quien Chion (2004) considera la acusmaser por antonomasia, se superpone
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al cuerpo de Norman Bates (Dolar, 2006); una sutura que se mantendra en el relato
serializado de Bates Motel (A&E, 2013-2017).

Chion (2004) considera la voz acusmatica como representacion de la voz mater-
na: una voz cuyo cuerpo esta siempre fuera del alcance y que Rosolato (en Le Feévre,
2013) denomina el “primer modelo de placer auditivo”. Su tendencia a la corporei-
dad hace de la voz medio y obstaculo para la expresion del habla divina (Rangan,
2015).

En la critica occidental la voz suele asociarse con atributos como humanidad,
interioridad o subjetividad. “Hablar” se entiende como el acto liberador de expresar
una idea, pensamiento, opinion o deseo. Esta capacidad de externalizar la interiori-
dad a través del discurso configura el sujeto politico (Rangan, 2015).

La asociacion de la voz en off con autoridad y liberaciéon la ha convertido en
una caracteristica del cine feminista contemporaneo (Silverman, 1988; Moss, 2016).
La reapropiacion de esta voz dota de entidad a sujetos anteriormente objetivados y
silenciados y, por su papel estructural, reestablece tacitamente la distincion entre
discurso ideal y cuerpo humillado (Rangan, 2015).

Mirar y hablar constituyen actos de poder, de modo que investigacion y practicas
feministas han reclamado su lugar en éstos como forma de residencia.

3. Voz y teoria feminista

La influencia de la teoria feminista en los estudios sobre el sonido cinematografico
ha sido destacable desde las ultimas décadas del siglo XX (Le Févre, 2013). Para
Chion (2004) esta influencia reside en la propia esencia de la voz, mas fluida y libre
que la escritura (terreno masculino) y el interés de las mujeres por conquistarla.

Ya en la década de los sesenta Sontag (en Garin y Villavieja, 2016) sefialo la
disociacion de palabras e imagenes como una poderosa herramienta para cuestionar
las narrativas dominantes, mediante el contraste entre el material visto y escuchado.
Autores como Lopate (en Rascaroli, 2008) han manifestado la bifurcacion entre la
voz autorial y el texto verbal, pero también la subjetividad de la voz en off respecto
la objetividad permanente de la camara.

La exposicion del discurso cinematografico como ideal o “no real” se materializa
en la disyuncion entre voz e imagen, donde la primera evoca lo femenino y contra-
rresta las estrategias falocéntricas de representacion (Guarracino, 2007).

En Placer visual y cine narrativo (1975) Mulvey abordoé la construccion cinema-
tografica de la mujer como imagen y espectaculo, objetivada y contenida por la mi-
rada masculina, que detenta la voz narradora. Una perspectiva revisada por criticas
feministas como Doane (1981) o Silverman (1988) desde la voz en off . Estas autoras
subrayan el vinculo voz-cuerpo que sitia a “voz y cuerpo femeninos insistentemente
en el interior de la diégesis, mientras relega al sujeto masculino a una posicion de ex-
terioridad discursiva aparente a través de su identificacion con el dominio de habla,
vision o escucha” (Silverman, 1988, 9).

Si para Mulvey (1975) la imagen femenina deviene en objeto de deseo, para
Silverman (1988) la voz sincronizada va a ser prisionera de esta imagen objetivada.
Las voces flotantes (en ocasiones independiente y en otras atada a un cuerpo) y sobre
todo, las incorporeas (cuya fuente queda totalmente oculta) son mas resistentes a la
psicologia patriarcal opresiva.
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En la medida en que la voz en off preserva su integridad, también se convierte en
una voz exclusivamente masculina (Dykes, 2011).

Atendiendo a Silverman (1988), para que una voz en off tenga autoridad debe
permanecer al margen de los personajes y la accion de la historia. La voz en off es
privilegiada porque transciende del cuerpo. Con cada invasion corporal pierde po-
der, al igual que con cada intento de sincronizacion y localizacion definitiva en la
imagen. Cuanto menos visible y mas andnimo sea el cuerpo emisor esta voz resulta
mas confiable, especialmente si es masculina. En esta linea Sjogren (2006) propone
traspasar la idea de la mirada, como estructuradora del deseo y decodificadora de la
diferencia, para centrarse en el sonido como soporte poderoso de significados

La introduccién de una voz en off femenina presenta cualidades disruptivas por si
misma, mas que como vehiculo de la palabra (Dolar, 2006; Rascaroli, 2009). La voz
implica la expresion de la subjetividad, del Yo, y —paraddjicamente— el soporte ma-
terial que se opone a la idealidad del significado; su objetivo (Délar, 2006). Esta voz
femenina resiste a la voz en off masculina convencional, habitual en la comunicacioén
institucional o el cine clésico (Silverman, 1988).

La voz en off femenina genera expectacion y una serie de asunciones relativas al
género (Moss, 2016). La existencia de estereotipos vocalicos ha llevado a identificar
como “adecuada” la voz masculina, de tono grave y acento estandar y, por tanto,
a asociarla con caracteristicas positivas como autoridad, credibilidad o confianza
(Klostad, 2016).

Asi Lawrence (1991) destaco la existencia de sesgos de género en la ideologia de
reproduccion sonora, que afectaron directamente al empleo de las voces femeninas
en los medios audiovisuales como el mito de la voz ‘naturalmente’ menos poderosa
o el ‘disgusto cultural’.

A pesar de la inconsistencia de dichos estereotipos (Rodero, Larrea y Vazquez,
2013), las voces fuera de este patron con frecuencia han adoptado sus caracteristicas
para evitar ser tratadas como “Otro” (Dyson, 1994; Kotzaivazoglou, Hatzithomas
y Tsichla, 2018). Asimismo se han revelado actitudes mas positivas si el género
de la voz se corresponde con el del publico destinatario (Casado-Aranda, Nynke y
Sanchez-Fernandez: 2018).

Frente al deseo, que Mulvey (1975) sitia como un atributo de la vision, la voz
en off parece tener lugar en la imaginacioén o en la memoria. La voz femenina en
off se relaciona con el fendémeno denominado “imagenes ciegas” (Sjogren, 2006),
que exige a las personas espectadoras ver a través del oido, identificindose con la
subjetividad. Por ello se suele recurrir a la voz en off para evocar el interior del
cuerpo-mente, una practica que —como sefiala Punte (2013)— ofrece una perspec-
tiva que parece imposible dentro de la diégesis y en claro contraste con el relato
visual.

Mas alla de la estrategia textual y estética del cine feminista, la incorporacion de
una voz en off parece hablar directamente a un sujeto femenino (Sjotren, 2006). No
obstante, no siempre ha sido asi. Sjogren (2006) destaca la relevancia de las voces en
off femeninas en el Hollywood de los afios 40, momento en que el cine experimento
con estas voces en géneros tan diversos como melodrama, terror, negro, gotico, en
peliculas de combate; y en producciones dirigidas al gran publico. Dichas peliculas,
firmadas por varones, reflejan los esfuerzos de la industria cinematografica por capi-
talizar la audiencia del “frente doméstico” durante la II Guerra Mundial, a través de
la creciente visibilidad discursiva de las mujeres (Sjogren, 2006).
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Mas si en el cine-ensayo la presencia autorial se puede lograr con la voz en off, en
funcidn de diferentes niveles y técnicas (Moss, 2016), en estos relatos de ficcion los
autores (masculinos) no aparecen representados por esta voz femenina.

4. Voces en off en las series televisivas

En la era de la Quality TV la voz en off suscita interés por su localizacion entre el
mundo de la ficcion y el de las personas espectadoras (Le Févre, 2013). La narracion
audiovisual constituye un fendémeno complejo, al igual que la materializacion del
agente narrativo en la ficcion. Ademas de seleccionar qué se cuenta, las produccio-
nes de ficcion deben determinar los eventos, espacios y personajes que van a ser
mostrados (Allrath, Gymnich y Surkamp, 2005).

Frente la idea del narrador cinematico, Janh (2003) habla de “dispositivo de com-
posicion filmica” que separa la agencia narradora de la figura del narrador. La prime-
ra es inherente al audiovisual, el segundo es opcional. En un texto audiovisual este
narrador podria identificarse con la voz en off; si bien ésta presenta manifestaciones
mas complejas que el acto de narrar, anade subjetividad y cambia la esencia de lo
visual. En una narracion extendida a través del “continuard”, las voces en off dotan
de unidad al relato y proveen el marco narrativo de cada episodio, tema y tono. No
obstante, el empleo de las voces en off en las ficcion televisiva no ha sido profuso.

Series como Aquellos maravillosos arios (The Wonder Years, ABC, 1988-1993)
en la que el protagonista narraba sus recuerdos y vivencias infantiles desde el futuro
(estructura similar a Cuéntame como paso, TVE, 2001-); Magnum (Magnum P1.,
CBS, 1980-1988) que anadia comentarios —acotaciones a lo sucedido, o las voces en
off que abrian— cerraban cada episodio-aventura en Star Trek (CBS, 1966-1969) y
Batman (20th Century Fox Television, 1968-1969) constituyeron excepciones en la
extensa produccion televisiva del siglo XX.

Otra cuestion es su empleo en episodios individuales, como ensofiaciones 0 mo-
nodlogos interiores de los protagonistas. Un cambio de perspectiva que no implica
transformacion de la estructura narrativa, aunque si un desafio para la audiencia
(Allrath, Gymnich y Surkamp, 2005).

Esta situacion ha comenzado a mudar en los ultimos afios. Pese a que el empleo
de la voz en off es todavia limitado se senala la eclosion de series que la integran de
formas cada vez menos convencionales, y que exigen la participacion de la audien-
cia para su decodificacion (Host, 2010). Asi sucede con Scrubs (ABC, 2001-2010),
Dexter (Showtime, 2006-2013) o mas recientemente, Los Goldberg (The Goldbergs,
ABC, 2013-) Jane the Virgin (CBS, 2014-), Daredevil (Netflix, 2015-2018), True
Detective (HBO, 2014-) Narcos (Netflix, 2015-) o Atipico (Atypical, Netflix, 2017-),
entre otras.

En el empleo de esta voz, las producciones televisivas han experimentado diver-
sas formulas de articulacion e interaccion con la imagen, que van desde el acusmaser
integral de Criando Malvas (Pushing Daisies, Warner Bross TV, 2007-2008), al na-
rrador visualizado de Una serie de catastroficas desdichas (4 Series of Unfortunate
Events, Netflix, 2017-), pasando por el fuera de campo cercano de Como conoci a
vuestra madre (How I Met Your Mother, CBS, 2005-2014), o el resumen que Uhtred
de Bebbanburg, a modo de “anteriormente en...”, ofrece al inicio de £/ ultimo reino
(The Last Kingdom, BBC, 2015-).



Pifieiro Otero. T. Investig. Fem. (Rev.) 10(2) 2019: 239-256 245

Otra manifestacion, que subraya la naturaleza mediada del texto, es la voz en off’
ironica. Esta voz, empleada en narraciones antihéroe como Dexter (Showtime, 2006-
2013) o You (Lifetime, 2018-), refuerza el metacomentario y sugiere lecturas que
subvierten las ideologias dominantes o los significados aparentes (Rajiva y Patrick,
2019).

En su estudio sobre género y voz, Host (2010) reseiié el completo y exitoso do-
minio de la voz en off por los personajes femeninos a partir de series como Es mi
vida (My So Called Life, ABC, 1994-1995), Ally McBeal (Fox, 1997-2992), Sexo en
Nueva York (Sex and the City, HBO, 1998-2004), Mujeres Desesperadas o Anatomia
de Grey (Greys Anatomy, ABC, 2005-). Estas voces en off suponen un poderoso
respaldo al discurso de las protagonistas, y generan la ilusion de una interioridad a
la que se puede acceder (Punte, 2013). De hecho, para Jost (2011) el uso de esta voz
por la ficcidn televisiva supone un reflejo de la creciente importancia de la intimidad.

Hoy, en plena era Netflix, resulta dificil defender el predominio de las voces en
off femeninas o su complejidad mas alla de ejemplos particulares.

Asi, en Jessica Jones (Netflix, 2015-) el uso de la voz en off es similar al de otras
series de la factoria Netflix-Marvel, como Daredevil (Netflix, 2015-2018) o Luke
Cage (Netflix, 2016). Desde el primer momento, la voz de Jessica acompaiia a la au-
diencia para presentar el contexto en el que se mueve. A través de sus comentarios y
apreciaciones la protagonista muestra su perspectiva y hace participes a las personas
espectadoras de sus aventuras. Como particularidad la voz en off en Jessica Jones
detenta una finalidad estética que, como la musica jazz y el modo de elocucion, si-
tuan a la serie en una tradicion de género noir:

En otras producciones, como Qutlander (Fox, 2014-) o, la espafiola, Las chicas
del cable (Netflix, 2017-) se observa un uso convencional de la voz en off femenina.
Tanto Claire, en la primera, como Lidia, en la segunda, relatan las particularidades
del tiempo en el que viven, las vicisitudes de ser mujer o de formar parte de un deter-
minado bando/grupo social, y justifican algunas de sus acciones o decisiones a una
audiencia mayoritariamente femenina.

Sin embargo en el caso de Outlander la voz en off se ve privilegiada por el viaje
en el tiempo de la protagonista (de 1945, finalizada la II Guerra Mundial, a 1743 en
la Escocia previa a las revueltas jacobitas). Claire como narradora omnisciente guia
a la audiencia a través de su pasado, pero desde la experiencia del presente, y asi la
voz en off vehicula los pensamientos de la protagonista sobre el futuro o su cuerpo
en pantalla.

Otra serie cuya voz en off une dos realidades separadas en el tiempo es jLlama
a la comadrona! (Call the Midwife, BBC, 2012-). Al igual que en Cuéntame como
paso, el relato vincula las vivencias visualizadas de la joven enfermera Jenny Lee,
con los eventos narrados por la voz en off de su “Yo” mayor y, por tanto, mediados
por la memoria, el filtro de la experiencia, las caracteristicas de una voz femenina
senior y el acceso privilegiado a situaciones que no presencio (Jennings y Krainitz-
ki, 2015). El contexto de enunciacion estd notablemente ausente de la narracion: la
audiencia sabe quién era Jenny pero no quién es, a excepcion de algunos rasgos que
pueden inferirse de sus comentarios (Santana, 2015).

Por su parte en Revenge (ABC, 2011-2015) la voz en off de Amanda Clarke intro-
duce y hace complice a la audiencia de su venganza y —de una forma poética— aporta
pistas sobre las verdaderas intenciones detras de sus acciones-movimientos. Esta voz
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en off permite ‘entrever’ a la Amanda real frente a la apariencia de la imagen, su alter
ego Emily Thorne.

Al margen de estos usos mas convencionales se pueden senalar otros ejemplos
de producciones que experimentan con las posibilidades narratologicas y estéticas
de la voz en off femenina. Mas alla de Sexo en Nueva York, Ally McBeal o Mujeres
Desesperadas (Desperate Housewives, ABC, 2004-2012), que han suscitado el inte-
rés de la academia, producciones como Veronica Mars (United Paramount Network,
2005-2009), Por trece razones (13 Reasons Why, Netflix, 2017-), El cuento de la
criada (The Handmaid's Tale, Hulu, 2017) o incluso, Fleabag (BBC, 2016-), entre
otras, han destacado por el uso de esta voz.

En cualquier caso, en estas series la voz femenina no puede escaparse de la corporali-
zacion. Como sefialaron autoras como Dykes (2011) o Butkus (2012) el poder emana de
una voz en off que intenta conectar con la mujer materializada en pantalla. Por ejemplo,
en Sexo en Nueva York la narracion de Carrie en off mientras se observa como escribe la
columna supone un recurso excepcional para presentar el tema del texto-episodio. Esta
voz flotante cuya identificacion con la protagonista la dota de corporalidad, incluso cuan-
do esta despegada de su fuente, revela emociones y temores privados de las mujeres —sus
amigas— e incluye alguna acotacion puntual que estructura el relato audiovisual.

Dykes ha visto en esta voz en off un acto feminista en el sentido de que proyecta
publicamente la heterogeneidad femenina. Aunque podria argumentarse que dicha
voz solo profundiza en las diferencias de género, la expresion del deseo sexual fe-
menino e incluso la manifestacion de su existencia supuso un movimiento radical en
la television de finales del siglo XX (Dykes, 2011), al igual que la representacion de
la sororidad (Martinez-Garcia y Aguado-Peléez, 2017).

Para Lotz (2006) este empleo de la narracion en primera persona, a través de
la conversacion de las protagonistas con si mismas o con partenaires imaginarios-
fantasticos, posibilita una caracterizacion mas compleja del personaje por medio de
convenciones y estructuras tradicionales. El mon6logo interior-exterior permite le-
vantar una capa de la superficie para revelar sus pensamientos, temores, recuerdos y
deseos mas intimos, de manera que se cree una complicidad con la audiencia, quien
va a conocer aspectos de la protagonista ocultos a otros personajes. Asi sucede con
Ally McBeal cuya voz en off fue empleada para enfatizar el contraste directo entre su
discurso privado y publico (Smith, 2007).

Esta técnica, muy habitual para conocer a las protagonistas de las telenovelas,
sus expectativas y frustraciones, sirve también para abordar de forma sencilla una
realidad tan poco cinematica como los pensamientos.

5. Metodologia

Para estudiar las voces en off femeninas en la ficcion televisiva contemporanea se
ha optado por el analisis del discurso critico como metodologia de investigacion.
Dicha metodologia permite abordar como el poder, el dominio o la desigualdad son
reproducidos o combatidos por los textos (van Dijk, 2009).

El caracter disruptivo de las voces en off femeninas respecto al discurso audiovi-
sual convencional, hace preciso un estudio de su articulacion con los restantes com-
ponentes del relato. Dado el peso de la imagen en la teoria cinematografica feminista
se propone el analisis de las voces en off partiendo de la idea de corporalidad en
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funcion de la categorizacion propuesta por Silverman (1988) de sonido sincrénico,
voz flotante y voz incorpérea.

De las series de calidad estrenadas entre 2017 y 2018, se han seleccionado cuatro
producciones que presentan manifestaciones diferentes de la voz en off femenina. Di-
chas producciones —E! cuento de la criada, Por trece razones, La Casa de las Flores
(Netflix, 2018-) y Alias Grace (CBC, 2017)— tienen en comun su distribucion bajo
demanda en plataformas como Netflix o HBO, que permite su revision por la audien-
cia, asi como su orientacion a un publico no marcado por caracteristicas de género.

El audiovisionado de dichas series y el posterior analisis de sus voces en off desde
la perspectiva de su corporalizacion, su papel en el relato y el discurso que vehicu-
lan, ha permitido concretar tres tipologias de narradoras en la ficcion televisiva.

6. Desde la tumba

En nuestra cultura existe una amplia tradicion de narradores postumos, utilizados en
multiples géneros con resultados diversos. En el cine el ejemplo mas paradigmatico
es el de Joe Gillis, quien en El Crepusculo de los Dioses (Sunset Boulevard, Billy
Wilder, 1950), se presenta como un cadaver flotante en una piscina.

En el caso de las voces femeninas Garcia Lorenzo (2017) destaca la arraigada tra-
dicion que asocia mujer y muerte, ademas de la fascinacion del arte por los cadaveres
femeninos que ha sublimado la desaparicion fisica y social. Una fascinacion de la
que no escapa la television, y que va a ser explorada por la ficcion de la Quality TV.

Asi sucede con Mujeres Desesperadas. Como Gilles, la voz de Mary Alice se pre-
senta y se refiere a la repercusion de su suicidio en los periodicos. Completamente
descorporalizada tras su muerte, es solo verbo (Garcia Lorenzo, 2017).

En la misma linea La Casa de las Flores emplea una narradora postuma: Roberta
Sanchez.

En plena celebracion del cumpleafios de Ernesto De la Mora una figura femenina
se destaca visualmente la concurrencia, suscitando la curiosidad de la audiencia y
dirigiendo la mirada a través de la camara. Esta curiosidad sera satisfecha tras el
suicidio de la mujer. En este momento la voz de Roberta se libera del cuerpo al que
parece que pertenece, para vagar libre. Pese a que en un primer momento dicha voz
contintia anclada a un cuerpo, sugerido a través de sus piernas, presenta caracteristi-
cas de la voz incorporea de Silverman (1988).

Como Mary Alice en Mujeres Desesperadas, Roberta desde el mas alla consti-
tuye una voz omnipresente y omnisciente que va a desmontar la fachada de familia
idilica de los De la Mora, y de otros personajes que transitan por la floreria, quienes
presentan una caracterizacion compleja lejos de la concepcion maniquea de las re-
presentaciones de género en el audiovisual.

Roberta aporta una perspectiva que le dota de libertad narrativa y le permite de-
construir los sujetos escapando del control patriarcal. Asi se produce una ruptura entre
Roberta personaje y narradora: la primera sujeta por la imagen y constrefiida por su rol
de “Otra”, la segunda vaga libre y se muestra subversiva frente al discurso patriarcal.

Al no estar contenida en ningln cuerpo esta voz se empodera: elige qué contar
pero también cémo; es omnisciente y aporta informacion que carecia mientras vivia
e incluso sobre personajes que no llegd a conocer. En ocasiones, la camara parece
convertirse en su propia mirada y puede desarrollar una funcién activadora.
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A pesar de sus coincidencias con Mujeres desesperadas, La Casa de las Flores cons-
tituye una comedia negra cuyas tramas y conflictos descienden directamente de las tele-
novelas. Si Mary Alice tiene entidad y respeto, como las restantes vecinas del barrio, en
La Casa de las Flores el suicidio de Roberta le revestira de autoridad frente a un cuerpo
desdenado, al que la mayoria de los personajes se referiran como “la colgada”.

El discurso de una narradora postuma, sin cuerpo, revela —siguiendo a Raymond
(2016)— un punto ciego en la metafora paternal de mujer y muerte. Frente al silencio
y quietud de la muerte, que han objetivado la belleza femenina, Roberta se rebela a
través de la palabra. Si en vida fue una mujer conformista, atrapada en una relacion
que la situd en el lugar de la “Otra” (mujer, familia, Casa de las Flores...), en la
muerte escapa del cuerpo que la constrifie para rebelarse contra su mundo y sus con-
venciones. Solo como voz Roberta osa retar a Virginia de la Mora, la esposa oficial
y su antigua jefa.

La voz en off de La Casa de las Flores muestra la verdad en contraposiciéon con
la apariencia de la imagen y adelanta algunos cambios y conflictos del mundo de la
diégesis. En algunos casos su narracion subraya su cardcter omnisciente e introduce
sucesos muy posteriores como un guifio a la audiencia mas activa. Ademas de em-
poderarla como voz el suicidio-descorporalizacion dotara a Roberta de presencia
continua y desestabilizadora en el relato.

Otro ejemplo de narradora postuma se encuentra en Por trece razones, adapta-
cion de la novela de Jay Asher. En esta serie la voz en off, identificada como Hannah
Baker, suena por primera vez cuando ya estd muerta. Sin embargo no se trata de una
voz que ha vuelto del mas alla empoderada, “aqui y ahora”, con capacidades como la
omnipresencia y la omnisciencia. Esta voz pertenece a un tiempo anterior. Liberada
de su cuerpo, la voz de Hannah vuelve a ser contenida en una cinta magnética.

La voz en off de Por trece razones, atrapada en otros tantos casetes, relata a sus
“amigos” hechos del pasado y les ofrece nuevos datos respecto a eventos compar-
tidos; una informacion que no deviene de su omnisciencia sino de su perspectiva
como testigo y victima.

Hannah es una autonarradora. A pesar de que constituye una voz flotante, sus
palabras se escuchan y afectan a la diégesis, en especial a su compaiiero Clay Jensen
quien intentara vengar las diferentes formas de violencia que empujaron a Hannah
al suicidio.

Esta voz diegetizada a través del magnetdfono tiene una mayor capacidad de aten-
cion que la propia Hannah. La descorporalizacion, como sefiala Silverman (1988),
dotara a la voz de la joven una mayor resistencia frente a las diferentes formas de
objetivizacion y violencia patriarcal a las que fue sometida.

Su propia materializacion como un sonido on the air (Chion, 1993), en lugar del
esperado sonido retransmitido (con ruido derivado de su grabacion-reproduccion) le
confiere la potencialidad de ocupar todos los espacios a la vez, tornandose mas po-
derosa. En cualquier caso la voz flotante no “es ella, en vivo y en estéreo”(SO1EO1)
sino que adquiere otra entidad

Como voz, podra decir todo aquello que como cuerpo no se atrevia, interpelando
a sus amigos por su comportamiento. La propia Hannah es consciente del poder de
su voz, e incluso sugiere una cierta omnisciencia.

“Voy a mencionar varios lugares en torno a nuestra ciudad. No puedo obligarte a
visitarlos, pero si quieres un poco mas de informacion dirigete a las estrellas. O,
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ya sabes, simplemente tira el mapa y nunca lo sabré ;O si? (...) No me subestimes.
No otra vez” (SO1EO1).

Frente a la idea de voz en off femenina para relatos destinados a mujeres, en Por
trece razones es una adolescente que habla a sus pares, e incluso se pone en su lugar
para explicarle sus motivaciones. Una apelacion directa que ha suscitado la preocu-
pacion por el tratamiento explicito del suicidio (Santana et al., 2019).

A pesar de las diferencias en la voz en off ambas series coinciden al situar el sui-
cidio, el acto de descorporalizacion, como un acto liberador que las empodera.

7. La manifestacion de la voz silenciada

El uso de la voz en off cobra especial relevancia en El cuento de la criada, basada
en la novela homoénima de Margaret Atwood. A pesar de encontrarse proxima a la
corporalizacion, la voz de June-Defred flota libre de las restricciones a las que es
sometido su cuerpo, ¢ incluso de los ataques a su propia identidad. La voz en off dice
lo que la boca no puede.

La Republica de Gilead es un régimen patriarcal, totalitario y fundamentalis-
ta cristiano con una estratificacion social basada en la procreacion, que refleja una
estructura binaria: hombres-mujeres; infertilidad-fertilidad; poder-esclavitud, etc.
Esta realidad justifica diversas formas de opresion contra las mujeres, entre ellas la
institucionalizacion de la violaciéon como un ritual familiar bendecido por Dios. La
reproduccion, pues, se erige como un imperativo moral (Himberg, 2018).

Segun Maher (2018), desde una logica emocional, Gilead es un espacio terrori-
fico tanto por la tirania sexual como por la distorsion de la relacion humana basica
para la reproduccion. Asi, la voz en off vehicula el relato de los hechos que dieron
lugar a la situacion actual, las percepciones, pensamientos y sentimientos de June
respecto eventos cotidianos —incluso con una perspectiva historica (antes-después
de Gilead)— su identidad o su papel en la casa del Coronel y en la nueva sociedad.
Ocasionalmente introduce comentarios que funcionan como apartes a la interaccion
con otros personajes.

De este modo voz y cuerpo se bifurcan, mostrandose como dos identidades dife-
rentes.

El personaje de la diégesis es Defred, existe como cuerpo fértil propiedad del
Coronel y su familia. Su identidad es colectiva. Desde su forma de vestir hasta sus
conversaciones se rigen por un codigo comun a todas las criadas.

La voz en off es June, quien mantiene su propia identidad, pensamientos y recuer-
dos y se resiste a ser sometida, aunque su cuerpo y boca no le pertenecen.

Como senala June “Hubo una Deffred antes que yo. Ella me ayud6 a encontrar mi
salida. Ella estd muerta. Ella estd viva. Yo soy ella. Nosotros somos criadas” (SO1E04).

June es la voz de Defred, cuya identidad ha sido minada despojandola de su apa-
riencia y nombre. Defred pertenece al Comandante Fred, si ella desapareciese otra
Defred la reemplazaria.

Como voz en off June pierde el miedo que limita y reprime al personaje. Defred
es demasiado temerosa y vulnerable a las influencias de otros, por lo que no logra
convertirse en individuo dentro de un régimen totalitario (Stillman y Johnson, 1994).
Su unica insurgencia es el habla.
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En este marco la voz en off constituye a la vez al resistencia y transgresion. Proxi-
ma a su cuerpo, esta voz se escapa de la opresion patriarcal y lo acompaiia a su
liberacion. “Ahora estoy despierta. Estaba dormida antes. Asi es como dejamos que
suceda. Cuando acabaron con el Congreso, no nos despertamos. Cuando culparon a
los terroristas y suspendieron la Constitucion, tampoco nos despertamos” (SO1E03).

Mas alla de jaculatorias de tintes biblicos, en Gilead las mujeres tienen restringi-
da la palabra. La orden del Comandante para que Defred lo acompaiie al scrabble se
presenta a la vez como privilegio y transgresion bajo sospecha, tan censurable como
la visita al prostibulo clandestino.

La voz en off', June, se rebela contra los limites impuestos a Defred. “Una niha
atrapada en una caja. Ella solo baila cuando alguien abre la tapa, cuando alguien
mas la enrolla. Si esta es una historia que estoy contando, debo contarsela a alguien.
Siempre hay alguien, incluso cuando no hay nadie. No seré esa nifia en la caja”
(SO1EO08).

June conecta narrativa y composicion a través del discurso, para que el “Yo” se
convierta en una puesta en escena consciente. La distincion entre innato y adquirido
identifica el poder objetivador del régimen, si bien la voz en off expresa que toda
persona debe ser “compuesta”, con o sin Gilead (Davies, 2017). Al relatar su vida,
la voz en off se convierte en un objeto compuesto a través de la autorrepresentacion.

8. Ambigiiedad y engaiio

Siguiendo la categorizacion de Silverman (1988), Alias Grace presenta el ejemplo
de voz flotante mas corporalizada, aunque con una construccion destacada de la na-
rradora. Esta produccion televisiva, basada en otro texto de Atwood, relata la historia
de Grace Marks, una joven sirvienta en prision por doble asesinato que es visitada
por un alienista, contratado para esclarecer los hechos de los que se le acusa.

Mediante el didlogo el Doctor Jordan intenta definir el perfil de la joven, deter-
minar si es un angel o un monstruo. No obstante, Grace es quien lleva el ritmo de la
conversacion, quien decide qué contar y como.

En Alias Grace la fuente de la que emana la voz se sitia en el foco de la mirada.
La corporalizacion es continua. La proximidad de Grace la hace presente incluso
cuando su voz fluye fuera de los margenes de la pantalla.

Mas que una voz de foso (Chion, 1993) la narracion de esta serie discurre proxi-
ma a la imagen, situandose en un fuera de campo cercano que bascula entre el mundo
interior de la protagonista y la diégesis compartida con el alienista.

Pero la candida imagen de Grace y su dulce voz enseguida se revelan como facha-
das. La interaccion con el Doctor Jordan suscita una cascada de imagenes-recuerdos
contrapuesta al discurso verbal de Grace. Una experiencia audiovisiva que destaca
fisuras en el testimonio de la joven.

El relato de Alias Grace se vehicula a través de una narradora poco fiable (Booth,
1991), cuya construccion no reside en la inconsistencia o desviaciones de la narra-
cién sino en su recepcion (Niinning, 1999). Dicha implicacion de la audiencia en la
concrecion de la fiabilidad de la narradora evidencia su papel activo. A lo largo de
seis episodios, de forma mas o menos intencionada, verbalmente o a través de su
mundo interior, Grace va relatando algunos aspectos del pasado que el publico ten-
dra que unir y completar.
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Es en este proceso de reconstruccion cuando se revela la friccion entre el discurso
verbal de la joven y sus recuerdos. Las discrepancias entre declaraciones y acciones
aparentes, del discurso y la historia recordada, e incluso de la voz interior, subrayan
la complejidad de la narradora-personaje (Niinning, 1999).

El contexto de Grace arroja luz respecto su historia. Como mujer inmigrante
Grace se sitia en la base del orden social y cuenta con pocas opciones. Siguiendo
a Medlyn (2017) historia, raza, etnicidad, clase y género interaccionan de formas
complejas, proyectandose en las diferentes identidades de Grace.

Tal y como queda patente en el primer episodio no hay solo una Grace. En su
primer encuentro el Doctor le da una manzana y le pregunta si existe alguna man-
zana que no deberia comerse. Después de una cascada de imagenes mentales Grace,
impavida, contesta: “Una podrida, supongo”. Esta respuesta lleva a dudar de si la
protagonista es ironica o extremadamente candida; un supuesto que aclarara la voz
en off cuando, una vez sola, Grace sefiala “La manzana del arbol del conocimiento
es a lo que te refieres. Dios y diablo. Cualquier niiio puede adivinarlo” (SO1E01).

En Alias Grace el relato de la narradora contrasta con las conjeturas de la persona
espectadora sobre sus verdaderas intenciones (Hansen, 2007). Asi, el audiovisionado
de la serie propicia la reflexion sobre la dificil vida de las mujeres, la instituciona-
lizacion de la violencia contra éstas, los limites sociales, etc. mas que la verdadera
implicacion de Grace en el asesinato.

Pero Grace comunica tanto por lo que dice como por lo que calla. Con frecuencia,
durante el visionado de algtin recuerdo o de la secuencia de los dos cuerpos cayendo
por la trampilla, Grace se escuda en el pudor o en la correccidon social para evadir
cuestiones.

Las imposiciones de género y clase, que marcaron profundamente la vida de Gra-
ce, sirven a la narradora para fingir candor, excusar respuestas u orientar la conver-
sacion a temas intrascendentales “femeninos” como la costura.

Si para Mulvey (1975) el placer de mirar, la escopofilia, en el cine narrativo se
sustenta en el eje de la actividad masculina y la pasividad femenina, en el caso de
Alias Grace se produce una inversion de los papeles. Grace asume un papel activo,
tanto como narradora como personaje, ocupando una posicion dominante en su re-
lacion con el alienista, aunque en su interaccion simule asumir un rol mas propio de
su género y clase

Mientras Grace despliega sus recuerdos y responde con evasivas o medias ver-
dades, alimentando su imagen publica, el Doctor Jordan se presenta como un oyente
pasivo. Incluso cuando efectia alguna pregunta se limita a escuchar lo que dice la
joven, con independencia de que se trate de la respuesta requerida o de cualquier otro
tema donde ésta le quiera conducir. Pese a esta inversion de papeles y al poder de la
protagonista sobre su discurso, Grace también constituye un objeto de observacion
0 —mas propiamente— de escucha.

Desde la primera visita queda patente el goce del Doctor Jordan a través del oido.
Pese a que la escucha constituye su metodologia de trabajo, enseguida se manifiesta
su disfrute y el caracter de Grace, de su voz, como objeto de deseo. La voz se cons-
tituye asi como instrumento que revela el deseo del “Otro”, en la linea sefialada por
Lacan (2006).

Enunciacion y contradiccion suponen los dos pilares sobre los que se sustenta
Alias Grace. Tanto la voz en off femenina como el mundo interior de la protagonista,
permiten a la persona espectadora establecer un punto de vista subjetivo asi como
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una conexion retroactiva con Grace y con el doble asesinato. Aunque la ruptura voz-
imagenes suscita la duda en torno a protagonista, su conexion tampoco es reveladora
del papel de la joven en los hechos que le imputan.

Si para Dykes (2011) el uso de la voz en off permite hacer publico aquello que
habitualmente queda en privado, las particularidades de Alias Grace haran que la na-
rradora obvie o vele intencionadamente algunos pensamientos, sentimientos, emo-
ciones, etc. o mienta sobre éstos.

En cualquier caso, la voz narradora en Alias Grace sigue pegada a la imagen,
constituyendo una corporalizacion inevitable y condenada a significar desde la fuen-
te de emision. En este proceso la voz se enriquece al adherirse a la apariencia ange-
lical e inocente de la protagonista, incrementando el valor afiadido tanto del sonido
sobre la imagen como de la imagen sobre el sonido, pero también se objetiviza cons-
tituyendo un elemento mas de un cuerpo deseado por diversos personajes mascu-
linos. Esta capacidad de suscitar el deseo es, a la vez, su perdicion y su salvacion.

9. A modo de conclusion

El analisis de las voces en off femeninas en las series seleccionadas refleja una mayor
libertad y poder de estas voces respecto a los roles y discursos tradicionales de géne-
ro. Se trata de una articulacion de dichas voces a partir de la idea de voces flotantes
de Silverman, si bien se pueden sefalar divergencias en su relacion con el cuerpo que
las contiene y somete.

Estas voces se muestran entre la subjetividad y la resistencia a la mirada pa-
triarcal. En el caso de las narradoras pdstumas el proceso de descorporalizacion las
empodera dotandolas de capacidades otrora reservadas a los narradores masculinos,
como la omnisciencia o la omnipresencia.

Sin embargo, las voces flotantes proximas a la corporalizacion presentan los re-
sultados mas interesantes. Las voces en off de mujeres protagonistas permiten esta-
blecer una ruptura entre el discurso diegético y extradiegético.

Si en series como Sexo en Nueva York o Anatomia de Grey la voz en off permite
a la audiencia adentrarse en la subjetividad de las protagonistas, en sus ideas, pensa-
mientos e inseguridades, en E/ cuento de la criada dicha voz es crucial para contar
lo que la boca no puede. La separacion de su cuerpo constituye para June una valvula
de escape de la violencia y represion, pero también implica una ruptura respecto a
su alter ego Defred.

En el caso de Alias Grace la corporalizacion de la voz es practicamente continua
y revelard a la protagonista como narradora poco fiable. La voz de Grace vaga a tra-
vés de las imagenes y se contrapone a éstas, ofreciendo a sus oyentes —dentro y fuera
de la diégesis— una version divergente.

La proximidad de voz e imagen, ain sin sincronia, convertira la voz en off en
objeto de deseo como proyeccion de su cuerpo.

A pesar de que no se sefiala ninglin ejemplo de voz incorpdrea propiamente dicha,
el caracter de las series como narraciones expandidas, permitiria sefialar como tal a
Roberta de La casa de las flores. Esta voz solamente se presenta atada a su cuerpo
en el episodio piloto, liberandose a través del suicidio. Més alla de alguna alusion
visual la voz de Roberta vagara libre, incorpdrea, como si nunca estuviese sujeta a
un cuerpo.



Pifieiro Otero. T. Investig. Fem. (Rev.) 10(2) 2019: 239-256 253

Sea como fuere estas voces en off enriquecen la narracion de multiples formas y
apelan a la audiencia para que completen el relato o la construccion de los persona-
jes. La ruptura entre las voces en off y sus cuerpos no solo subraya la libertad de las
primeras y su resistencia a la vision convencional de las mujeres en el audiovisual;
también permite la caracterizacion del personaje —cuerpo y voz en la diégesis— por
oposicion. Las narradoras postumas se empoderan y adquieren una autoridad de la
que carecian en vida, June se rebela mientras Defred calla y en Alias Grace el con-
traste con las imagenes revela la existencia de multiples Graces.
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