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INTRODUCCION

Pocos medios de comunicacion, logran apelar tanto a la
imaginacion y al pensamiento creativo, como lo hace la radio. Aunque desde
el momento de su masificacion fue concebida como un instrumento de
transmision de informacién, sus origenes revelan su cercania con el

pensamiento artistico.

Los ideales de modernidad y el suefio del progreso,
contribuyeron a su crecimiento y desarrollo tecnologico, lo que al mismo

tiempo, condujo a la busqueda de nuevas perspectivas para el cambio.

Toda esta manifestacion de progreso también se reflejé en las
corrientes artisticas de comienzos del siglo XX, cuyos mayores expositores
veian en la radio un novedoso medio de expresion. De esta forma, las letras
de los libros, las notas musicales, las pinceladas en el lienzo y las imagenes
de la camara cinematografica, pasaron a ser musas que inspiraron nuevas

formas dentro del medio.

Con el transcurso del tiempo, la radio ampli6 su forma y
funcionalidad hasta llegar a comunicar mensajes en los que se explora el
mundo de las vanguardias artisticas. EI mejoramiento de la infraestructura
tecnoldgica, provocé el desarrollo de una sensibilidad auditiva que poco a
poco abridé el camino a nuevas formas y experiencias, para crear en la radio
un género artisticamente independiente, capaz de expresar y sugerir la
realidad que la rodea y de la que es testigo, a través de las ondas

hertzianas.
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El inicio del siglo XXI permitio revalorar el alcance, la
penetracion y los usos de los medios de comunicacién. La radio no escapa a
esta realidad, ya que los lenguajes que se han manejado tradicionalmente
en el medio, han tenido que darle paso a nuevos discursos radiofénicos,
formatos y géneros, que contribuyan a distribuir contenidos y entretenimiento
de una forma novedosa, favoreciendo no solo al radioescucha, si no también
a empresas, personas o instituciones que buscan promoverse a través de

estas propuestas.

La gran capacidad evocativa, persuasiva, imaginativa,
informativa y de entretenimiento que el medio ofrece, hace necesario que se
explore la dimension artistica y los recursos expresivos del lenguaje
radiofénico. En tal sentido, los sonidos humanos (vocales y corporales), los
sonidos del entorno acustico (natural y urbano-industrial), los sonidos
instrumentales y el silencio, son los elementos que definen la materia

generadora de arte dentro de la radio.

Con frecuencia y entre la misma gente del medio radial suele
creerse la idea de que el radioarte es un medio difusor de obras sobre las
manifestaciones artisticas como el cine, la danza, la 6pera, los conciertos o
la pintura (p. €j., que trata sobre la transmisién de un especial de cine gotico,

de danza moderna o musica kraut-rock aleman).

La realidad es, que el radioarte plantea una propuesta artistico-
sonora concreta, que requiere de la radio como soporte de su obra, pero
también como su esencia estilistica a través de las posibilidades de las
nuevas herramientas tecnolégicas, infinitos temas para generar contenidos y

un lenguaje unico para despertar la escucha volitiva en el oyente.

El radioarte surge en Europa de forma paulatina, como una
necesidad propia del medio radial para diferenciarse de los demas medios y

lograr impactar o sorprender a la audiencia. Este género, busca explorar las
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capacidades estéticas del sonido -materia con la que se nutre la radio-,
reinventando las estructuras del discurso sonoro y la formalidad de los
modelos radiofénicos, para generar encuentros sensibles, experimentales y
de asombro. Todo esto implica una labor investigativa, creativa, operativa e
intuitiva, propia de personas entusiastas, apasionadas por el sonido y las

posibilidades del espacio radial.

Quizés en esta misma necesidad expresiva, de romper con los
esquemas tradicionales y vincularse con el sonido como una experiencia
sensible, nos encontramos con la Fundacion Nuevas Bandas, como un
organismo entregado a la labor de promover y difundir las nuevas
manifestaciones artisticas en el ambito de la musica pop-rock y toda la

amalgama musical que de estos géneros se deriva.

Esta institucion, creada para darle cohesion a toda la movida de
sonido urbano y popular que se genera en Venezuela desde la década de
los 80, le da consistencia histérica y sentido de continuidad a las
expresiones musicales desarrolladas por los jovenes de hoy, muchas de las
cuales no encajan en el monopolizado sistema mainstream de la industria
discogréafica del pais, mas orientada hacia los sonidos caribefios que tanto

éxito tienen en la region.

Quizas es esa naturaleza artistica y la vocacion por vivir de lo
sonoro que existe en ambos -la fundacion y el radioarte-, lo que permitid
conjugarlos en un proyecto que busca satisfacer una inquietud
comunicacional existente en dicho organismo, a pesar de que cada uno

maneja plataformas mediaticas diversas.

En este sentido, el presente proyecto busca crear unas piezas
radiofGnicas que sirvan para aproximar al oyente a la experiencia sonora que

ofrece la Fundacion Nuevas Bandas, pero que a la vez constituya una
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manera creativa, estética, intuitiva y alternativa de acercarse al oyente

radiofdnico, para sorprenderlo. Es en este punto, donde entra el radioarte.

El formato del microprograma, dado su brevedad, constituye la
herramienta ideal de transmisibn de un proyecto como este, ya que el
objetivo es ofrecer una pieza rapida y corta, bajo la forma de un micro radial
con una estética auditiva que creard un paréntesis respecto a lo que el
radioescucha estd acostumbrado a oir, conectandolo y envolviéndolo en un
entorno acustico que inmediatamente le recordara o ‘hablard’ sobre la

fundacion.

A través de un proceso de investigacion documental y de campo,
se puede determinar la seriedad con que el género del radioarte ha
evolucionado y penetrado en muchos espacios radiales europeos, asi
como también se registra la trascendencia de la Fundacion Nuevas Bandas
en la conformacién de un patrimonio musical venezolano, de corte

contemporaneo.

Sin embargo, para fines de este proyecto, no se tomaran todos
los programas desarrollados por esta institucion, si no que se dedicara a
desarrollar aquellos que, segun las palabras de su fundador, constituyen la
génesis, causa de reconocimiento y pilares fundamentales en la

permanencia y consolidacion de esta institucion.

Basandonos en estos antecedentes, para lograr los objetivos se
contemplaron cuatro fases fundamentales. La primera fase, consiste en la
exposicion de un marco teorico que justificara el uso del radioarte como
género radial para el desarrollo de los microprogramas. También se
desarrolla un apartado para narrar los origenes, objetivos y programas de la

Fundacion Nuevas Bandas.
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La segunda fase contempla el marco metodoldgico, en el que se
explica detalladamente todo el proceso creativo y operativo seguido para el
desarrollo del proyecto. En esta fase se exponen el objetivo general y los
objetivos especificos asi como el proceso de investigacion documental, de

campo y la seleccion de los temas de los microprogramas.

Una tercera fase, se refiere al disefio y produccién de la serie de
microprogramas “Capsulas para volar”, de la que se desglosan 5 piezas:
‘Fundacion Nuevas Bandas”, “Festival Nuevas Bandas”, “Intercolegial de
Rock”, “Rock en N” y “Fabricado Aca”. En este apartado, se exponen el

proceso de produccidn, conceptualizacion, mezcla y montaje final.

La ultima fase, esta definida por las conclusiones finales de la
investigacion, donde se integran las ideas desarrolladas en el proyecto y las

relaciones entre ambos objetos de investigacién documental.
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CAPITULO |
EL SURGIMIENTO DE
LAS ARTES RADIOFONICAS

Jorge Gomez, locutor, musico, radioasta y principal autoridad
sobre el radio arte en Venezuela, considera que “no hay una continuidad
histérica del radio arte, sino que investigadores de varios paises, ubican a
teoricos y estudiosos sobre el poder de la radio artisticamente hablando (...)
Antes de que existiese la posibilidad de captacion de audio por los
grabadores, existieron un conjunto de personas que se dedicaron a plasmar
el sentido del oido en la poesia, la musica y la literatura” (J. Gomez,

comunicacion personal, enero 05, 2004).

Siendo este planteamiento el que mas se aproxima a una teoria
del surgimiento del radioarte o como también se le conoce en el medio
radial, artes radiofonicas, se hace necesario ofrecer una vision mas concreta
de la materia remitida, por lo que se plantearan en primera instancia algunas
de las aproximaciones y teorias que actualmente explican en qué consiste el

radioarte.

El trabajo desarrollado y publicado por algunos de los mas
renombrados exponentes del género, siendo uno de ellos José Iges, Doctor
en Ciencias de la Informacién, radioasta -término usado para definir a las
personas que hacen radioarte-, compositor, artista intermedia y figura
fundamental para el desarrollo del basamento tedrico del presente proyecto,

permite hacer este primer acercamiento:

Definiremos Arte radiofénico como ese arte sonoro que se crea
haciendo uso de la tecnologia y el lenguaje radiofonicos. Un arte que,

por eso, lo es en y del espacio electronico que delimita la radiodifusion
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y que, por tanto, forma parte también del conjunto de obras que
conforman la categoria arte electronico. Otra posibilidad, por tanto, de
avalar la pertenencia de una obra o producto artistico dado a la
categoria arte radiofénico, podria ser la de probar que pertenece
simultdneamente al conjunto de las obras de arte sonoro y al de las

obras del llamado arte electronico (Iges, 1997, p.p 14-15)

Gbomez (2004) por su parte, considera que el radioarte consiste
en llevar la materia radiofénica -el sonido-, a una extension limite que
consiste en hacer ver, intuir y percibir por radio, recurriendo a la imaginacion.
“No hay un término que defina estrictamente el radioarte, pero a mi el que
mas me parece asequible es ‘la ordenacion estética del sonido, que es la
materia estética con que trabaja la radio” (J. Gdmez, comunicacion

personal, enero 05, 2004).

Considerando abarcar en este punto las opiniones mas sdlidas,
transparentes y certeras de lo que constituye la razén de ser de las artes
radiofénicas, cerramos esta primera aproximacién con la opinion de Edison
Castro, Licenciado en Comunicacion Social y profesor de la catedra de radio
en la Universidad del Zulia, quien opina que “el radioarte es un producto
artisticamente concebido en y para la radiodifusion, que requiere del uso de
los cadigos del lenguaje radiofénico para su realizacion y de la radio para su
publicacion sin perder su unicidad como pieza artistica apta para ser
difundida por cualquier otro medio” (E. Castro, comunicacién personal, 01
enero, 2006).

Tomando como base el planteamiento inicial de Gomez, en el
gue se menciona la ausencia de una fuente oficial y formal que avale los
inicios de las artes radiofénicas, en el presente capitulo se hace necesario
desarrollar una sintesis de los personajes, momentos histéricos y
movimientos culturales que influyeron en el surgimiento de este género, asi
como mostrar las opiniones de reconocidos investigadores acerca de la

naturaleza del radioarte, sus manifestaciones y sus aplicaciones.
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1.1.- Primeras manifestaciones

Se dice que el antecedente mas lejano y puro de las artes
radiofénicas es la poesia haiku, género que se remonta al siglo XVI y que
recoge las sutilezas del instante breve, preciso, que transporta al lector a un
entorno que hace suyo, confiriéndole un significado. Su vinculacion a la
radio, viene dada por la sensibilidad artistica de esta poesia, que conjuga lo

visual con lo auditivo.

Los poemas de haiku suelen tratar de la naturaleza, la realidad,

de todo aquello percibido por los sentidos.

“El haiku clasico es una apreciacion directa de un acontecimiento, a
menudo trivial, que llama la atencién del poeta, el cual lo espiritualiza y
eleva por encima de su pequefia trascendencia. La fuente de
inspiracion para el poeta puede ser un monte, un arroyo, la vegetacién
o el clima. En todos los casos, el haiku esta impregando de un fuerte

sentimiento de estacion” (Corrales, 2005, [ 5)

Segun Quevedo Orozco (2001), los creadores de obras artisticas
radiofonicas heredaron del artista del haiku su esencia poética. La autora
también afirma que en la practica, los intentos por sugerir la realidad a través
de los sonidos, han seguido dos caminos distintos que por momentos se
mezclan. “Uno es el de la imitacion fiel, el otro es el de la busqueda de un
mayor extrafilamiento. En el primero hay un esfuerzo evidente por presentar.
En el segundo, por representar o simular. Uno decora o ambienta y el otro

expresa” (Quevedo, 2001, p. 13)

Con este planteamiento, Quevedo deja ver la naturaleza

ambigua en la que ha estado inmersa toda la historia de las artes
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radiofdnicas, e incluso de la radio en general, a lo largo del siglo XX. La
eterna dicotomia entre crear en base a la fidelidad de la primera impresion
(vision funcional - objetiva), o crear en base a aquello que puede causar

asombro, por ser menos evidente (vision simbdlica — subjetiva).

Lo anterior se tradujo en una permanente relacion y simbiosis
entre la expresion estética y los avances tecnologicos. Los principios de la
radio y en especial de las artes radiofénicas, se valen de estos dos
elementos para la ejecucion de sus propuestas sonoras. Sin embargo, tal
como expresa Quevedo (2001), la tecnologia del momento definira el limite
en la manipulacién fisica, estética y semantica de las imagenes sonoras
contenidas en una propuesta sonora; ya que es precisamente esa relaciéon
entre lo estético y lo tecnologico, lo que explica las diferentes
denominaciones con las que se va identificando la radio a lo largo del siglo
XX.

Numerosos fueron los artistas e intelectuales que, desde épocas
tempranas, visualizaron la grandeza de un medio capaz de llegar a donde
nadie sofiaba que se podria llegar. Desde 1909, los compositores y artistas
italianos pertenecientes al movimiento artistico conocido como Futurismo,
comenzaron a interesarse en la tecnologia sonora como un recurso obligado

de avance y cambio.

Luiggi Russolo fue uno de esos futuristas que se involucro con
esmero en el mundo de los sonidos. En 1913, Russolo sacé a la luz publica
su manifiesto “L’arte dei rumori’, con el cual buscaba “ampliar e incluso
sustituir, la gama tonal y textural en la musica (...) y conferir al sonido no
articulado, vulgo ruido, la misma categoria estética que al sonido articulado,
sea este organico, el canto, o inorganico, los instrumentos” (Rossel, 2002,

citado en Blanquez y Morera, p. 42)
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Este pintor y poeta, sin ningun tipo de educacion en el campo
acustico, desarroll6 piezas sonoras de autoria propia con instrumentos
creados por él mismo. El intonarumori, una maquina desarrollada para
generar ruidos, fue uno de esos destacados aportes tanto a las artes

radiofénicas como a toda la musica del siglo XX.

Una de las particularidades de este artista, que anticipo el futuro
que vendria en los siguientes afos, era que sus piezas sonoras estaban
creadas para interpretarse Unicamente en sus intonarumori, ya que a través
de ellos descubria la musica de los ruidos. Esta esencialidad fue la que
quizas, preparo el terreno para desarrollar ideas como la del radioarte, en
donde las piezas artisticas radiofénicas debian ser hechas para interpretarse

Unicamente en el medio radial.

Hoy en dia, Russolo es considerado como uno de los
precursores de los basamentos que dieron vida a las artes radiof6nicas, por
el manejo que le otorgd al ruido en sus composiciones musicales, al
convertirlo en materia sonora mutable, corpdérea y sensible. (para mas
detalles de la influencia del Futurismo en las artes radiofénicas, consultar el
punto 1.3.1.- Los Futuristas italianos).

Dentro de la misma linea de artistas precursores del radioarte,
Quevedo (2001) afirma que Guillaume Apollinaire -un influyente escritor de
finales del siglo XIX y principios del XX- fue un visionario en adivinar el
alcance del medio radiofonico. Apollinaire, en su cuento titulado “El Rey
Luna”, perfila a la radio como un instrumento capaz de escuchar y mezclar
los sonidos ubicados en distintas partes del mundo. Resalta entre todo esto,
gue el escritor se imagina a la radio como un teclado. Su personaje, el Rey
Ludwig Il de Baviera, presiona las teclas y con ellas activa micr6fonos
colocados en puntos lejanos. Segun la autora, con esta idea Apollinaire

coloca al nuevo medio en el campo del arte.
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Camacho (1999) por su parte, considera que “los cineastas
Dziga Vertov y Walter Ruttman contribuyeron de manera sensible a la
reflexion y creacion del radioarte” (p.2). En el afio 1916, Vertov fundo el
“Laboratorio del oido”, en el que usando un fonografo registraba ruidos del
entorno y de la naturaleza, en su afan de mostrar la verdad que circundaba

al hombre.

“(...)en la adolescencia, aquello se transformd en una pasién por el
montaje de estenogramas, de fonogramas. En el interés por la
posibilidad de wuna transcripcion documental del sonido. En
experimentos de transcripcion, a través de palabras y de letras, del
rumor de una cascada, de un aserradero, etc. En mi ‘laboratorio
auditivo’ creaba composiciones documentales y montajes verbales
musico-literarios (...) Y he aqui que un dia de primavera de 1918,
regreso de la estacion. Todavia siento en mis oidos los suspiros, el
ruido del tren que se aleja... Alguién jura... Un beso... alguién grita...
Risa, silbido, voces, campanadas en la estacidn, respiracién de la
locomotora... Murmullos, llamadas, adioses...” (Vertov, 1916, pistas 2 y
3)

Vertov ademas empleaba la radio como un arma para comunicar
mensajes sonoros a los trabajadores, sobre la vida cotidiana y real del
proletariado en todo el mundo. Realizaba emisiones en redes de estaciones
radiofonicas, en las que se escuchaba los sonidos de los lugares de trabajo:
los gritos de los obreros, los ruidos de un tren, la naturaleza alrededor de las
fabricas, los murmullos y las despedidas al final de las jornadas, entre otras

numerosas fuentes sonoras.

Su capacidad imaginativa y experimental le permitié6 desarrollar
una precoz vision del futuro, al promover y crear el manifiesto Radiopravda,
en donde declara su intencién de establecer una relacion auditiva con los
trabajadores y registrar la vida de los pueblos, relacion que segun Vertov, les

permitiria comprenderse mutuamente.
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El artista fue también un visionario, al promover y adivinar la
creacion de aparatos tecnologicos de avanzada y audaces métodos de

produccién, tanto para la radio como para el cine.

A través del presente recorrido histérico se mostrara de manera
puntual y breve, algunos de los momentos y personajes que se considera
definieron la evolucion de la radio en un sentido estético, hasta llegar a las

iniciativas que dieron origen a lo que hoy se conoce como artes radiofonicas.

1.1.2. Los pioneros en los afios 20 y principios de los 30

Los afios 20 estdn marcados por las consecuencias de un
acontecimiento politico-social de gran envergadura en el mundo: la
culminacién de la Primera Guerra Mundial. Los residuos de la destruccion en
la mayoria de las naciones, paraddjicamente dieron paso al resurgimiento y
desarrollo econémico de otros territorios, tales como Estados Unidos y

Japon.

Bajo este panorama, las tendencias econdmicas y politicas de
los paises de Europa sufrieron un declive, que se manifestd en instancias

tan diversas como las comunicaciones y las tecnologias.

Durante la guerra, la radio se convirti6 en un medio
imprescindible para dirigir las operaciones militares, establecer

comunicaciones entre aliados y lanzar llamados internacionales.

Como comenta Quevedo (2001), la existencia de este extrafio
medio en los afios veinte, hace entendible que fuera un recurso controlado y
tratado como un arma atémica, similar a un misil. Su rareza era tal, que de
hecho era apartado de la comunicacion real y cotidiana. El siguiente

comentario, refleja esta situacion:
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“El uso de la radio no estaba para nada en manos de la gente de a pie,
durante este periodo bélico. No obstante, en ocasiones se llevaban a
cabo algunas actividades para contentar a algunos oyentes en
concreto. De esta forma, hubo radio para los soldados que estaban
heridos por la guerra, (...) un transmisor de baja potencia, estaba

destinado a divertir y entretener a los soldados” (Anénimo, 2005, [ 19)

En los meses posteriores a la culminacién de la guerra, Estados
Unidos se convirtid en el primer pais en hacer uso comercial y masivo de la
radio. Fue asi como en 1919 naci6 la RCA (Radio Corporation of América) y
posteriormente, aparece “la primera emisora con programacion regular
(KDKA, Pittsburg, USA, 1920)” (Balsebre, 2000, p.11)

Esta primera transmision de Pittsburg estimulo la creacion de
nuevas emisoras. Como sefiala Frias (2005), de forma repentina y continua,
emisiones regulares comenzaron en Nueva York en 1921 y seguidamente
en Newatk y otras ciudades de Estados Unidos. “El publico adoptdé la radio
de tal manera que en 1922 la fabricacion de receptores fue insuficiente para
satisfacer la demanda. Ya en 1921, se concedieron licencias para 32 nuevas
emisoras”. (Frias, 2005, 1 7)

En esta etapa post-guerra, la radio adquiere -de manera
contradictoria a sus inicios- una gran relevancia comunicativa y de
entretenimiento, que se ve reflejada en la diversidad de usos que

comenzaron a otorgarle las emisoras.

‘A esta etapa [de la radio] se le suele denominar Radio
Transmisién o Radio Broadcasting. Deja de ser s6lo un medio que despierta
el interés técnico y se comienza a descubrir su capacidad de expresion
artistica. La difusion radiofonica alcanza elevados niveles de

experimentacion” (Quevedo, 2001, p. 26)
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A partir de este momento, las sefiales radiofénicas comienzan a
ser usadas para enviar todo tipo de mensajes telegraficos, metereoldgicos,
informes, contenidos poéticos y hasta transmision de conciertos. Pero los
avances para llegar a producir y llevar al aire contenidos originalmente

artisticos, fueron desarrollandose paulatinamente.

Tal como comenta Quevedo (2001), era claro que desde sus
comienzos la radio debia cumplir una funcion esencialmente informativa,
como hacia la prensa. Pero desde temprano surgio la necesidad de cautivar
al publico a través del entretenimiento, razén por la cual puso en juego la

imaginacion, al copiar los referentes acusticos-sonoros de la realidad.

A partir del momento en que las facultades creativas e
imaginativas entran en escena, surgen propuestas radiofénicas orientadas a
distraer al publico, quien comienza a encontrar cautivador el hecho de poder

escuchar la realidad del dia a dia a través del dial radiofénico.

De esta forma, surge el primer género artistico dentro de la
radio:

“Naturalmente, en esos primeros anos vamos a encontrar volcada la
actividad artistica de la radio en la evolucién, desde la continua
experimentacion, de los programas dramaticos. Es asi como el 28 de
mayo de 1923, un grupo de criticos teatrales fue invitado a los estudios
de la entonces Compafiia Britanica de Radiodifusién, con el fin de que
presenciaran una experiencia nueva en el naciente medio. Se trataba
de la adaptacion radiofonica de Twelfth Night (Noche de Reyes), de
William Shakespeare” (Iges, 1997, p. 35)

El género dramatico se convierte, con la obra adaptada de

Shakespeare, en el medio a través del cual la radio drena toda su expresion
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sonora. Sin embargo, esta nueva forma de representacion artistica generé

toda clase de controversias en esta primera fase.

Segun Quevedo (2001), los criticos teatrales invitados
especialmente para este evento, expresaron su disgusto. Uno de ellos St,
John Ervine, bautiz6 a la radio con el nombre de teatro sin imagen,

estigmatizando a la radio como una corruptora de las formas consagradas.

A partir de este momento, se hace evidente que la radio debia
tomar un camino distinto al de la representacion fiel de la obra teatral. La
definiciébn de su propia identidad debia comenzar con la experimentacion
sonora, el reconocimiento de sus elementos sensibles y la creacion de un
lenguaje Unico, para de esta forma poder adentrarse en un campo artistico-

sonoro de naturaleza radiofénica.

1.1.2.1. El teatro de la mente

Quizas debido a este tropiezo con la obra “Noche de reyes” de
Shakespeare, comenzaron a surgir piezas creadas especificamente para la
radio, en funcién a sus caracteristicas. Es el caso de “Danger”, obra de
Richard Hughes transmitida en enero de 1924 por la BBC (Brittish
Broadcasting Corporation), que segun Balsebre (2000) e Iges (1997) puede
ser considerada como la primera emisién de un radiodrama escrito para la

radio.

Esta obra era recreada en el pozo de una mina, en donde las
luces de los corredores se apagaban inesperadamente. La audiencia “veia”
como si estuviese en el lugar de los hechos, “en el lugar de los tres
protagonistas cuya dificil situacion constituia el drama de la obra. Es decir: el
‘medio ciego’ nos remitia solo pistas acusticas, por su propia naturaleza, lo

que se supone les ocurria a los personajes de la pieza” (Iges, 1997, p.35)
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Durante esta primera década, la radio comienza a dejar ver sus
posibilidades expresivas y estéticas, manifestadas a través de las
propuestas creativas generadas en el “medio ciego”. Un medio que no ve,
gue sOlo se deja oir, que a sabiendas de su condicion invisible trata de

buscarse a si mismo para generar un lazo comunicativo con el oyente.

Las adaptaciones de obras literarias y la incipiente creacién de
obras originales para el medio, fueron las propuestas predominantes en
estos primeros afios. Sin embargo, continuara el debate entre la necesidad
de crear un lenguaje y una estética sonora independiente de la puesta en

escena teatral, lo que motivé aun més la experimentacion y la busqueda.

Un caso conocido como antecedente clave de una nueva forma
de hacer radio creativa, es el de la obra “Maremoto”, emitida en Francia en
1924. Los creadores de la pieza, Maurice Minot, conocido con el seudénimo
Gabriel Germinet y Pierre Cusy, realizaban un ensayo de la obra antes de su
emision definitiva. La prueba se transformao involuntariamente en emisién en
vivo y fue tal la angustia y la impresion provocados, que el Ministerio de

Marina dictaminé la censura de la obra y su consecuente anulacion.

“Maremoto contaba, basicamente, lo que su titulo expresaba; y en esa
relacion con las catastrofes de origen marino y el auxilio a las
embarcaciones en dificultades se apoyaba artisticamente en uno de los
usos mas antiguos que tuvo la radiodifusién: la comunicacion entre
navios, el control de la navegacion maritima (...) De ese azaroso modo,
los sinhilistas que habian reglado su receptor hacia las 18,15 horas de
aquel 21 de junio en la longitud de onda de Radio-Paris (1780 m.),
creyeron estar captando lo que claramente parecia un naufragio: fuerte
ruido de viento, caida de objetos, violentos golpes de mar, sefiales
lejanas de telegrafia en morse y, de improviso, una voz de mujer que
repetia "Allo, allo... aqui paquebote Ville de Saint-Martin en peligro a
23° 15' 25" de longitud Norte y 14° 35' 40" de latitud Este... una via de
agua a bordo... pedimos socorro con toda urgencia...” (Iges, 1997, p.
36)
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Todo el revuelo causado a raiz de esta pieza, tanto por parte de
las autoridades francesas como del publico, dejé entrever el interés de
muchos artistas y creadores de la época por generar audaces codigos
expresivos que definirian un nuevo lenguaje. Las condiciones técnicas del
momento y el avance en el desarrollo de la radiodifusion propiciaron
ensayos sonoros entre los trabajadores de las radios, auspiciados por los

mismos duefos de las emisoras.

En el ambiente, las discusiones giraban en torno a las formas
de uso de los elementos basicos: la voz, el ruido y la musica. El género
dramatico, representado por los radiodramas, fue la mesa de trabajo sobre
la cual se elevaron las ideas que en la actualidad fundamentan las nociones

béasicas de la radio.

1.1.2.2. Surge unaradio imaginativa y simbdlica

Un visionario critico francés de la época, Paul Deharme,
proclamé algunas ideas que sentaron precedentes dentro del lenguaje
dramatico en la radio. Introdujo dentro del argot radial de aquellos afios, un
pensamiento que definiria los lineamientos para visualizar de una forma muy

subjetiva lo que no se ve: el “teatro interior”.

Deharme habla del teatro interior como la forma mas efectiva
para crear imagenes oniricas en el auditorio, con lo cual deja ver la
influencia de la teoria freudina, retomada por el arte surrealista, en el que
cobra importancia la conciencia y el subconsciente de los personajes.
(Quevedo, 2001)

Como consecuencia de este planteamiento, surgieron

modificaciones en la forma de escribir, grabar y producir en la radio. En
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muchos casos era necesario recrear escenarios, objetos o situaciones que
dificultaban la produccion, por lo que la experimentacion estético- artistica

con el sonido ampli6 los horizontes de percepcion y realizacion.

De esta manera, a finales de los afios 20, ya no era necesario
hacer copias exactas de los sonidos, si ho que los productores de la época
recurrieron a procedimientos mas expresivos e intuitivos. “La existencia de la
mesa de mezclas favorecerd el auge del trucaje o simulacién artesanal de
sonidos, con lo que se logra un mayor realismo a través de la sustitucion de
fuentes originales que, en algunos casos, superaran la expresividad de los
auténticos” (Quevedo, 2001, p. 31)

Esta efervescencia experimental de la época, dejard& como
legado una serie de practicas adquiridas a raiz de la relacion entre el drama
teatral y la experiencia radiofénica. La figura del narrador, fue uno de los
relevantes aportes dentro de estos procesos de interaccion.

A través de este recurso, se simplificaba el desarrollo de la obra
literaria en su versién radiofénica. Asi, “la figura del narrador como
personaje interpuesto, ‘que oficie de explicador, por cuya boca hable el
autor, a imitacion del coro de la tragedia griega’, es una necesaria
incorporacion surgida de dicha practica” (Vargas, 1926, citado en Iges, 1997,
p. 38)

A pesar del auge ante el nacimiento de esta figura, rapidamente
sera rechazada por muchos tedéricos y especialistas de la radio por
considerarla un recurso débil y escaso, ya que solo justificaba el contenido

semantico de las producciones.

Sin embargo, a los fines de obtener una radio mas artistica, el
aporte mas valioso durante esta época fue el simbolismo casi surrealista de

la experimentacion sonora. Y tal como lo afirma Quevedo (2001), la radio
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aprehende durante estos afios, tres caracteristicas del uso del sonido en la
dramaturgia teatral, que se reflejaran continuamente durante la radio de

épocas posteriores:

e lLa fuerza imaginativa (como elemento potenciador de las
asociaciones visuales con la imagen del objeto que produce el
sonido)

e El potencial simbdlico para evocar identidades

e La capacidad para marcar el movimiento de la accion con enfaticos

contrapuntos

Nace con esto una apertura a la creacion de un nuevo arte en
las ondas radiales, que se vera reforzado por la curiosidad de productores,
gue si bien eran escasos, intervendran con osadia el espacio acustico,

hertziano y musical de periodos posteriores.

1.1.2.3. Mas alla del teatro interior; nace el nuevo arte

Varios son los creadores que a finales de los afios 20 y durante
los afios 30, comenzaron a aventurarse en la experimentacion artistica
radiofénica, ya alejada del &mbito de la literatura o del explicitamente teatral.
Aunque en casos aislados, la mayoria de estas iniciativas se registraron en

Alemania, concretamente en Berlin, Munich y Colonia.

En 1925, Hans Flesh, fundador de la Radio Hora de Berlin, y
Hans Bodenstedt, director de la radio de Hamburgo; fueron dos de los
primeros experimentadores artisticos que hicieron uso de los elementos
radiofénicos en situaciones no convencionales. ElI primero, rompio
esquemas en la radio con su obra “Micréfono Magico”, a través del cual
interrumpia las transmisiones diarias con ilégicos efectos sonoros y tempos
musicales distorsionados. Hans Bodenstedt, por su parte, se aventuré en

retratar originales paisajes sonoros, para lo cual ubicé los ambientes
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exteriores como estudios de produccidon o campos de trabajo (Quevedo,
2001).

De esta forma, comienza a reflejarse el espiritu de los
productores radiofonicos de esta época, en la que el pensamiento era, como
bien comentaba Flesh (1929, citado en Iges, 1997, p. 42) “formar no so6lo un
nuevo medio, sino también un nuevo contenido; nuestra programacion no

puede ser creada delante de un escritorio”.

Para aquel entonces, el dramaturgo y poeta aleman Bertolt
Brecht también mostraba una ansiedad de cambio tanto en su trabajo dentro
del teatro, como en el campo radiofénico. Inspirado por la idea de una radio
mas artistica, elabora una ambiciosa pieza didactica dirigida inicialmente a
nifios y adolescentes llamada “Vuelo de Lindbergh”, también conocida como

“Vuelo transoceanico” o “Vuelo sobre el océano”.

El vuelo solitario del aviador Charles Lindbergh sobre el Océano
Atlantico en 1927 es recreado por Brecht, a través de una balada de coros y
voces individuales, sin esquemas radiofénicos claramente definidos (lo que
llamé aun mas la atencion de los expertos, porque no podian encasillar la

obra en un género), pero que constituye parte del llamado “hérspiel

aleman.

Segun Iges, el término “hdrspiel” podria interpretarse “como
‘juego para el oido’ o ‘juego auditivo’, pero en su acepcion histéricamente
acufiada designa toda la corriente de programas dramaticos radiofénicos
surgidos desde los inicios del medio en Alemania, y por extension agrupa

una gran diversidad de formas y propuestas” (Iges, 1997, p.44)

En esta obra, se observa el interés de Brecht por la nueva ola
tecnolégica de la época y la vincula con diversos actos de heroismo y

aventuras. Aunado a esto, segun Quevedo (2001) existia en el autor una
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intencidn revolucionaria con la pieza, en hacer participar a la audiencia para
gue esta pudiera reflexionar en vez de implicarse emocionalmente. El
dramaturgo exaltaba la necesidad de lograr un cambio educativo y
comunicativo, en el que surgiera la posibilidad de vincularse con la audiencia

y en el que ambas partes, educacion y arte, debian estar conectadas.

Aunqgue Brecht fue defensor de la redimension artistica de la
radio, sus tendencias estaban orientadas hacia un uso del medio como canal
de aprendizaje, siempre potenciado por las artes, pero con una vision mas

realista y menos simbodlica.

La polémica en este fecundo periodo en torno a la existencia de
una radio mas artistica y experimentadora fue alentada gracias a trabajos
como éste desarrollado por Brecht, asi como el de otros artistas, productores
y dramaturgos que se debatian entre hacer una radio sonora mas intimista y

simbodlica o una radio mas realista.

Kurt Weill, compositor aleman asiduo colaborador de Brecht, fue
uno de los mayores defensores de la existencia de un arte radiofonico
auténomo o radio arte absoluto, a través del cual “se brindarian a los ritmos
y melodias de la musica, nuevos sonidos tales como el llanto del hombre o
de los animales, sonidos naturales de agua o viento y sonidos artficiales
generados por la manipulacion de frecuencias ante el micréfono” (Quevedo,
2001, p. 35)

Weill estaba a favor del uso de paisajes acusticos, como una
forma para encontrar una consolidacion artistica del sonido y como un
camino para la experimentacion con la musica y sus diversas aplicaciones
creativas a otras areas. Y sobretodo, para transportar al oyente a una

experiencia emocional mas introspectiva y menos realista.
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Dentro de esta misma corriente de pensamiento, muchos fueron
los que comenzaron a ensayar con la banda Optica de cine, en un intento por
llevar la experiencia estética visual a una vivencia radiofénica artistica. El
cine mudo, se convertir4 en una de las principales influencias de esta nueva
radio y tomara de €l muchos de sus principales recursos expresivos y lo mas

importante, aprehendera las nociones artisticas del montaje.

“El uso intencionalmente artistico de la musica, del efecto sonoro y del

narrador interpuesto (...) Todos estos elementos conformaron el
fenémeno de espectaculo popular, que la radio retoma para hacerlo
suyo. Comentarios, 6rgano musical y sonidos simulados tendran lugar
en la experiencia artistica de la radio, a fin de provocar en el auditorio
diferentes emociones (...) Corte, union, disolvencia, acercamiento,
tomas abiertas y flashbacks manipulan el tiempo y la subjetividad del

argumento cinematografico. La radio los adoptarA como recursos
expresivos, sumados a los efectos simbdlicos del lenguaje radiofénico ”

(Quevedo, 2001, p.p. 36, 37)

La forma de contar historias ya no seguriria siendo la misma
dentro de la radio. Con todos estos recursos heredados, el instrumento que
se convirtié en fundamental para la experimentacion de todas estas técnicas
fue la mesa de mezclas. Las situaciones, ambientes, estados fisicos y
mentales pudieron ser recreados y sugeridos a través de la manipulacién de
los efectos sonoros, la voz, la musica y el silencio, en sus diversas
connotaciones técnicas: intensidad de tonos, fundidos de voz, generacion de

ecos, aumento, disminucion o desaparicion del sonido, etc.

Con la aplicacion de estas técnicas, los cortes sonoros en las
piezas radiofonicas se hicieron mas sutiles, de manera que el escucha podia
apreciarlos con mayor gracia. Tal como explica Quevedo (2001), el uso
continuo de estos recursos permitié educar al radioescucha para que supiera
anticipar un cambio de tiempo o lugar, reduciendo de esta forma, el esfuerzo

de la comprension estética por parte del oyente.
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Lo anterior contribuyé a dotar al arte radiofénico de una fuerza
musical que apenas comenzaria a gestarse, como una propuesta en donde
el tiempo y el espacio cobran formas estéticas. De esta forma, las piezas
radiofénicas poseerian contenidos descriptivos, informativos y expresivos,
en los que se drenarian emociones, situaciones, ambientes y cambios de
tiempo y/o espacio. Evidenciaria las influencias que arrastra de la

cinematografia de la época.

1.1.2.4. Radio film acustico

Como consecuencia de lo que ya Dziga Vertov habia iniciado en
1916 con su “Laboratorio del oido”, con conceptos tales como “fotografiar”
ruidos, el “radio-0jo” y el “radio-cine”; en los afios 30 existia una tecnologia
sonora y cinematografica un poco mas desarrollada como para llevar estas

ideas a algo préctico.

En el escenario de estas artes, salid a la luz el masico, pintor,
cineasta y figura emblematica del expresionismo aleman, Walter Ruttmann,
guien desde hace un tiempo venia trabajando con el cine abstracto y luego

desarroll6 lo que se conoceria como film acustico absoluto.

En 1929, por encargo de Hans Flesh, Ruttmann desarrolla y
proyecta el film sonoro “Weekend” (“Fin de semana”). Tal como relata Iges
(1997), se trata de un film sin imagenes reducido a una banda sonora, en el
gue se evidencia la posibilidad técnica ofrecida por el sonido Optico sobre

pelicula de poder montar distintos fragmentos sonoros.

Aunque fue pensada para radio y es considerada por muchos

como la primera obra de radio experimental, “Weekend” fue difundida en
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festivales de cine independiente, lo que permiti0 darle una creativa

bienvenida al sonido como elemento narrativo.

Teniendo como tema principal la ciudad, la pieza va relatando a
la manera de un mosaico acustico una historia que comienza con el sonido
de un tren alejandose de la ciudad y concluye con la separacion de los
amantes y una ruidosa multitud que se aproxima. Dentro del paisaje sonoro
se alternan fragmentos hablados y silencios, con un ritmo semejante al de la

poesia pictérica (Quevedo, 2001).

A través de esta obra, se pone de manifiesto como una situacién
cotidiana puede ser magnificada y llevada a otro plano significativo por
medio de los cortes, yuxtaposiciones, fundidos y empalmes. Pero sobre
todo, Ruttmann evidencia las ventajas técnicas que representa el grabar
sonidos sobre un soporte estable, que posteriormente permita realizar una

edicion, mezcla o postproduccién del material grabado.

Por otra parte, el hecho de predeterminar los sonidos que
deseaban grabarse, para poder aislarlos del entorno y obtener un registro
sonoro especifico, asimila todo este proceso a un arte que mas adelante

seria llamado musica concreta.

Esta posibilidad de recortar, mezclar y modificar los registros
sonoros, es lo que mas adelante -con la llegada del magnetéfono- se
convertird en el sello de la creacién artistica de la radio. Con esta obra en
concreto e inspirado por las técnicas de montaje cinematografico, Ruttmann
“aporta al arte radiofonico tres elementos fundamentales: economia,

brevedad y precision” (Quevedo, 2001, p.39 )

Ruttmann se convirti6 asi en vanguardista y visionario, al
demostrar que era posible obtener nuevas experiencias artisticas a través de

la vinculacion estética de dos medios: el cine y la radio.
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Sin embargo, la radio como un nuevo arte impregnado de
expresion y sensibilidad, no llega a ser -a pesar de iniciativas como la de
Ruttmann- tan popular y difundido como los radiodramas convencionales de

la época.

La Segunda Guerra Mundial traeria decaimiento y mutilaria las
voces creativas de los personajes mas vanguardistas de ese periodo. La
radio se convirtié en el medio predilecto de difusion de las ideas facistas de
la Alemania nazi, asi como de envio de mensajes entre las diversas
entidades bélicas. La Unica tonada que podia escucharse, era la de las
orquestas que conformaban las marchas triunfales de las propagandas

politicas.

Aungue ya habia comenzado a gestarse manifestaciones de
evidentes inclinaciones estético-acusticas, a la radio aun le queda mucho
camino por recorrer en la busqueda de su propia expresion artistica. En el
préximo periodo, comienza a generarse una evolucion dentro del campo
acustico que amplificara el espectro tanto de la musica como de lo sonoro

dentro de la radio.

1.1.3. La estética de posguerra a mediados de los afios 30y

la experimentacion electroacustica en los afios 40 y 50

La busqueda de nuevas aplicaciones y usos de la radio,
generara una diversificacion de géneros y formas de crear sonidos a partir
de una nueva estética originada por los avances tecnologicos del periodo.
Uno de los principales tedricos de la convergencia de estas dos variables

(tecnologia y arte/ estética), fue el fildsofo aleman Walter Benjamin.
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En 1937, el filosofo sacoé a la luz unas polémicas reflexiones
plasmadas en el texto La obra de arte en la era de la reproductibilidad
técnica. En esta obra, Benjamin hace una reflexion acerca de las
transformaciones que se producen en el arte a raiz de la aparicion de las

nuevas tecnologias de comunicacion y difusién del conocimiento.

Para Benjamin, la reflexion estética constituyé un camino para
abordar los problemas culturales, sociales y politicos de la modernidad. Es
por eso que en su obra plantea “el reconocimiento de los derechos de las
grandes masas a abolir el individualismo burgués y a introducir nuevas
formas de vida y arte, lo cual es posible gracias a la reproduccion técnica”
(Quevedo, 2001, p. 43)

Una de las ideas de Benjamin sobre la influencia de las artes en
la radio, estd definida por la capacidad anticipatoria de las formas de arte,
siempre y cuando éstas no estén al servicio del poder de un caudillo. Las
aspiraciones generadas por estas nuevas formas de arte, no pueden ser
técnicamente satisfechas al momento, por lo que induciran en el futuro al

surgimiento de nuevas formas de arte (Quevedo, 2001)

Durante la década de los afios 30, después de la gran depresion
econdmica de 1929, muchos pensadores, musicos y artistas se veran
influenciados por los planteamientos hechos en La obra de arte en la era de
la reproductibilidad técnica. Como consecuencia del momento de represion
politica y social, aunado a la revolucion de ideas causada por fil6sofos, el

periodo industrial de la radio comenzara a ver la luz entre 1935 y 1945.

1.1.3.1. El estruendo del arte en laradio

En torno a los acontecimientos que sobrevienen por los

regimenes politicos imperantes en Europa, las emisoras de radio comienzan



38
Marco Tebrico

a esforzarse por obtener la atencion de un publico, que se siente

amenazado y silenciado por un ambiente de completa censura.

Los avances técnico- electroacusticos quedaron al servicio de la
propaganda partidista, para generar contenidos lo suficientemente
convincentes y asi sumar adeptos al movimiento. El arte en general, se ve
invadido por ideas anti-burguesas. Figuras del futurismo italiano como Luigi
Russolo, Filippo Tommaso Marinetti y Pino Masnata, seran algunos de los

abanderados en estas nuevas acciones artisticas.

Segun Quevedo (2001), existen cuatro momentos de gran
importancia en la década de los treinta para el desarrollo del arte
radiofénico. A continuacion, desglosaremos brevemente cada uno de ellos

segun la interpretacion de la autora:

e Gran Exposicion de Radio de Berlin: en 1935 se lleva a
cabo esta exposicion, en donde se presenta el primer magnetofono
comercial, el AEG Telefunken, que serad incorporado a todas las
emisoras alemanas cuatro afios después. Son incalculables las
consecuencias de la grabacién con cinta magnética en la estética
del almacenamiento sonoro, permitiendo ademas reforzar la
liberacién del sonido de su origen espacial. Dada la flexibilidad de
este soporte introducido en 1939, sera posible manipular los sonidos

multiples veces y reproducirlos en serie.

e Estética radiofdnica: el segundo momento importante es la
publicacion de la Estética radiofénica, el primer tratado tedérico del
psicologo gestaltista Rudolf Arnheim. A través de este trabajo, se
va desarrollando una variedad de temas filosoficos y técnicos
relacionados con la creacion artistica en la radio, con lo que puede

percibirse la vision del autor sobre el nacimiento de un nuevo
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género dentro del arte sonoro, originado por la comunicacion

inalambrica.

e| Congreso Internacional de Arte Radiofénico: celebrado en
Paris el 8, 9 y 10 de julio de 1937. A partir de este momento se le
empieza a ubicar como un octavo arte y se le reconoce en las

composiciones de programas sobre cine, discos y teatro.

e Los marcianos invaden la tierra (Invasion from Mars): el 30
de octubre de 1938, se transmite en Estados Unidos una de las
obras mas emblematicas para el desarrollo del arte en la radio: Los
marcianos invaden la tierra (Invasion from Mars), adaptacion libre de
la novela de H.G. Wells La guerra de los mundos (The War of the
Worlds) escrita en 1897, y dirigida, realizada y presentada por el
inglés Orson Welles. En el ambito del arte radiofénico, esta es
considerada una obra que recurrié a las caracteristicas esenciales
del medio (velocidad de transmision, instantaneidad y ubicuidad),
para llevar a cabo una propuesta estética que construye una ilusoria

realidad radiofénica.

Sobre este ultimo hecho, Quevedo (2001) considera relevante
gue la obra esté “centrada en la autointerferencia” (p.45), un término que
Iges (1997) originalmente empled para designar a un proceso en el que los
productores:

“Crean una simulacion de la realidad radiofénica que, al resultar
interferida con contenidos extrafios a ella y que informan de otra
realidad inventada, provocan de inmediato una legitimacion de ésta
Gltima. La radio, una vez mas, demostraba que, lejos de representar la
realidad, mas alla incluso de tematizarla, se convertia en una realidad
en si misma, en un espacio -electrénico- con autonomia propia” (lges,
1997, p. 75)
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En “Los marcianos invaden la tierra” o “La Guerra de los
Mundos” -como es mas conocida-, Orson Welles hace una recreacion
para la radio de una invasion extraterrestre, tomando en cuenta las
caracteristicas propias del medio. El hecho fue recreado en la ciudad de
Nueva Jersey y el panico generado entre la colectividad fue tal, que tuvieron

gue cancelar la transmision.

Como explica la Lic. Lourdes Novalbos (1999), Welles conocia a
la perfeccion todas las posibilidades artistico-expresivas del lenguaje
radiofénico, ya que mediante el uso adecuado de las formas sonoras y no-
sonoras del mismo, consiguioé evocar imagenes auditivas de tal verosimilitud
gue los radioyentes creyeron que efectivamente estaba teniendo lugar una

invasién marciana.

La palabra radiofénica, los efectos sonoros, la muasica y el
silencio permitieron la acertada visualizacion de las imagenes sonoras que
conformaban esta historia ficticia. Y a pesar de que Welles y todo su equipo,
en reiteradas ocasiones advirtieron a los oyentes sobre la presentacién de
una obra radiofonica basada en una novela de H.G. Wells, la inteligente
estrategia que el artista emple6 para ensamblar toda la pieza, no dio lugar a

dudas como para no pensar que efectivamente se trataba de una invasion.

Como lo plantea Iges (1997), fueron dos las estrategias
superpuestas que otorgan mayor veracidad a la “La Guerra de los Mundos”
de Welles:

“La primera consiste en el empleo de géneros informativos radiofénicos,
distintos evidentemente al teatro radiofénico en el contexto de una
emisiéon que, en lo anunciado, lo era de teatro radiofénico(...) La
segunda de las estrategias era el desarrollo de todo lo anterior con un
minucioso realismo, aunque seria mejor decir con un "realismo

radiofénico”, pues la realidad a simular era en definitiva la acufiada
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como "norma" dentro del medio por dichos géneros. La singularidad de
la obra de Welles se apoyaba, resumiendo, en ese "hacer radio dentro
de la radio" o, mejor, en un hacer radio como estaba admitido que
debia de hacerse en ciertos géneros informativos, con lo que su
radiodrama daba la impresion de no ser tal, sino un programa
basicamente informativo porque estaba interferido por aparentemente
veraces muestras de diversos géneros informativos radiofénicos” (lges,
1997, p. 74)

Catala (1997, citado en Quevedo, 2001) considera esta obra una
de las primeras experiencias alucindgenas de la sociedad, una entrada a
una nueva estética que no se formalizaria hasta medio siglo mas tarde. De
igual forma, advierte esta novedad como un formato multidisciplinar,

elaborado con la mezcla de varios géneros radiofonicos.

Con la pieza de Wells, culmina y a la vez comienza un periodo
gue estard demarcado por la influencia de las tecnologias analdgicas,
digitales, el desarrollo de los equipos de audio y la introduccién al moderno
mundo de las telecomunicaciones. Todo esto enfatizard el caracter
tecnoldgico- electronico al que estan destinadas las artes radiofénicas desde

SuUS comienzos.

1.1.3.2. Sonido cientifico; MUsica concreta

En los afios posteriores a Welles y “La Guerra de los Mundos”,
todas las ideas que giraban alrededor de la radio estaban vinculadas a la
idea de la experimentacion, la creatividad sonora y la observacién. Fue asi
como entre varias personas comenzoO la idea de crear laboratorios de
investigacion sonora, lugares en donde la prioridad era experimentar con las

infinitas posibilidades que ofrece el lenguaje sonoro al medio radial.
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A finales de los afios 40, las tecnologias emergentes ofrecieron
la plataforma ideal para llevar a cabo proyectos como estos, dentro de los
espacios de la cabina de radio. La cinta magnetofénica y el disco microsurco
ofrecieron un nuevo entendimiento en el manejo de la técnica, lo que
permitié llevar a cabo un cambio en la construccion del discurso sonoro-

artistico.

Tal como comenta Moles (1958, citado en Quevedo, 2001), la
grabacion ahora sera concebida como “una aplicaciéon del tiempo en el
espacio; de tal forma que la sustancia temporal evanescente se hace
participe de las propiedades del espacio, confiriéndole a la continuidad
temporal una divisibilidad susceptible de toda manipulacion. El tiempo, con
la grabacion sonora, participa también de la ambivalencia del espacio” (p.
47).

El nacimiento de la muasica concreta y la musica electrénica,
constituyen dos claros ejemplos del proceso de manipulacion del material
grabado, para dar origen a secuencias temporales que constituyen un

mensaje sonoro Unico y susceptible de ser modificado.

Son varios los nombres que pueden mencionarse dentro de la
etapa correspondiente al surgimiento de la muasica concreta. Una buena
parte del trabajo desarrollado por el arquitecto, pintor y cineasta Walter
Ruttmann, junto a su mencionada obra Weekend, inspiraron toda la gestién

acustica precedente al desarrollo de ésta musica.

Sin embargo, el nombre del personaje que mas resalta por su
extensa labor es el del ingeniero y musico aleman Pierre Schaeffer, quien
fue su principal inventor, ideblogo y quien acufid el término a dicho género

en 1948. Tal como comenta Iges (1997):

“La magnitud del generoso esfuerzo de Schaeffer le conduce, tras su

proposicién en 1948 del término "musica concreta”, a una inversion en
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el sentido del trabajo musical. En vez de anotar las ideas musicales con
los simbolos del solfeo y confiar su realizacion a instrumentos
conocidos, se trataba de recoger el concreto sonoro de las fuentes que
lo provocasen y abstraer de él los valores musicales que contenia en
potencia. Lo anterior presuponia no dejarse atrapar por las nuevas
posibilidades técnicas, sino servirse de ellas con una escucha paciente
y critica” (Iges, 1997, p. )

Segun la definicion de Rossell (2002 citado en Blanquez y
Morera, 2002), la musica concreta se origina en oposicién a la mauasica
abstracta, entendiendo como tal la musica tradicional, basada en la
composicién -escritura de la partitura- y su posterior interpretacion. La
musica concreta utiliza la cinta magnética como soporte y al mismo tiempo

obra.

“El compositor graba sonidos concretos —es decir, no marca una
directriz tonal o timbrica, sino que trabaja con objetos sonoros ya
existentes-, que graba, manipula y yuxtapone. La obra, por tanto, es
intransitiva en tanto que Unica: no puede ser interpretada, sino
Unicamente escuchada. Permanece inalterable y puede ser disfrutada
infinitas veces sin que se dé variacion alguna, puesto que su ejecucién
no depende de la subjetividad de un intérprete humano, sino de la
eficacia y calidad del dispositivo reproductor” (Rossell, 2002 citado en
Blanquez y Morera, 2002)

Schaeffer expuso en su Tratado de los objetos musicales
publicado en 1966, un conjunto de narraciones que relataban sus aciertos,
errores, reflexiones y propuestas acerca de esta nueva posibilidad sonora.
Sus experimentos fueron llevados a cabo en la radiodifusion francesa,
concretamente en los estudios de la O.R.T.F., que en la actualidad es
conocida como Radio France. Para él, la radio era el medio ideal que le

permitia adentrarse en la experimentacién sonora.
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Probablemente el compositor francés se inspiré en la iniciativa
comenzada por Ruttmann, para desarrollar toda una corriente de
pensamiento que comienza en el estudio de la escucha o forma de oir y
culmina en la reinterpretacion del acontecimiento sonoro. Schaeffer
consideraba que para involucrarse en el entendimiento de esta nueva
musica, era necesario escuchar de otra manera, de forma calmada,

reflexiva, analitica.

Es asi como introduce el término de “escucha reducida”, siendo
ésta aquella que “afecta a las cualidades y formas propias del sonido,
independientemente de su causa y su sentido, y que toma el sonido -verbal,
instrumental, anecdotico o cualquier otro- como objeto de observacion, en

lugar de atravesarlo buscando otra cosa a través de él”. (Iges, 1997, p. 78)

Schaeffer inducia con estos postulados a dejar la escucha
causal a un lado, la cual trata de buscarle justificacion y origen a un sonido.
Por el contrario, estimulaba la concientizacién de una escucha semantica, en

la que se analiza el sonido aisladamente de la fuente que lo desarrolla.

Esta necesidad critica de pensar en el sonido, de estudiarlo, fue
la razén que motivo la idea de fijar los sonidos en un soporte estable, para
otorgarles identidad propia y calidad de verdaderos objetos. La mdusica
concreta nacié en el momento en que Schaeffer comenzo su estudio de los
sonidos alterados, a través de la manipulacion de lo que constituye su

soporte y al mismo tiempo, medio de reproduccion: el disco y el fonégrafo.

De esta forma, la escuela concreta trabaja con los sonidos como
unidades minimas de analisis. Los micréfonos, consolas, giradiscos,
magnetofonos y el primer equipo automatizado; constituyeron el laboratorio
experimental en donde los sonidos recogidos del entorno real gracias a las
cintas magnetofdnicas, cobraron otra dimensién por medio del trucaje: se

generaron sonidos mezclados, invertidos, modificados en velocidad,
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filtrados, modulados, en sobreposicion con otras grabaciones, aumentados
en intensidad, etc. El resultado fue la creacion de formas sonoras inusuales,
reconocidas como piezas musicales que recrean el absurdo del mundo
(Quevedo, 2001)

Los sonidos musicales y no musicales que son grabados para su
manipulacion, son todos aquellos provenientes del entorno cotidiano: golpes,
gritos, ladrido de perros, ruido de motores de carro, estruendos industriales,
canto de pajaros, entre otros. Estos eran los ingredientes empleados en los
laboratorios experimentales de Schaeffer, en donde sus ayudantes, Pierre
Henry (creador de un orden estético basado en el loop y la reverberacion) y
Francois Bayle (creador de la musica acusmaética), se entretenian a la par de

desarrollar una labor investigativa con importantes repercusiones.

Una de las obras clasicas mas importantes dentro de esta
escuela, fue la llamada "Symphonie pour un homme seul". Elaborada en
1950 por Schaeffer y su compafiero Henry, esta pieza fue realizada sobre
diversos sonidos de la voz y el impacto plastico que causé en aquella época

fue grande.

Quevedo (2001) afirma que el uso de sonidos concretos y la
habilidad tecnolégica para editarlos y alterarlos cre6, a mediados del siglo
XX, novedosas formas de hacer radio sin tener que recurrir a guiones ni
actores; con el unico fin (en el caso concreto de Schaeffer) de explorar
nuevos sentidos dramaticos del sonido, sin que estos tuvieran que ser

asociados con las fuentes originales.

La prolifica obra iniciada por Schaeffer se extiende desde el afio
1948 hasta 1980 y al menos la mitad de su produccién fueron obras
concebidas para la radio, medio que consideraba como un laboratorio de

investigacion sonora. Otros nombres que llevaron a cabo la génesis y el
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desarrollo de la musica concreta fueron Edgar Varese y el ya mencionado

Pierre Henry.

1.1.3.3. Sonido : Musica electréonica

El surgimiento de la musica electronica constituye el segundo
gran movimiento creado en la cuspide de la experimentacidén sonora de los
afios 50. Alemania fue la sede donde se gestd este movimiento, después de
la enorme repercusion que trajo en 1947 la creacion del transistor de los

Laboratorios Bell, en los Estados Unidos.

Las consecuencias de tal descubrimiento no serian soélo en
territorio norteamericano, sino a escala mundial. Las emisiones radiofénicas
mejoraron significativamente a raiz de su uso y su introduccibn como nueva

herramienta tecnoldgica abrié el campo para la creacion de otros recursos.

Tal como explica Quevedo (2001), en 1948 entr6 al mercado el
disco microsurco de resina vinilica o long play, que rein6 durante toda la era
analdgica e imprimio a la programacién un sello agil y versatil. Al inicio de la
década de los cincuenta, entran a los estudios de produccién el tocadiscos
de dos brazos y la grabadora de cinta de audio multipista. Luego se iran
sumando otros elementos, hasta llegar a la invencion del sintetizador de
Robert Moog a finales de los afios sesenta, todo lo cual produjo en el &nimo

de los creativos una exaltacidn tecnocratica.

Tomando como base estos adelantos tecnologicos, en el
contexto de la musica electronica fueron los alemanes Robert Beyer y
Herbert Eimert quienes sacaron a la luz las primeras piezas generadas de
forma electronica. “Pero la gloria se la llevo el alumno directo de Eimert,
Karlheinz Stockhausen. Juntos facturaron el término electronishe musik.

Stockhausen, con un innato sentido de la promocion, ha sido el responsable
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de difundirlo por los cinco continentes y de plasmarlo discograficamente

antes que nadie” (Rossell, 2002 citado en Blanquez y Morera, 2002).

Desde entonces, Stockhausen ha sido considerado el padre de
este género musical, que inicialmente surgié como un experimento dentro de
las cabinas radiofonicas. Los estudios de la Radio de Colonia (en la
actualidad WDR), sirvieron desde 1951 como marco para la reinterpretacion
del sonido generado de forma electrénica. Bajo la tutela de Eimert, los mas
osados musicos experimentales europeos realizaban aportes en la

obtencidon de una estética sonora asimilada por la tecnologia.

“Los adscritos en aquellos afios a la musica electronica trataban de
llevar hasta sus Ultimas consecuencias el "serialismo integral”
propuesto por el compositor vienés Anton Webern en los afios 30 y 40,
lo que suponia trabajar mas con las relaciones entre los sonidos que
desde dentro de los mismos. Dicho de otro modo, la matematica usada
por los musicos "electronicos" se aplicaba sobre relaciones entre
sefiales generadas por osciladores, que producian diversos tipos de
ondas. Esas ondas, de una frecuencia (medible en hertzios), forma de
onda (senoidal, cuadrada, diente de sierra...) e intensidad (medible en
decibelios) perfectamente controlables, una vez grabados en cinta

magnetofénica eran la base de sus obras” (Iges, 1997, p.80)

A diferencia de la escuela concreta, en la muasica electronica no
se trabaja desde adentro de los componentes formantes del sonido, si ho en
las relaciones que se originan entre las distintas partes. Emplea las
frecuencias y los sonidos puros, crudos y sin armonicos obtenidos de los

equipos electronicos, para luego procesarlos y estructurarlos.

La mdasica electronica coincide especialmente, con las
propuestas de la escuela concreta en la idea de suprimir al intérprete y
otorgar una amplia libertad en la elaboracién sonora. Ademas de la
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flexibilidad aportada por las nuevas tecnologias, se aplica el control
puramente racional del criterio cientifico que, en el laboratorio de la musica
electronica, se traduce en sonidos que son generados por sintesis. Todo
esto abridé en la estética radiofénica, un campo a la abstraccién depurada de

los residuos que dejan las imprecisiones. (Quevedo, 2001).

Stockhausen deja constancia de ello a través de casi 200 obras
puramente electronicas, sin contar con las piezas que compuso para
orquestas y coros. El masico aleman empleaba generadores de sonido de
los estudios de radio para crear experimentos acusticos, como por ejemplo
el oscilador de onda senoidal, osciladores de onda cuadrada y generadores
de ruido blanco.

Sin embargo, algunas limitantes propias de la naturaleza
electrénica de estas técnicas, demostraron que en algunos casos los
sonidos suenan demasiado electronicos y menos variados que por ejemplo,
los de una orquesta. Motivado por esto, Stockhausen se involucra ain mas
en la investigacion sonora para enriquecer los procesos que pueden sonar

demasiado tecnificados.

“Quizas este pequefio fracaso del sonido puro electronico le llevd a
combinar éste con la musica concreta en su siguiente obra "El Canto
del adolescente" (1956). Como parte de su material sonoro utilizé en
ella la voz grabada (recitado de un texto por un nifio), aprovechando su
rico potencial para la manipulacion electronica, también integré la
organizacién espacial del sonido afladiendo mas a menos
reverberacion y panorama entre las cinco pistas de que se compone.
Consiguié también continuidad entre palabra y sonido electronico,
pasando desde el texto recitado, con su significado semantico, a la
desaparicién de este significado mediante la manipulacién electrénica y
a su vez los sonidos puramente electrénicos recuerdan al lenguaje
hablado a mucha velocidad” (Nufiez, 2006, 1 21)
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En este caso, el artista encuentra expresivas representaciones
de formas electro-acusticas y las ordena de forma légica en el tiempo, de tal
forma que uno de los mayores logros de esta obra, es que llega a ubicar
espacialmente los hechos sonoros.

Todos los aportes tanto en esta obra como en las posteriores
ejecutadas por Stockhausen y otros personajes de la Radio de Colonia de
esa época (entre los que figuran Koenig y Pousseur), desarrollaron un
lenguaje sonoro que cobr6é vida en funcion de los avances del medio
tecnoldgico. Mientras mas medios y equipos novedosos salieran al mercado,
mayores eran las novedades sonoras que surgian de los estudios de
grabacion.

De los aportes tecnologicos fecundos de esta era, gracias a los
cuales fue posible el advenimiento de nuevas formas estético-sonoras,
destacan el surgimiento del transistor a mediados de los 50 y la creacion del
primer sintetizador en los 60. Nacidos en tierras norteamericanas, ambos
descubrimientos revolucionaron el audio electronico y, en el caso del
transistor, amplificaron la magnitud de su efecto al tratarse de un

instrumento de facil acceso para el publico.

La musica creada con esas nuevas tecnologias era considerada
musica radiofénica, porque empleaba todos los equipos de la radio para su
realizacion. Las cabinas de grabacion constituian una especie de laboratorio
sonoro, al que posteriormente se plegarian otros equipos como el
sintetizador conocido como Minimoog. Robert Moog fue el genio tras este
invento, empleado por muchos musicos para procesar sonidos, remodelar,
recomponer e incluso desfigurar composiciones o piezas ajenas, hecho que

de por si supuso una ruptura de los codigos establecidos.

Todas estas manifestaciones de rompimiento con lo

convencional, fueron las que provocaron el surgimiento de un ambito



50
Marco Tebrico

sonoro-musical originado por el contacto directo con la tecnologia. Iges
(1997) sefala que aunada a esa via del sonido analégico se gesto la del
sonido digital, cuando en 1957 el investigador Max Matthews demuestra en
los laboratorios Bell de New Jersey, la posibilidad de generar sonidos desde

un computador.

Como expresa Quevedo (2001), tanto la musica concreta como
la electrénica quedaran diferenciadas en su fase inicial de experimentacion,
pero con el tiempo ambas se configuraran en una sola tendencia: la musica
electroacustica. En lo estético, las dos se asemejan en la idea de apartarse
de la tradicién narrativa, naturalista y del realismo figurativo, regidos por un
codigo imaginativo-visual. Por el contrario, ambas tendencias se encaminan

hacia la abstraccion racional y matematica.

1.1.3.4. Sonido hibrido: Musica electroacustica

De manera paralela al descubrimiento de la musica concreta, la
musica electroacustica se origind alrededor de los afios 50, igualmente
impulsada por el desarrollo tecnoldgico. Surgié en las mesas de trabajo de
Pierre Henry, colaborador y discipulo de Schaeffer, quien trataba de
encontrar una manera distinta de abordar la musica concreta, mediante la

intervencion de elementos e instrumentos electronicos.

La electroacustica sustituyé los sonidos concretos obtenidos de
fuentes naturales, por otros sintetizados electronicamente. Pretendia
efectuar la sintesis de cualquier sonido sin pasar por la fase acustica,
combinando -gracias a la electrénica-, sus componentes analiticos (Rossell,

2002, citado en Blanquez y Morera, 2002).

A través de timidas pero crecientes incursiones, la mdusica

electroacustica comenz6 a gestarse en las emisoras publicas radiales de
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diversas ciudades europeas, como un movimiento experimental de estudio y
produccion “que emplearon tanto para la experimentacion formal pura como
para necesidades creativas de indole mas utilitaria, es decir, en la
realizacion de sintonias, efectos especiales o musica aplicada a usos
programaticos diversos” (Iges, 1997, p. 83). Algunas de las emisoras en
donde se realizaban estos laboratorios experimentales entre los afios 50 y
60 eran la RAI en Milan, la Radio de Suecia, la Radio Danesa, el "Centre de
Recherches Sonores" de la Radio Suisse Romande, el Estudio Experimental

de la Radio de Finlandia, la Radio Polaca y la NHK de Tokio.

La mausica electroacustica nace en un momento paralelo al
surgimiento de otras formas de creatividad sonora, tal es el caso de la
musica concreta y la musica electronica. Las diferencias entre cada una, se
basan en el tipo de sonidos que trabajan y manipulan: mientras la musica
concreta contempla la grabacion de sonidos humanos, instrumentales y del
entorno acustico, la musica electronica se define por los sonidos que son
generados por equipos electréonicos, tales como sintetizadores,
computadores (sobre todo en los afios 60), sampleadores y maquinas de

ritmo.

En cambio, las obras de mdusica electroacustica recogen los
sonidos de ambas escuelas y los transforma hasta darles una identidad
estética unica. Fueron muchos los creadores que se aventuraron desde la

escuela concreta a trabajar con esta corriente. Como comenta Iges (1997):

“Desde los laboratorios de musica electroacustica llegaban, a lo largo
de los afios 60, los trabajos de algunos compositores quienes, por una
natural expansion de la insercion en sus obras de textos, sonidos
concretos y electrénicos, y las transformaciones en estudio de unos y
otros, abrian el camino a nuevas formulaciones. Por ejemplo, en el
GRM -Groupe de Recherches Musicales-, fundado por Pierre Schaeffer
como continuacién del Estudio de Misica Concreta de la O.R.T.F., se

evidencia esa evolucion en los trabajos de Luc Ferrari” (p. 86)
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Podria decirse que la mdusica electroacustica no podria ser
posible sin la electricidad, sin Henry (que acufié el término) y que junto a
Schaeffer siguid trazando la linea que venia desde el intonarumori. No seria
posible sin la electronica que, partiendo de la rueda de Delezenne, pasa por
el arco de Dudell, el telarmonio de Cahill, el eterofono de Theremin, el
electr6fono de Mager, las ondas de Martenot, el trautonio de Sala. No seria
sin Edison, Bell, Moog; sin el altavoz, el micréfono, la cinta magnética y sin
el bit. (Polonio, 2002, citado en Blanquez y Morera, 2002)

Como explica Iges (1997), la musica electroacustica contribuy6 a
que tanto la musica concreta como la musica electronica lograran “superar
sus diferencias e integrar sus capacidades expresivas (...) para, desde la
radio y sus estudios mas especializados, salir en los afios 60 a la conquista

de otros espacios y a la hibridacion con otras artes” (p. 85 )

1.1.4. El boom de latecnologia sonora en los afios 60y 70

Las iniciativas comenzadas en el campo sonoro-radiofonico
desde finales de los 30 hasta principios de los 60, veran su campo de accion
extendido durante las dos décadas siguientes. Desde los laboratorios de
musica electroacustica se generaron iniciativas cada vez mas cambiantes,
gracias al continuo avance en los descubrimientos de equipos en el area

tecnoldgica.

Ya desde New Jersey, Max Matthews demostr6 en los
laboratorios Bell la posibilidad de generar sonidos desde un computador.
Iges (1997) sefiala que en 1965, en esas mismas instalaciones, el fisico y
compositor francés Jean Claude Risset emple6 un programa informatico de
Matthews para digitalizar los sonidos de una trompeta en un ordenador IBM.

Entre 1975 y 1982, los microprocesadores, tal como sucedid con los
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transistores, alumbraron la revolucion del computador personal, mejor
conocido como PC. A partir de este momento, otras nuevas empresas sacan
al mercado computadores personales cada vez mas adecuadaos para la
sintesis, control, mezcla y edicion sonora digital, como es el caso de Atari 0

Apple.

Equipos como éstos fueron paulatinamente incorporados a los
estudios de radio -sobre todo a finales de los 60 y principios de los 70-, en
los que eran empleados para intervenir las estructuras sonoras de los
programas de formas novedosas. Pero el cambio de unas tecnologias a
otras se desarroll6 progresivamente, sin que esto impidiera el nacimiento de

iniciativas revolucionarias en el medio.

1.1.4.1. El Radiophonic Workshop

Uno de los ejemplos mas significativos de estas tendencias de
experimentacion con el lenguaje radiofénico y sonoro que se vivia en
aquellos afos, lo constituye el caso del Radiophonic Workshop de la BBC de
Londres. Aunque sus inicios fueron un poco artesanales, alejados del uso de
sintetizadores o cintas magnetofénicas, es importante citar este caso por la

trascendencia que genero6 dentro de la radio.

La dramaturgia radiofonica nunca fue la misma luego del
surgimiento de este laboratorio de experimentacién artistica. El Radiophonic
Workshop (RW) fue uno de los primeros estudios radiofénicos en producir

efectos sonoros para relatar historias con otro tipo de lectura auditiva.

“El Radiophonic Workshop de la BBC fue creado en 1958, tras algunos
estudios experimentales sobre nuevas formas sonoras adaptadas a
radiodramas. All that Fall, de Samuel Beckett, realizado en 1956 y
radiado por primera vez en 1957, fue el primer radiodrama en el que se
utilizé con éxito un nuevo sonido mitad musical, mitad efecto sonoro

convencional. Esta obra se compone de un largo monodlogo y se
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necesitaba algo que tradujera sonoramente el movimiento de una
anciana, en su recorrido diario entre su hogar y la estacién de
ferrocarril. Esto se logré con el sonido de unos pasos naturales que
eran paulatinamente absorbidos por otro sonido ritmico de base
musical: dondequiera que esta taquigrafia musical se escuchase, el
oyente sabia inmediatamente que la anciana se movia’ (Balsebre,
2000, p. 118)

En un principio el RW hacia uso de recursos vernaculos para dar
forma a este proyecto. Sus fuentes sonoras se componian de campanas,
arena, piedras, vasos, vajillas, objetos de metal y cualquier otro que
pudieran manipular ya sea retrocediendo la cinta a distintas velocidades,
cortandola, ecualizando el material, etc. La grabacion de sonidos y su
consecuente superposicion a través de la cinta magnetofonica, fueron las
herramientas usadas posteriormente para darle vida a obras como la de
Beckett. Esta, junto a la pieza The Disagreable Oyster de Giles Cooper,
fueron las primeras producciones que sirvieron de experimento para este

proyecto britanico.

En sus estudios desarrollaron una variedad de efectos sonoros
nunca antes registrados, asi como radiodramas experimentales y poemas
radiofénicos en los que mezclaban voces, algunas frases manipuladas y

sonidos no humanos que describian metaféricamente las palabras.

Las expresiones analOgicas escenificadas a través del uso de
efectos sonoros se convirtieron en una constante creativa para el RW. Asi lo

describe Quevedo (2001), al comentar:

“Armand Balsebre describe una producciéon de este centro de trabajo,
relacionada con una campafia contra el alcoholismo que emprendi6 la
BBC, a través de un espacio titulado Bloodnock’s Stomach. Las
historias iban cambiando, pero invariablemente aparecia un efecto
sonoro sumamente descriptivo que duraba diez segundos e ilustraba

una reaccion fisica ocasionada por el consumo de bebidas alcohdlicas.
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Aqui, los artistas de SFX crearon una imagen sonora que transmitia al
radioescucha las sensaciones internas que se producen en un cuerpo
afectado por la ingestion de alcohol” (Quevedo, 2001, p. 55)

A partir de 1962, el RW fue ampliando sus capacidades
tecnoldgicas con la inclusion de diversos equipos técnicos como consolas de
grabacion, reproduccion y sintetizadores, entre otros. En la actualidad, tal
como comenta Balsebre (2000), los sintetizadores controlados por un
computador Apple son la fuente principal en el proceso de creacion de un
efecto sonoro. El tratamiento electronico y digital del sonido en la fase de
grabacion concreta la estructura timbrica, ritmica o melddica definitiva, en un
sentido “imitativo” del objeto sonoro natural que inspira o en un sentido

“‘expresivo” del ambiente que quiere significarse.

Con la aparicion de la tecnologia digital, el RW perfecciono la
produccién de efectos sonoros y aumento6 las posibilidades expresivas de
todo su sistema semidtico. Sin embargo, el artista de los efectos sonoros
era el pilar fundamental en la conceptualizacion creativa, generador de ideas
analogas y expresionista de la metafora sonora, una figura que en la

actualidad practicamente se extinguié de las radios de todo el planeta.

Experimentar este tipo de sonoridades exige, ademas de una
mente creativa “un conocimiento técnico profundo para saber manejarlos y
aprovecharlos con una intencion claramente expresiva. El dominio de estos
instrumentos tecnoldgicos, significoO entender la radiodifusion y adoptar una
actitud para intervenir creativamente en la estructura del sfx [efecto sonoro],
asi como para solucionar problemas de acoplamiento y duracién durante la

mezcla y el montaje” (De Quevedo 1997, citado en Quevedo, 2001, p. 55)

1.1.4.2. El juego onirico del Arte acustico

La época clasica de creacion de radiodramas en Alemania esta

ubicada entre los afios 50 y 60. Buena parte de la produccién de este
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fecundo periodo, se caracteriza por una tendencia a crear piezas con
ambientaciones que parecian extraidas de paisajes oniricos y que iban un
poco més alla de los limites impuestos dentro de los radiodramas
tradicionales.

El concepto de “laboratorio experimental sonoro” se extendio
también durante estos afios, razdn que motivo el surgimiento de obras
inspiradas por la subjetividad propia del espacio de los suefios, en donde
hay un desprendimiento de la realidad y una mayor conexion con las

sensaciones internas.

El austriaco Friedrich Knilli elaboré un conjunto de reflexiones
producto del trabajo artistico desarrollado en este género en los estudios-
laboratorios, llamado El Radiodrama: Medios y posibilidades de un juego
sonoro total. En estos pensamientos critica a quienes sélo ven en este
género el tono literario, descuidando el arte del sonido no verbal y la
explotacién de la tecnologia. Segun Knilli, se trata de que el radio arte deje
de imitar el mundo exterior y se enfoque en crear un juego propio de
sucesos acusticos concretos que pueden ser oidos y disfrutados como una
obra sonora. Para la expansion de lo acustico, Knilli propone experimentar
con los medios y las posibilidades de la musica concreta y electronica.
(Quevedo, 2001)

Las reflexiones ofrecidas por Knilli son visionarias y acertadas,
sin embargo, el camino para alejar las primeras manifestaciones de las artes
radiofénicas de prejuicios figurativos, constituyd un lento avance debido
principalmente a diversos fendmenos sociales de la época, enmarcados
dentro del tema de la cultura de masas y la transmision de valores culturales

a través de los medios de comunicacion.

La llegada de la televisidon signific6 también un reajuste de las
estructuras que se habian estado manejando dentro de la radio, por lo que

en las emisoras tuvo que reposicionarse nuevamente a los programas
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musicales y noticiosos como los principales dentro de la programacion
diaria. De esta forma comienza la definicion de la radio como un medio
estratégico propulsor de la industria de la informacion y al servicio de la

sociedad global.

A finales de los afios cincuenta y principios de los sesenta, la

electronica en el campo radial ofrecié grandes avances:

“Es la época dorada del disco microsurco, de la estereofonia, del casete
compacto y del magnetéfono, de los sintetizadores, del sistema dolby y
de los primeros aparatos automatizados. El concepto estético de la
radio se renueva con el Estudio de Arte Acustico, donde se llevan a
cabo los juegos sonoros que le preocupan a Knilli, ademas de montajes
tipo collages, que forman parte de producciones orientadas por el

concepto de rodaje sonoro” (Quevedo, 2001, p. 58)

El resultado de todas estas tendencias sonoras dentro de la
radio es el nacimiento de dos géneros radiofénicos conocidos como feature
y neues horspiel, que se manifestaron para romper con las tradicionales
formulas de radiodramas empleadas hasta finales de los cincuenta. Los
programas dramaticos evolucionaron a tal punto dentro de su discurso
narrativo-draméatico-sonoro que, tal como dice Iges (1997) en el caso del
feature, se demostr6 que en la radio se puede yuxtaponer elementos
sonoros aparentemente dispares, con la intencién de crear una respuesta

emotiva légica en la mente y la sensibilidad del oyente.

En aleman, la palabra horspiel equivale al término “audiograma”,
gue proviene de las palabras alemanas horen (escuchar) y spielen (jugar,
ejecutar). El término completo es un juego de palabras que quiere dar a
entender que este género es un “juego para el oido”. (Camacho, 2006, 112).
Con el nombre de horspiel era conocido el radiodrama tradicional en
Alemania en cualquiera de sus variables: radioteatro, seriales, radiocuentos

y radionovelas. Desde mediados de los afios 60, este género evoluciona
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desde los espacios del HorspielStudio de la WDR Radio de Colonia, lugar a
donde eran invitados diversos creadores artisticos como escritores,
directores de teatro, musicos, actores, dramaturgos, poetas y compositores,
para dar forma a un género que se definiria por los aportes de estas

intervenciones.

Paulatinamente, dentro de las instancias del radiodrama surgio
un creciente interés por generar nuevos procesos en la concepcion y
produccion de obras del género dramatico. Esta busqueda de nuevas
sonoridades y de manejo de los recursos, fue la que originé el nacimiento

del mencionado Neues Horspiel.

1.1.4.2.1. Lallegada del Neues Hdorspiel

En 1969, el HorspielStudio de la WDR inicia ese movimiento de
renovacion que alcanzaria en los dos decenios siguientes a compositores y
artistas de numerosos paises y, a mediados de los afios 80, generaria mas

de 60 producciones de contenido muy diverso (lges, 1997).

En las definiciones del Neues Horspiel, diversos autores y
musicos vinculados al medio radial han dado sus puntos de vista en un
intento por abordar un género que ha sido muy comentado y muchas veces
mal interpretado. Quevedo (1997) considera a Klaus Shoning -director del
programa Studio Akustiche Kunst en la WDR de Colonia-, como el impulsor

de esta corriente.

“Desde 1963, Schoning desarrolld un concepto para investigar,
documentar, producir y presentar en un espacio radial de dos horas y
media un nuevo género de piezas radiofénicas. Su programa era un
foro abierto para artistas que trabajaban en actividades especificas
para la radio. El espectro de estas actividades alcanzaban diversas
disciplinas, desde la literatura acustico-experimental, los collages

multilinglisticos, las composiciones polifénicas, las esculturas
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acusticas, los performances, hasta la experimentacion en el campo de
la nueva tecnologia electroacustica. Todas ellas apoyaban programas
con diversos formatos: periodisticos, cientificos, literarios,
documentales, features, reportajes y entrevistas...” (Quevedo, 2001, p.
59)

Nuevas lineas de trabajo surgieron a raiz de experiencias como
las de Schoning, que irdn en contra de lo comunmente aceptado dentro de
los limites radiofonicos. Las categorias estéticas existentes tanto en la radio
como en otras disciplinas, fueron reinventadas durante las décadas de los
sesenta y setenta, para dar paso a un fenébmeno en donde los escritores,
poetas, musicos y compositores seran las figuras que redimensionaran las

posibilidades sonoras del medio.

El compositor de la WDR, Mauricio Kagel, decia respecto a este
neues horspiel que “no es un género musical ni literario, sino simplemente
un género acustico de contenido indeterminado" (Kagel, 1976, citado en
Iges, 1997, p. 95). Tal es la validez de este concepto, que las consecuencias
del trabajo experimental radiofénico de esta época hicieron que
disminuyeran los limites entre el hecho y la ficcibn. Como explica Quevedo
(2001), este fendmeno hace que surjan artistas que participan en los medios
con nuevas propuestas que desintegran las categorias artisticas

tradicionales, para dar origen a otras categorias intermedias.

A partir de esta descomposicion de las formas convencionales,
las categorias artisticas de la radio no se apegaron Unicamente al género
dramatizado, sino que se extendieron a otros géneros como la poesia
sonora, el text-sound composition, el ready made acustico, el collage sonoro
y el paisaje sonoro; formas creativas que después seran consideradas como

fidedigna demostracion de lo artistico radiofénico.
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La palabra, la musica y los ruidos fueron tratados con igual
importancia en el Neues Horspiel, sin otorgarle mayor importancia a uno u
otro elemento radiofonico. A través de collages sonoros se creaban nuevas
asociaciones y estructuras acusticas con ritmos y técnicas no tradicionales.
Schoning (1976, citado en lIges, 1997) consideraba que esos cambios
igualaban la importancia del lenguaje musical al de los ruidos en el arte
acustico, mediante la combinacion de material aparentemente incompatible
gue, al liberarse de su contexto y mediante de la técnica collage, se
convertia en una nueva realidad sonora. El aleman considera a ésta técnica
de mezclas el factor decisivo que impuls6 el cambio dentro de la radio de

€so0s afnos.

Por su parte, al respecto de este Neues Horspiel el francés Luc
Ferrari sefialaba que es un tipo de creacién que "establece puentes entre
diferentes especialidades (...) es una especie de mezcla en la que la masica,
el ruido, la palabra y el tema, la teméatica, es decir, el significado, estan en
igualdad y son empleados como composicion, como si se tratase de una

composicién musical" (Ferrari, 1989, citado en Iges, 1997, p. 96)

Durante los sesenta, en esa busqueda de nuevas fuentes de
inspiracion, también comenzd a gestarse el uso de técnicas documentalistas
para la experimentacion artistico radiofénica, que terminaria afianzandose

en los setenta con el boom mediatico de la radio.

1.1.4.3. El World Soundscape Project

Un amplio movimiento vinculado con el medio ambiente sonoro y
el entorno acustico, comenz6 a gestarse a finales de los afios sesenta y
comienzos de los setenta. Sonidos de la calle se mezclaban con

grabaciones de voces y en conjunto recreaban ambientaciones surrealistas.
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El proyecto World Soundscape Project, se hizo notar por las
acciones iniciales de un grupo de estudiantes universitarios, para luego ser
liderado por la figura del compositor, pedagogo e investigador Murray
Schafer, quien pugnaba “por una estética del entorno a través de la ecologia
sonora” (Quevedo, 2001, p.62)

Creado como un movimiento educativo, sociolégico, cientifico y
de investigacion, el World Soundscape Project (WSP) se origind en la
Universidad Simon Fraser, en Canada. Aunque la idea inicial no fue
propuesta por Schafer, fue él quien consolidé el movimiento hasta llegar a

definir el término soundscape (paisaje sonoro).

Lidia Camacho cuenta, al respecto del WSP, que el grupo “nacio
del deseo y de la necesidad de Murray Schafer por llamar la atencion sobre
como el ambiente sonoro se estaba contaminando inexorablemente”
(Camacho, 2006, 1 4). A través de este colectivo, se pretendia dejar registro
de como era el entorno sonoro de la ciudad de Vancouver y otras geografias

canadienses.

Consecuencia de esas investigaciones fue el fundamental
ensayo The Music of the Environment, publicado por el investigador en
1973, en el cual se hacen descripciones y reflexiones sobre el disefio
acustico. Ese mismo afio, también se realiza The Vancouver Soundscapes,
el cual es reconocido como el primer estudio de un entorno acustico
concreto y el cual constituyé el punto de partida de todo un movimiento que
culminé con la creacién del colectivo World Forum for Acoustic Ecology
(WFAE), quienes en 1996 editarian el Soundscape Vancouver 1996, una
serie de composiciones acusticas realizadas en los afios 90, que remite a

una revision de esos mismos sonidos creados hace veinte afios por Schafer.

Ferran Cuadras, director del Arsonal, Centre per a la Difusié de

les Arts Sonores, opina que “el compromiso adquirido por los artistas y
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compositores de estos documentos sonoros va mas alla de la simple
exposicidon de unas piezas de indole estética...en la apreciacion de un
paisaje sonoro, entendido éste como cualquier otro proceso comunicativo,
constantemente subyace una cierta invitacion a la reflexion sobre el alcance
del mensaje recibido(...) colectivos como el World Soundscape Project o el
World Forum for Acoustic Ecology sugieren la necesidad de analizar el (...)
entramado de relaciones existentes entre el individuo y el paisaje sonoro”
(Cuadras, 2007, 115).

Cuadras (2007), considera que el Soundscape Design es una
disciplina que persigue el descubrimiento y desarrollo de técnicas con los
gue es posible corregir, reformar o renovar la naturaleza social, psicolégica y

estética del entorno acustico y por ende del paisaje sonoro.

Estas corrientes no sélo permitieron desarrollar estudios sobre
los sonidos del mundo, sino que actuaron para generar reflexién sobre ellos
y dejar un legado que permitiese recordar como era el entorno acustico de

un lugar y de una época.

1.2.- La busqueda de nuevas formas de expresiéon en los
80y los 90

Diez afios después del World Soundscape Project, el mundo
avanzo a ritmos acelerados: se expande la red de Internet, la globalizacion
cobra mas vigencia y las tecnologias de la informacion son cada vez mas
modernas, en su deseo de que los usuarios intercambien contenidos. “A
partir de los ochenta, el principal regulador es el mercado. La comunicacion
adquiere el sesgo de una empresa cuyo brazo principal son las relaciones
sociales” (Quevedo, 2001, p. 63)



63
Marco Tebrico

La idea de trasladar la radio a un contexto en el que coincidieran
el arte y la cultura en un enfoque globalizado, fue la mayor motivacién de los
artistas de este periodo. Las nuevas tecnologias serian las aliadas de los
productores radiofénicos para crear piezas de radioarte que trascendieran

las barreras geograficas.

“Asi, nueve emisoras de radio publicas europeas, coordinadas por la
Hessische Rundfunk (HR) desde sus estudios centrales en Frankfurt, se
alian en 1986 para la realizacion de Das Lied der Welt (La Cancion del
Mundo), del aleman Hans Otte (...); para dicha obra no existia un Gnico
auditorio, salvo el del espacio electrénico de la radio, pues soélo en él se
reunian las interpretaciones de seis coros mixtos, cada uno situado en
una de las emisoras participantes, que iban siguiendo las indicaciones
de la partitura, y cuyos directores tenian contacto directo entre si y con
el autor-realizador por una linea "de ordenes". En la obra de Otte, las
emisoras enviaban las contribuciones corales propias y recibian el total
mezclado de las ajenas a través de las lineas telefénicas terrestres
"musicales", las mas cualificadas de las empleadas habitualmente
entonces para la transmision de conciertos entre emisoras de la Union
Europea de Radiodifusién (UER), aunque en los dltimos afios se ha
venido generalizando el uso del satélite de comunicaciones y, en menor
medida, de las lineas digitales RDSI” (Iges, 1997, p. 113)

Tal como Iges hace referencia, la experimentacion y la busqueda
de nuevas formas de interconexion se ven impulsadas por tecnologias
telefonicas y satelitales, que permiten realizar obras cuyo tiempo de
produccion podria ser menor e incluso con una transmisiébn mas rapida,

debido a que transcurren en tiempo real.

1.3.- Lainfluencia de las primeras vanguardias artisticas

La intencion artistica de la creacion radiofénica siempre ha

estado acompafiada de expresiones que se confunden con otras tendencias
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como el cine, la literatura, la plastica, el teatro y la fotografia, llegando en

muchos casos, a imitar estos géneros.

En el transcurso de su propia formacion y ante la necesidad de
adquirir una identidad propia, desde sus inicios y hasta los afios ochenta, el
radioarte recorri6 un amplio espectro de manifestaciones artisticas, que

dejaron una notable influencia en su naturaleza.

A continuaciébn se presenta una breve exposicion de los
movimientos que fueron inspiracion y ejemplo, para definir las primeras

bases de las artes radiofénicas.

1.3.1. Los Futuristas italianos

Segun Gomez, “el radioarte tiene una historia de casi cien afios
gue nos lleva hasta Marinetti, padre del movimiento futurista, y quien junto a
gente como Pino Masnata hablaban de romper con la estética del siglo XIX
en momentos en que aparecian las novedades del fonografo, el telégrafo y
el teléfono. Ellos usaron la radio como medio artistico y no para transmitir

musica y noticias” (2002, Noviembre).

Impulsado por el poeta italiano Filippo Tomasso Marinetti, el
Futurismo fue un movimiento artistico surgido en Milan a comienzos del siglo
XX. Bajo la premisa de la triada arte+accion+vida, rechazaba el culto a la
estética tradicional y exaltaba la vida contemporanea, a través de los dos

conceptos que le dieron vida: la maquina y el movimiento.

“Se congregaron bajo este lema numerosos artistas de distintos
campos culturales: literatura, artes plasticas, teatro, artesania, musica y
fotografia. Su objetivo comun era la renovacion de la vida social en todos

sus ambitos, tanto artisticos como sociales; los nuevos logros técnicos y
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ultimos descubrimientos cientificos iban a representar el punto de partida y
el modulo de sus ideas” (Martin, S. 2005, p. 6)

El 20 de noviembre de 1909, Marinetti publicé en la revista
francesa Le Figaro, el manifiesto Le futurisme (ElI Futurismo), con el cual
establecio las elocuentes y exclusivistas bases del movimiento y en donde,
tal como expresa Martin (2005), quedaba manifiesta su principal bandera: la
glorificacion de la técnica, de la velocidad y de la vitalidad en una estructura
social de la sociedad marcadamente alterada por la industrializacion. Para
Marinetti, en los productos de la revolucién industrial se manifestaban los

signos de un nuevo modelo de vida.

Posteriormente, a partir de 1910, comenzaron una serie de
veladas en las que los futuristas buscaban provocar a la burguesia
dominante, declamando textos, recitando poemas y probando numeros
musicales, todo lo cual terminaba en escandalosas formas de interaccion

con el publico, reaccion gue estos artistas buscaban.

En 1915, Luigi Russolo -artista mencionado al inicio del capitulo
como fuente inspiradora de las artes radiofénicas-, sacé a la luz publica unos
instrumentos productores de ruidos, conocidos como los intonarumori
(entonaruidos), los cuales eran “una familia de instrumentos musicales
generadores de ruido acustico, que permitian crear y controlar el tono y la

dinamica de diferentes tipos de ruidos”. (Saggini, 2004, 1 17)

Los intonarumori eran grandes cajas con conos acusticos, que
producian sonidos y ruidos diversos: chillidos, vibraciones, silbidos y un sin
fin de sonoridades. La invencion de este instrumento fue el resultado natural
de las teorias expuestas por Russolo en su manifiesto de 1913 L'arte dei
rumori (El arte del ruido), en el que presenté sus ideas sobre el uso de

ruidos en la musica o, en otras palabras, de como mecanizar la musica.
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“El arte de los ruidos de Russolo aspiraba a combinar el ruido de
los tranvias, las explosiones de los motores, los trenes y las multitudes
vociferantes. Se construyeron instrumentos especiales, que, al girar un
manguito, producian esos efectos. Cajas de madera rectangulares
(intonarumori), de unos noventa centimetros de altura con amplificadores en
forma de embudo, contenian varios motores que hacian una ‘familia de

ruidos’: la orquesta futurista” (Anénimo, 2007, [ 11)

Mientras tanto, entre 1927 y 1938, Marinetti escribié las Sintesis
Radiofénicas Futuristas, una serie de propuestas radiofénicas en las que el
autor imagina una serie de grabaciones y sugiere la yuxtaposicion de
sonidos captados en distintos espacios fisicos y circunstancias, que segun
él, la radio debia acomodar a su propio espacio electrénico, para componer

una realidad propia.

Una muestra de uno de esos textos, es la pieza Un paesaggio

udito (Un paisaje oido), obra de Marinetti expuesta por Sarmiento (1993):

UN PAISAJE OIDO
El silbido del mirlo celoso del chisporroteo del fuego termina por
apagar el murmullo del agua

10 segundos de chapoteo
1 segundo de chisporroteo
8 segundos de chapoteo
1 segundo de chisporroteo
5 segundos de chapoteo
1 segundo de chisporroteo

19 segundos de chapoteo

1 segundo de chisporroteo
25 segundos de chapoteo

1 segundo de chisporroteo
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35 segundos de chapoteo

6 segundos de silbido de mirlo

A través de éste y otros textos del autor, se aprecian las
aproximaciones que ya en esos tiempos planteaba Marinetti con respecto a
la caracterizacion de lugares, descripcion de objetos, formas de montaje y
otros aspectos de la dinamica del lenguaje artistico radiofonico.

Con especificaciones de este tipo, Marinetti subraya el caracter
de los sonidos y/o del material grabado material, una estrategia que
actualmente desempefia un papel importante en los medios artisticos, a

través de equipos digitales como el sampler.

Otra de las piezas que destacan dentro de las Sintesis
Radiofénicas Futuristas, es la visionaria obra Dramma di Distanze (Drama
de Distancias), en la cual el artista anticipa —mucho antes de la era de
Internet-, una red mundial de lineas radiofénicas en vivo, a través de la
yuxtaposicién de una secuencia de grabaciones recogidas en diferentes
ciudades. De esta forma, se dejan escuchar 11 segundos de una marcha
militar en Roma, 11 segundos de un baile de tango en Santos, 11 segundos
de una musica religiosa japonesa instrumentada en Tokio, entre otras

variaciones.

El concepto de esta obra, segun Iges (1997), “plantea esa
necesidad tan del ‘drama radiofénico’ al caracterizar lugares con sonidos en
términos ‘topicos’ en todos los sentidos. Por otro lado, no se trata tanto de
construir distintos decorados sonoros como de trasladar el drama, desde esa
caracterizacion tépica a través de los sonidos, de cada uno de los
escenarios citados al hecho mismo de las distancias que los separan, y que

la radio es capaz de enfatizar” (pp. 55-56 )
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Segun Grundmann (1994), Marinetti trabajaba con las
caracteristicas especificas de la radio: sus canales, lineas y mezclas de
material en vivo y grabado. En conclusion, aprovechaba la capacidad del
medio de estar en varios lugares al mismo tiempo. En Dramma di Distanze,
al usar la red como un recurso generador de imagenes y conceptos,
Marinetti es considerado como un referente y un visionario de las nuevas
tecnologias de comunicacion, tales como el correo electrénico y los sistemas

de conferencias a distancia.

1.3.2. El Dadaismo

Cuando todo el continente europeo se encontraba en guerra
entre los afios 1915 y 1916, en Suiza un grupo de escritores, musicos y
artistas refugiados de distintas nacionalidades, coincidieron en expresar que
el arte debia ser un acto de rebeldia y de contestacién de los valores que
habian llevado al caos bélico. En ese momento, surgidé en Europa y
Norteamérica un movimiento caracterizado por gestos y manifestaciones
provocadoras, en las que los artistas pretendian destruir todas las

convenciones con respecto al arte, creando asi un “anti-arte”.

De esta manera surgido el Dad4, movimiento artistico cuyos
méximos exponentes fueron los rumanos Tristdn Tzara y Marcel Jank, el
francés Jean Arp y los alemanes Hugo Ball, Hans Richter y Richard
Huelsenbeck. Este movimiento reemplazé al futurismo italiano y precedié al

surrealismo.

Gombrich (1987) sefiala que el mayor deseo de los artistas del
Dad4, era transformarse en nifios y hacer burla de la solemnidad vy
pomposidad del arte. Lo hicieron adoptando una ideologia total, una forma
de vivir y mediante un rechazo absoluto de toda tradicion o esquema

anterior.
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Los dadaistas propugnaban, en cambio, la desenfrenada libertad
del individuo, la espontaneidad, lo inmediato, actual y aleatorio, la cronica
contra la intemporalidad, la contradiccion, el “no donde los demas dicen si” y
el “si donde los demas dicen no”; defiende el caos contra el orden y la

imperfeccién contra la perfeccion” .(Vallejo, 2007, 1 9)

El dadaismo rompe el lenguaje hasta quedarse con el fonema 'y
con la letra. A los efectos del arte radiofénico, uno de los mayores
representantes de esta tendencia fue Kurt Schwitters, quien en su faceta de
creador de collages o ensamblajes visuales en formato bidimensional,
mezclaba todo tipo de residuos y materiales, como billetes y periodicos, algo
gue ocurria de manera similar en la practica radiofénica, con lo sonoro. Este
artista extraia de su contexto asociativo las palabras, a fin de
desmaterializarlas, revalorizarlas y liberalas de su forma (Bergius y
Schoning, 1995 citado en Iges, 1997).

Schwitters hizo uso de los fonemas y las letras, como si se
trataran de notas musicales, a través de una poesia en la que empleaba los

residuos de las palabras para crear formas sonoras.

Tan inmersos estaban los dadaistas en la descontextualizacion
de las palabras, que el nombre dado a este género fue otorgado por el
primer sonido que expresan los nifios en sus primeros afos de vida. De esta
forma, con ‘Dada’ quisieron expresar el sentido novedoso y primitivo de su

arte.

1.3.3. La Bauhaus

La Bauhaus fue una escuela de disefio industrial y gréfico,
museografia, arte y arquitectura desarrollada entre los afios 1919 y 1933,
por el arquitecto Walter Gropius. Para ese entonces, el mundo entraba a una

acelerada etapa de industrializacion y urbanizacion, por lo que estos artistas
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se plantearon hacer que el arte participara en el desarrollo de una sociedad

y un hombre nuevos.

El 12 de abril de 1919 Gropius fundo la Statliches Bauhaus in
Weimar, la escuela de arte mas moderna en su tiempo. En un manifiesto de
la Bauhaus distribuido por toda Alemania, Gropius aclaré la meta de la
nueva escuela, cuyo programa estaba enfocado en que artistas y artesanos

debian trabajar juntos en la construccion del futuro.

Figuras del mundo entero se unieron a esta institucion
pedagdgica que orientd el pensamiento de toda una generacion de
arquitectos, disefiadores y artistas hacia la creacion de obras con utilidad
social, producidas en serie. Entre éstos destacaron arquitectos como Walter
Gropius, Mies van der Rohe y Marcel Breuer; los artistas Laszlo Moholy-
Nagy, Gyorgy Kepes y Josef Albers; pintores de la talla de Paul Klee y
Wassily Kandinsky; y la tejedora Anni Albers.

Gropius reconcilié los oficios y especialidades considerados
independientes, uniéndolos como un trabajo comun en el que la
construccion allané las diferencias de condicién y acerc6 a los artistas al
pueblo. “Todas estas ideas y conceptos se aplicaron en talleres de la misma
escuela, donde se daban cita actitudes estéticas en las que alumnos y
profesores trabajaban en conjunto. Ahi se experimentaba con tejidos, trabajo
de metales, disefio inmobiliario, fotografia, disefio escenografico, pintura,
escultura y arquitectura. Esto llevd a disefios incipientes, funcionales y
eficientes” (Palacios, 2007, [ 10)

En el aspecto sonoro, la escuela artistica de Bauhaus tuvo,
segun Westerkamp (2002) -quien trabajé junto a Murray Schafer en el World
Soundscape Project (WSP)-, una fuerte influencia en la forma como
surgieron los primeros estudios sobre el paisaje sonoro, tanto como

disciplina de estudio como en la forma en que fueron definidos.
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“Dos aspectos de la Bauhaus atrajeron a Schafer. La naturaleza
interdisciplinaria de su practica educativa y de disefio, asi como la
conexion que se realizé entre el dominio técnico del oficio y la
produccion artistica, el funcionalismo y la creatividad. En nuestro
trabajo en el WSP —muchos de nosotros éramos compositores y
musicos- establecimos conexiones similares. No entendiamos al
compositor como un disefiador acustico de sonido musical en una
composicién, sino también, y lo mas importante, como un disefiador
acustico de la vida cotidiana. Como resultado de ello, estudiamos los
diversos aspectos del sonido y los aplicamos a situaciones de la vida
real (...) Los compositores podrian convertirse en los arquitectos
sonoros o disefiadores acusticos, socialmente conscientes, de nuestras
ciudades, edificios y pueblos” (Westerkamp, 2007, ] 23)

Entendiendo al paisaje sonoro como una manifestacién acustica
de un lugar, en donde el sonido es generado por el comportamiento y las
actividades de sus habitantes, este concepto también es un reflejo de las
condiciones sociales, economicas, politicas, culturales, tecnolégicas y

naturales de esos espacios.

Asi como en el contexto de su tiempo la Bauhaus combiné el
arte y la utilidad, generando objetos agradables desde el punto de vista
funcional y estético para la sociedad de masas; también ésta corriente buscé
despojar a la arquitectura y al disefio visual de su sobrecarga ornamental o
‘ruido” visual, como una forma de liberarse del manierismo burgués. De
forma muy similar, los estudios sobre el paisaje sonoro o el disefio acustico
pretenden liberar a estos entornos de su sobrecarga sonora y el ruido. El
deseo por la linea simple y limpia, la superficie libre de ornamento en la
Bauhaus, puedan tal vez equipararse al deseo del silencio como base para

el disefio acustico del paisaje sonoro. (Westerkamp, 1994).
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El paso del tiempo y la evolucion extrema de esta funcional
tendencia artistica develarian, sin embargo, las contrariedades que el disefio
Bauhaus produjo inconscientemente sobre el paisaje sonoro en el mundo.
Muchos de los materiales empleados para este tipo de disefio, generaron
unos ruidos acusticos propios de las grandes urbes, como lo es el efecto
cafon (el hormigoén, el acero y el vidrio sirven de amplificadores del sonido
del tréfico, sirenas de emergencia, amplificadores del sonido del tréfico,
etc.).

“‘De esta manera, el internacionalismo en el disefio urbano no
s6lo resultdé en una similitud visual, sino también aural: los mismos
materiales, las mismas estructuras, los mismos sonidos. Una extension
acustica mas bien siniestra de esta similitud es la llamada musica funcional
[musica ambiental], (...) que puede oirse en muchas partes del mundo con el
propdsito expreso de incrementar la produccion y el beneficio” (Westerkamp,
2007, 1 2)

El disefio de la musica ambiental (ligero hilo sonoro que se deja
oir en ascensores, oficinas, espacios comerciales y consultorios) forma parte
de esa ola de extremismo funcional que descontextualiz6 los sonidos de sus
lugares de origen y la conexion de la musica con una cultura especifica,
produciendo una banda sonora global cuya pionera en el mundo, fue la

compafiia norteamericana Corporacion Muzak.

“El disefio acustico en el contexto de los estudios sobre el paisaje
sonoro se encuentra en oposicion directa al llamado disefio aclstico de
la Corporacion Muzak. Pretende trabajar desde la base de un medio
ambiente de sonido transparente, no enmascarado, desde un lugar que
pueda recibir nuevos sonidos en su espacio ya sea porque es
silencioso o porque esta vivo y es energizante y variado desde un punto
de vista sonoro, es decir, que tiene espacio para huevos sonidos. Los
lugares naturales meas silenciosos en el mundo y los paisajes sonoros
mas agitados de la selva pueden brindar indicios valiosos de dicho
disefio acustico” (Westerkamp, 2007, 9 28)
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La relacion actual entre disefio acustico y la Bauhaus, esta
enfocada en intentar recrear una ecologia sonora sensible ante los
problemas ambientales de la sociedad y de mayor responsabilidad ante la

construccion de paisajes sonoros.

1.3.4. El Fluxus

En el afio 1962, un nuevo movimiento de artes visuales,
musicales y literarias irrumpi6é en la escena artistica de los afios sesenta y
setenta, proclamandose a si mismo como un anti-arte y actuando contra el

objeto artistico tradicional como mercancia.

A partir de su conformacion informal ese afio, esta corriente
seria conocida como Fluxus y surge tanto en Europa, Estados Unidos y
Japon, a raiz del interés despertado por el Dada. Proclama la mezcla y
fusion de todas las préacticas artisticas y entre sus exponentes mas
reconocidos se encuentran George Brecht, Dick Higgins, John Cage, Al

Hansen, Allan Kaprow, Nam June Paik , Wolf Vostell y La Monte Young.

George Maciunas fue el precursor de este movimiento, su guia
espiritual y también el creador de una antologia vanguardista y otras
publicaciones del movimiento. Maciunas exaltaba el “estado de flujo” de
estas artes: “El propio concepto Fluxus deriva de la raiz latina que alude a
fluir. Justamente se trataba de dejar fluir las acciones durante un tiempo
determinado. En el hecho Fluxus participan artistas que, ademas de ser
pintores o escultores, eran musicos, lo que fue un factor importante a la hora

de considerar sus actividades” (Mufioz, 2007,  18)

El Fluxus no pretendia desarrollar un nuevo idioma en el arte,

sino hacer un uso distinto de los canales establecidos para la actividad
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creadora. En este movimiento se mezclo la alta cultura con la popular, el
arte, el juego, lo insignificante y un inexistente valor mercantil del producto o

las acciones realizadas.

En 1962 Maciunas organizo el primer Festival Fluxus. Durante
cuatro fines de semana, se presentaron artistas de diversas disciplinas en
happenings y eventos con piezas de musica de accién y composiciones de
musica concreta, en los que se tocaron cintas grabadas y se mostraron
peliculas. Posteriormente, una gran "Gira Fluxus" transité por las ciudades
de Moscu, Tokio y Berlin y los conciertos del grupo de multiplican por toda

Europa hasta el afio 1964.

Segun Block (1994), “el Fluxus, como ninguna otra corriente
artistica de la modernidad, ha transformado la comprension y el significado
de la musica y ha visualizado las formas musicales... busca el sonido, el
resultado sonoro, fuera de las normas musicales acostumbradas. El mas
pequefio posible, ateatral, mas bien inaparente evento cotidiano se convierte

a menudo en punto de partida de una ‘composicion’ ”.

El acontecimiento cotidiano se aprecia en la obra sonora de
varios artistas, entre los que se encuentra el francés Marcel Duchamp, quien
a pesar de ser considerado mas un artista Dadaista, constituyé una fuente
de inspiracion para los seguidores del Fluxus y dejo un legado sonoro cuyas

raices estan emparentadas a ese movimiento.

Erratum musical es una obra de Duchamp en donde se
evidencia esta forma de creacion musical: “ ‘Erratum musical’ nacié de un
principio relativamente sencillo. Duchamp rasgd un carton dividiéndolo en
pequefias cartas y escribié una nota en cada una de ellas. Después mezclo
todas las cartas en un sombrero y las extrajo una por una. Las notas eran
apuntadas segun la secuencia en que habia sido extraidas. La partitura fue

establecida para tres voces (para sus dos hermanas y para él mismo). Como
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texto puso una definicion de la palabra ‘imprimir’ de un diccionario francés”
(Cabrera, 2007, 1 5)

Segun Block (1994), esta composicion es precursora de la
técnica de composicion aleatoria en la que al proceso de componer, a la
invencion de la partitura, se le da el mismo valor que al resultado
determinado por el azar a través de sus piezas sonoras. Duchamp dio,
ademas, el impulso para algo que adquirié6 importancia precisamente para
muchas composiciones Fluxus: hacer visible, audible y vivencial el camino

gue lleva al sonido, visualizar la musica.

John Cage fue otra figura importante en el movimiento Fluxus,
siendo autor de innumerables piezas sonoras que dejaron un legado
destacado a esta corriente y a las artes sonoras a posteridad. Una de estas
creaciones fue Roaratorio: An Irish Circus on Finnegan’s Wake, pieza
encargada por la WDR y que se convertiria en una sensacion internacional y

en clave del arte acustico del siglo XX.

“A partir de sus experiencias con musica y poesia, poesia sonora,
montaje de cintas y su relacién con el budismo zen, Cage conjunta en
Roaratorio una cosmogonia que engloba la voz humana, sonidos de la
naturaleza y el ambiente, ruido, canto y masica. La base para este
trabajo fue el exhaustivo estudio que hizo durante afios de la novela de
James Joyce, Finnegans Wake. La poesia sonora consiste en citas de
la novela. Las letras que forman el nombre del poeta irlandés,
repetidas, constituyen el eje central de este texto mesoéstico. Cage
recitaba este poema meditativo sonoro. El texto de Joyce también fue
base de la composicion musical, un complejo ambiente de ruido y
sonido. Realizé operaciones fortuitas con ayuda del | Ching para
determinar el sonido de 2,293 lugares y ruidos citados en Finnegans
Wake, que integré en un collage polifénico. EI montaje se complementé
con baladas irlandesas, gigas y musica instrumental que habia grabado
en Irlanda. Cage vio en esta pieza la ocasion de trasponer obras de la
literatura mundial a una forma acustica y, por tanto, a un lenguaje

accesible para todos” (Schéning, 2005, § 24)
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Esta obra fue transmitida por numerosas radiodifusoras
norteamericanas, europeas y australianas y se convirti6 en un clasico. La
WDR la present6 en vivo en festivales mundiales con la presencia de Cage y

musicos irlandeses.

Para muchos artistas del movimiento Fluxus, junto a las
interpretaciones -que constituyen expresiones musicales para un tiempo
limitado-, es también importante la presencia musical permanente. Surgen
asi objetos sonoros, esculturas sonoras, instalaciones sonoras, como por
ejemplo la pieza "Mechanical Music n°® 1" (1959) de Dick Higgins, en la que
se emplean aparatos domésticos completamente normales y eléctricamente
controlados, los que, con la ayuda de un enchufe de aleacion metalica,

provocan ruidos en lapsos irregulares y no programados. (Block, 1994)

Los artistas del fluxus concebian cada acontecimiento de la vida
como un hecho musical. El artista Robert Filliou deja ver esta idea en una
proposicion de su escultura Musique Télépatique n° 21, en donde afirma que
la vida es un proceso musical en el que la parte acustica y visual se
sostienen en una balanza. Una mariposa voladora es un evento musical
tanto como el goteo de un grifo, mientras que los atriles son signos visuales
de la musica. Los objetos de la vida se comunican entre si, como en un
conjunto de camara (Block, 2008, T 12).

Fluxus no reclamaba la destruccion, sino mas bien la
transformacién de los habitos auditivos y visuales. Fluxus, segun sus
practicantes y pregoneros, significa alegria por las pequefias cosas
cotidianas. Muchos artistas sonoros, musicos y productores incursionaron en
la radio a través de obras que dejaban ver este espiritu, tales como Wolf

Vostell, Hans Otte, Ben Patterson, Nam June Paik y Thomas Schmit.
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Asi como una parte de estos artistas empleaban técnicas del
hecho cotidiano, como el sonido de explosién de un bombillo o el efecto de
un filtro sobre un coro de voces en una autopista; algunas de estas piezas
radioartisticas también eran realizadas, segun Iges (1997), bajo los criterios

del happening, la "accién" o el performance.

De esta forma, algunos emplearon el cuerpo humano como
objeto escultérico sonoro, a través de acciones que involucraban la
participacion corporal de una 0 mMAas personas en manifestaciones
espontaneas, como lo es la destruccion masiva de discos microsurcos, asi

como el toque de notas improvisadas en un piano, entre otros actos sonoros.
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CAPITULO |l
MANIFESTACION ARTISTICA

DE LA IMAGEN SONORA RADIOFONICA

El ser humano siempre ha tenido una curiosidad innata por la
evocacion de un mundo imaginario y la representacion de la realidad. Las
imagenes, desde la época del hombre de las cavernas, constituyen una forma
de lenguaje creado para reconstruir, reinterpretar, sugerir e imitar el entorno de

acuerdo con experiencias individuales.

El mundo de las artes y sus diversas disciplinas forman parte de
ese proceso creativo de plasmar la realidad y dejar rastro de ello. La fotografia,
la pintura y el cine llevaron sus técnicas a un punto en que la expresion artistica
se ha visto dominada por el estimulo a la vista, con lo cual se dej6 de lado el

uso de otras formas de creacion.

Definir el concepto de imagen no es facil, debido a que implica
diversos procesos dentro de su propia naturaleza relacionados a la
comunicacion, el arte y la conducta humana. Justo Villafafie hace una

aproximacion:

“Existen en la imagen tres hechos irreductibles: una seleccion de la realidad,
unos elementos configurantes y una sintaxis, entendida ésta como una
manifestacion de orden. Todo fendbmeno que admita reducirse de esta manera
sin alterar su naturaleza, puede considerarse una imagen. Establecidos estos
tres hechos esenciales, el estudio de su naturaleza puede reducirse a dos
grandes procesos: la percepcion y la representacion”. (Villafafie, 1998, p. 30)

Es asi como la imagen es, mas que un objeto en si, el resultado de

un proceso perceptivo en el que se obtiene un conocimiento sensorial y global
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de un objeto, acontecimiento o momento. Toda imagen es un modelo de
realidad. Lo que varia no es la relacion que una imagen mantiene con su
referente, sino las distintas maneras que tiene esa imagen de sustituir,

interpretar, traducir o modelar la realidad.

2.1.- Cuando el sonido se hace imagen

Las imagenes estan en todos lados. Basta con voltear a un lado,
para observar un cuadro colgando en la pared, una fotografia, la portada de una
revista, la pantalla del televisor o un simbolo en la parada de la avenida, entre
otras manifestaciones. La mayoria de los objetos que las personas suelen
reconocer como imagenes, provienen de fuentes visuales, objetos que se

pueden percibir con la vista.

El privilegio de lo visual sobre el sonido ha sido un hecho notorio
durante todo el siglo XX, esto a pesar de que el hombre es un ser sonoro desde
el momento de su nacimiento. Actos tan simples como reconocer a una
persona por su voz, recordar el sonido de la lluvia cayendo en un tejado, el
rugido del motor de un carro o el canto de los grillos al anochecer; se fijan en la
mente humana con el transcurso del tiempo, creando un archivo de sonidos que

va aumentando a medida en que se obtienen mas experiencias auditivas.

En el medio radiofénico, lo sonoro pasa a ser una actividad de
constante sugestién, donde la imaginacion interviene como un lienzo en blanco
en el gue el radioescucha plasma las imagenes que le vienen a la mente,
resultado de sus experiencias sensoriales y del recuerdo que tiene de la

realidad que percibe, a través de una relacion de analogia y reconocimiento.
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“En la radio, el pecado de omision es totalmente perceptible por los sentidos...
en consecuencia, el oyente se siente seducido a “completar” con su fantasia
todo aquello que “evidentemente” falta a la emision radiofénica... la obra
radiofonica, a pesar de su caracter abstracto y oculto, es capaz de crear un
mundo propio con el material sensible de que dispone, actuando de manera
gue no se necesite ningun tipo de complemento visual’. (Arnheim, R. 1980, pp
85-86)

En el radioarte o arte radiofébnico, como en otros géneros
radiofdnicos, el ejercicio imaginativo constituye uno de los momentos claves del
proceso de comunicacion e interaccidon entre la obra creada por el artista y el
receptor. Lidia Camacho (1999) considera que la imagen sonora es en su
esencia sugestiva, porque fomenta la imaginacion, con lo cual convierte al
radioescucha en un ente participativo en la reconstruccion de la realidad, que
crea a su manera las imagenes sonoras, motivado por las situaciones,

ambientes y personajes que sugiere el creador radiofénico.

Balsebre (2000) por su parte, explica que a pesar de que las
imagenes de un radioescucha son auditivas, la participacién de su memoria en
el mecanismo de asociacibn no depende Unicamente de las impresiones
sonoras, Si no que intervienen en ella imagenes de todo tipo, como
consecuencia del caracter integral que define la experiencia perceptiva del
individuo y que determina la percepcién radiofénica. El proceso de percepcion
de las imagenes es un acto que involucra la vision como medio evocador, asi
como el oido, el olor, el sabor, la intuicion y el tacto. Esto aplica tanto para el
gue se sienta frente a la radio a escuchar, como para el creador radiofénico al

momento de elaborar sus piezas sonoras.

Si la conexion con los sentidos es necesaria para el proceso de
percepcion sonora, entonces lo sera aun mas cuando se hable de Radioarte, en
virtud de que este género lleva implicito una manifestacién de lo artistico que

determina su razon de ser. Al hablar de arte, se habla de facultades estéticas y
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sensoriales, por lo que se hace necesario tratar estos temas para profundizar

un poco Mas en la experiencia radioartistica.

2.2. La Creacion estética en el discurso radiofénico

La radio, bien sea a través del radioarte o a través de cualquier otro
género del medio, no se escapa al fendmeno estético, debido a que éste se
encuentra estrechamente vinculado a la funcion comunicativa. Ambos, tanto la
comunicaciéon como la estética, son determinantes en el entendimiento de los
mensajes sonoros, en los que interviene el proceso perceptivo del receptor al

momento de recibir esos mensajes, y del emisor al momento de construirlos.

Sin embargo, tal como reflexioné Lidia Camacho en la V Bienal de
Radio de México (2004), el dominio de lo visual sobre lo sonoro, la falta de
documentacion de la historia del arte sonoro, el desfasamiento tecnoldgico, la
falta de recursos econdmicos y, sobre todo, la falta de iniciativas individuales
por encontrar nuevos conceptos de sonoridades ha generado en América Latina
(con excepcion de algunos creadores brasilefios), una laguna en el

conocimiento de las formas artisticas radiofénicas.

Aungue no existe una reflexion formal y exacta sobre la estética de
la radio y sus posibilidades de creacion artistica, a continuacion se presenta una
aproximacion al proceso de la radio vista en un contexto artistico, en el que la
experimentacion en el tratamiento del sonido como materia estética, hace

posible la obtencion de una expresion original y necesaria dentro de la radio.
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2.2.1.- Una aproximacién a lo artistico a través de la estética

Desde antes de la época de los griegos, los temas referentes a la
belleza, al buen gusto y a lo armonioso enfocados hacia el hombre, el arte y la
naturaleza, fueron motivo de constante discusion por diversidad de corrientes,

teorias y pensamientos.

Con el transcurso del tiempo, estos ideales fueron desarrollandose
poco a poco hasta dar con las bases que originaron teorias sobre la estética, y
con ella vinieron polémicos debates cargados de subjetividad y relativismo, en
donde el disfrute y la conexidn con los sentidos se convirtieron en preceptos

gue hasta hoy se mantienen.

Campos de estudio tan vastos como los de la psicologia,
neurofisiologia, sociologia, matematicas, filosofia y diversos planteamientos
vinculados a la teoria de la evolucion y la teoria de la relatividad, han hecho sus

aportes y estudios al fendmeno de lo estético, lo bello y lo artistico.

Esta claro que, debido a la gran dependencia que la cultura ha
creado sobre la nocién de la belleza, al evolucionar la cultura humana también

evoluciona su concepto de lo bello.

El arte esta vinculado a la estética y ambos conceptos se asocian
en la definicion de lo que es bello para el hombre, porque despierta en él algun

tipo de sentimiento o sensacion de bienestar, de entendimiento.

El primer filosofo en tratar un tema desde un punto de vista estético

fue Platon (429 A.C., citado en Spinelli, 1989), para quién el arte era aquel
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dominio manual o intelectual que requeria cierta habilidad y conocimiento a fin
de producir algo. Dividi6 las artes en dos clases: las artes productivas de
objetos reales, sean éstos materiales o naturales, y las artes productivas de

imagenes.

Segun Platén, la belleza es una idea que se refleja en las cosas. Lo
bello es tal porque en él brilla la idea que lo determina y que le da forma, lo que
transporta al hombre mas alla de la apariencia inmediata.

Tomas de Aquino (429 A.C., citado en Spinelli, 1989), por su parte,
también considera la belleza como un punto de partida de la estética, a la cual
define como aquello que agrada a la vista y es, a la vez, una clase de
conocimiento. La forma inherida en la materia es lo que hace bellas a las cosas,
confiriéndoles integridad, armonia y claridad. La belleza segin Aquino, es el
resplandor de la forma que se expande por todas las partes de la materia que la
recibe y a la cual determina.

Otra de las teorias que aborda el concepto de estética y arte,
asimila ambos términos al juego, de forma tal que plantean las actividades
artisticas como una manifestacién ludica. “Los refutadores, sin embargo, se
negaron a colocar en idéntico plano al arte y el juego, con una consideracion
por demas significativa: el objeto bello, artistico o natural, provoca en nosotros
una subita y misteriosa armonizacion de nuestra vida espiritual. Capacidad que,
obviamente, no estaban dispuestos a concederles al juego”. (Haye, R. 2001, p.
5)

El factor de la permanencia y la durabilidad en los objetos artisticos,
es lo que hace a algunos ir en contra de esta teoria, debido a que en el juego

los objetos se gastan y se pierden con el tiempo.
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Ya en una época mucho mas avanzada, Mucarosky (1975) decia
que el significado estético estd impreso en la conciencia colectiva, lo cual lleva
a grupos humanos que comparten la misma cultura en un determinado tiempo,
a sentir placer perceptual ante determinados objetos visuales o acusticos. Si
bien es cierto que existen significados estéticos individuales que no coinciden
con los colectivos, eso no cambia o modifica la conciencia colectiva al menos

durante largos periodos de tiempo.

En un intento por puntualizar todas las opiniones anteriores, que se
debaten entre la filosofia y la ciencia, puede decirse que la estética es un
concepto que esta vinculado a la experiencia sensible como un medio para
obtener conocimiento sobre algo. Se enfoca hacia el andlisis y la reflexion de

todos los fendmenos artisticos y de la tacita presencia de la belleza en ellos.

En todas las corrientes del arte hay un planteamiento estético con
una capacidad expresiva, que dara origen a una obra con significacion propia.
“‘No en vano, el arte ha sido siempre el guia perfecto en la reconciliacién
armoniosa de forma y contenido, funcién y expresién, elementos objetivos y
subjetivos”. (Balsebre, 2000, p.13)

El arte contribuye a expandir la capacidad social del hombre, asi
como de intimidar con sus propias emociones y sensaciones, la posibilidad para
sorprenderse, la virtud para cautivar y ser cautivado y el don de entregar y

recibir placer.



Marco Tedrico 85

2.2.2. Laradio vista como medio expresivo: ¢Qué es el Arte

Radiofénico?

Las formas artisticas no se encuentran Unicamente representadas
por productos corporeos o fisicamente duraderos. El arte y toda su dimension
estético-expresiva también pueden existir en productos intangibles, como una

pieza sonora o una emision radiofénica.

Sea cual sea la modalidad artistica, el producto final es una obra de
arte compuesta por elementos estéticos que guardan una relacion entre si, asi
como con la historia y el pensamiento de su creador, el contexto natural y social

en el que fue elaborada e inclusive con otras modalidades de arte.

Aumont, Vergala, Marie y Vernet (1985, citado en Camacho, 1999)
afirman que “la estética en la radio es el estudio de la radio como arte, el
estudio de algunos programas radiofénicos como mensajes artisticos. Contiene
implicita una concepcion de lo bello y, por consiguiente, del gusto y del placer

tanto del radioescucha como del tedrico”.

A este concepto hay que afiadirle el hecho de que la funcion
estética no se basa Unicamente en hacer uso de los elementos radiofonicos
para producir placer, debe ir ligada a otros fines propios de la radio, para lograr
la atencidon del oyente. Tal como afirma Balsebre (2000), la radio debe poseer
una funcion estético-comunicativa, que empiece en la belleza y el deleite de lo
sonoro y termine en la eficaz interaccibn comunicativa del emisor con el

receptor.
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Segun Iges (1997), el Arte Radiofénico es "ese arte sonoro que se
crea haciendo uso de la tecnologia y el lenguaje radiofénicos. Un arte que, por
eso, lo es en y del espacio electrénico que delimita la radiodifusion y que, por
tanto, forma parte también del conjunto de obras que conforman la categoria

arte electrénico”. (pp. 14-15)

Por su parte, el estudioso venezolano de la materia radioartistica,

Jorge G6émez, opina:

“El radioarte es la ordenacion estética del sonido. El sonido es la
materia estética con que trabaja el medio radial. Asi como un pintor tiene la
paleta y los colores y los plasma en el lienzo, un radioasta tiene el sonido como
elemento primordial, es la materia con la que él trabaja, y al ordenar
estéticamante esos elementos auditivos, pues interviene la radio desde el punto
de vista no funcional, sino generador de arte. Es decir, la radio es generadora
de arte en el sentido de que con la materia radiofénica -que es el sonido-, se
crean obras de arte radiofénico o radioarte (...) Radioarte es llevar esa materia
radiofonica, a una extension limite, que consistiria en hacer ver, intuir y percibir
por radio, recurriendo a lo que este medio tiene como elemento primordial: la
imaginacion. Para ello, se requiere una atencion volitiva, es decir, voluntaria,
de poner la escucha en lo que se esta percibiendo” (J. Gémez. Entrevista
personal, enero 05, 2004)

En el planteamiento de lo que es radio artistico, estan excluidos
todos aquellos programas o géneros radiales que no hayan sido hechos y
pensados artisticamente por sus creadores, asi como también estan fuera de
este grupo aquellas obras artisticas que son transmitibles por radio pero que
poseen autonomia con respecto al medio. También es un equivoco pensar que

el radioarte es hablar de arte en algun programa del medio radial.

Para que una obra pueda ser considerada artistica, es necesario
gue tenga ese proposito. Tal como dice Haye (2001), los objetos de arte no se

conciben como un medio para un fin, sino que son un fin en si mismos.
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De igual forma que es necesario tener un proposito artistico, es
primordial el uso fisico de la radio para la existencia del Arte radiofénico.
Respecto a ésto, el profesor Edison Castro considera que “no hay Radioarte sin
radio, pero si hay arte sin radio y radio sin arte. Es la fusién y el uso del medio
lo que conjuga esto que se denomina Radioarte. No son cdédigos, es el uso
estético de esos codigos”. (E. Castro. Comunicacién personal, correo-e, abril
12, 2003).

Lidia Camacho (2006) considera que el radioarte busca llevar hasta
sus ultimas consecuencias las posibilidades expresivas del sonido, e intenta
dislocar la sintaxis de lo que se conoce como discurso sonoro. Para la directora
general de Radio Educacion, este es un género que recurre a nuevas formas,
referentes y significados de lo que es el arte sonoro por excelencia: la musica.
Cada obra constituye una busqueda, pero también un reencuentro con el
asombro, lo inaudito y todo lo que ofrece el sonido cuando se le trata como

materia estética.

Segun el artista sonoro José Iges (2007), “el radioarte es el arte de
las sensaciones radiofénicas, mediador de lo que llamamos realidad. Entiende
gue se trabajara para construir una gramatica sonora, capaz de sacudir los
mausoleos del significado generando una segunda navegacion de las cosas”
(Iges, 2007, 1 6)

La historia del desarrollo de este género ha demostrado que los
artistas de la radio provenian y aun provienen de la musica, de la literatura, de
las artes plasticas y de grupos de artistas interdisciplinarios. Ellos reflejan tanto
las posibilidades estéticas del sonido emitido, las condiciones sociales y
tecnoldgicas de la radio como medio de comunicacion que busca un cambio,
asi como también su potencial de comunicacién perdido. Los artistas de la radio

consideran su trabajo como arte en el espacio publico. (Grundmann, H. 1998, 4)
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Cebrian (2004) considera que los productores del arte radiofénico
nacen de la cohesion entre los profesionales del entorno musical y los creativos
surgidos de la radio, en una comunion en donde se combinan y armonizan las
aportaciones de cada uno de los dos sectores, para crear programas

radiofénicos que puedan emitirse y recibirse a través de la radio convencional.

Para estos creadores, ya deja de ser importante si la materia sonora
procede de la radio, de la musica, del entorno real o de otra fuente, ya que ellos
trabajan con todos los recursos y los transforman para que sirvan a sus fines

estético- radiofonicos.

Tomando en cuenta lo dicho por el profesor Castro (2003), puede
decirse que hay aspectos que son imprescindibles para esa conformacion de lo
estético dentro de la radio, porque es esa busqueda lo que define la forma en
gue se expresa el contenido de la obra y contribuye a que se convierta en una

unidad sonoro artistica. Segun Lidia Camacho (1999) estos aspectos son:

* Los elementos del lenguaje radiofénicos (llamados para fines de
esta investigacién “objetos sonoros”), materiales fisicos del sonido: palabra,

musica, ruidos, efectos sonoros y silencio.

* Los codigos culturales.

* La expresion radiofonica, resultante del proceso creativo que
ordena y unifica los materiales fisicos del sonido y los cédigos culturales, con el
fin de obtener un objeto estético acabado y materializado en la obra radiofonica.
Esta pieza poseera sistemas de significacion especificos que ejerceran una

influencia en el receptor, con el fin de conmoverlo.
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* La interaccion arménica del “cdmo” y el “qué”. El valor estético de

la expresion es consecuencia de lo que se expresa y de como es expresado.

A través de estos aspectos, el artista radiofonico debe tratar de
otorgarle a su trabajo un ordenamiento distinto para obtener una expresion
sonora original. Segun Camacho (1999), “el artista debe tener la voluntad de
expresarse en ciertas formas selectas y personales que, al distinguirse de las
expresiones comunes, adquieren un valor ideal, un sentido nuevo —el llamado

valor estético- que las salva de la fugacidad y las hace perdurables” (p. 4)

La intervencién del creador es primordial para la concepcion de una
obra como un objeto artistico. Su experiencia sensual y emocional, producida
en un nivel intermedio entre lo psiquico y lo intectual, es el territorio donde se
generan estas obras. La experiencia estética es un acto imaginativo, generado

con todo el poder consciente de quién la experimenta.

En la dinAmica generada por el creador y el objeto de su expresion,
Fernando Savater (1999), considera que las piezas de arte no son posibilidades
realizadas de lo que previamente ya hay, sino que brotan de la personalidad
misma de los artistas que las realizan, porque reflejan tanto su forma de ser
como la realidad del mundo de las que pasan a formar parte. El artista es el

Unico que puede crear una obra a su insustituible modo y manera.

Al enfocar estas concepciones en la radio, Balsebre (2000) explica
gue la informacién estética de un mensaje constituye un nivel de significaciéon
afectivo, sensorial y connotativo, donde el repertorio de sensaciones vy
emociones que constituyen la personalidad del oyente, le dan forma al
enunciado significante. En este contexto, la comunicaciéon es mas compleja,
pero igual o mas de eficaz, lo cual dependerd en gran parte de esos codigos

socio-culturales que aproximan al emisor y al receptor.
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El creador de obras artisticas radiofénicas se aproximara al
escucha, a medida en que sepa generar nuevas formas comunicativas basadas
en la sensibilidad de la corriente sonora que fluye de uno a otro lado, para
mostrarlas no sélo como obras para ser escuchadas, sino como obras que
producen multiples expresiones e interaccidon comunicativa, dentro de un medio

gue es por naturaleza unisensorial.

El medio radial y toda su arquitectura tecnoldgica, son elementos
claves para generar ese feedback de aproximacion entre el receptor y el
creador. Solo a través de ellos puede generarse el Radioarte, como un género
capaz de producir arte desde dentro del contexto de las ondas hertzianas con la
creacion de mensajes estéticos que expresen algo al oyente, porgue tal como
afirma el semidlogo Yuri Lotman (1988) "el arte es uno de los medios de

comunicacion, porque realiza una conexion entre emisor y receptor"”. (p. 17)

Tomando en cuenta que el radioarte requiere del medio radiofénico
y de la tecnologia electronica para poder existir, es necesario conocer de qué
forma otras importantes manifestaciones de arte vinculadas al sonido y a las
nuevas tecnologias (pero no necesariamente a la radio), confluyen para inspirar

cualgquier manifestacién artistica dentro del medio radial.

2.2.2.1.- Corrientes pioneras: El Arte sonoro

y el Arte electrénico

En las dltimas décadas (afios 70, 80 y 90), la sociedad ha venido
aceptando y asumiendo la naturaleza artistica del sonido no sélo en su sentido
estrictamente musical, si no como un potencial generador de arte con otros

contenidos y estructuras. Lo sonoro emergio junto a las vanguardias artisticas
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del siglo XX, con la necesidad de dar cabida a unas formas expresivas para

concebir piezas artisticas con sentido estético.

El surgimiento de las nuevas tecnologias electronicas durante el
siglo XX, origind un cambio en la forma de hacer arte, asi como también en la
forma en que el publico recibia y apreciaba esas manifestaciones artisticas. La
tecnologia de audio permiti6 hacer uso de una forma mas intuitiva de
ordenamiento del sonido, lo que desencadend en una busqueda por hacer arte

dentro del campo sonoro.

Existen dos corrientes artisticas sonoras que si bien pueden
visualizarse por separado, por momentos se tocan y mezclan hasta formar una
unidad inseparable. El arte sonoro y el arte electronico, son dos corrientes
originadas por el advenimiento de las revolucionarias vanguardias tecnolégico -
artisticas y constituyen a su vez, dos formas expresivas que sirven de base
para dar origen a una pieza de arte radiofénico. El Radioarte empieza a ser, en

el punto en el que ambas manifestaciones se cruzan en el espectro radial.

José Iges (1997) ofrece una vision estudiada de lo que significan el
Arte sonoro y el Arte electrénico:

¢ Arte sonoro

Este arte puede considerarse como una organizacion temporal o
espacio-temporal de los objetos sonoros, con una intencionalidad artistica. Es
una actividad expresiva que emplea Unicamente el sonido como materia
sensible, al cual considera como algo objetual, como si fuera una mesa de

madera o una pala de metal.
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Pierre-André Arcand, importante creador sonoro perteneciente al
grupo AVATAR, un colectivo de artistas creado en Québec (Canada) en 1993
cuyo objetivo fundamental es la investigacion, la creacién y la difusién del arte

sonoro, considera que:

“El arte sonoro o audio arte, es normalmente aquel hecho por artistas que
vienen de otros campos distintos que el de la musica: arquitectura, artes
visuales, poesia, escultura, instalacién, performance...Lo fundamental con este
arte, es que el sonido se considere en su propia naturaleza, su textura, su
morfologia. Es asi como puede ser concreto o virtual...Modestamente,
podriamos decir que el audio arte es una musica que no piensa ser musica”
(Arcand, 2002, 1 5)

Este arte usa como material de trabajo los objetos sonoros, los
cuales son la unidad minima del lenguaje sonoro y radiofénico. El artista recurre
a estrategias de organizacion, captacion y manipulacién de estos objetos, para

transgredir las fuentes tradicionales emisoras de sonidos.

Lo que caracteriza y otorga mayor expansion a esta forma
expresiva es la tecnologia electrénica: los procesos de grabacién, manipulacién
y reproduccién, la electromagnética de transmisién y recepcion de sefales a

distancia, la electronica analdgica y la digital.

Las obras creadas por el artista sonoro son desplazables en cuanto
al formato de transmisién, ya que son aplicables a otras disciplinas artisticas
(video), soportes (CD-ROM) o medios (radio, TV, nuevas redes informaticas).

* Arte electrénico
Se denomina como tal a todas las obras de arte que son posibles

Unicamente por el empleo de la tecnologia electronica en cualquiera de sus

fases de creacién, produccion y exhibicion.
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Puede considerarse como obras asignables a esta categoria, las
manifestaciones visuales y sonoras nacidas en las redes electronicas de
comunicacion (television, radio, teléfono, Internet), asi como las esculturas
interactivas, las instalaciones que usan tecnologia electronica, el arte

cibernético, la electrografia, el arte multimedia y las video-esculturas.

Lo que diferencia al arte electronico del arte sonoro, es que este
ultimo puede recurrir a métodos y fuentes sonoras que no son necesariamente
electronicos, si no que pueden ser naturales en cuanto a su origen, tomados
directamente de la realidad a través de sistemas de microfonia (como es el

caso de la musica concreta).

El arte electronico en cambio, requiere que sus sonidos sean
sintetizados electronicamente. Son sonidos nacidos Yy depurados bajo
programas y soportes técnoldgicos, que permiten su experimentacion bajo el

criterio e intuicién de su creador.

En ocasiones, ambas corrientes se apoyan en la tridimensionalidad
de los espacios, al intervenir el lugar en el que se esté exhibiendo la pieza
sonora con alguna escultura o instalacién, lo que permite complementar el

concepto original de la obra.

Asi pues, el radioarte viene a ser un poco de arte electrénico y a su
vez, arte sonoro. El elemento que permite una conexion entre estas
manifestaciones es la tecnologia electronica, como una herramienta que
permite disefiar las piezas sonoras, ubicarlas en un contexto fisico y permitir su

manejo y reproduccion.
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2.3.- El Radioarte como expansion del lenguaje radiofénico

Asi como en el cine existen formas y elementos narrativos a traves
de los cuales se estructura y da forma a una historia, en el entorno acustico de

la radio esta funcion la cumple el lenguaje radiofonico, el cual se define como:

“El conjunto de formas sonoras y no sonoras representadas por los sistemas
expresivos de la palabra, la musica, los efectos sonoros y el silencio, cuya
significacién viene determinada por el conjunto de los recursos técnico -
expresivos de la reproduccion sonora y el conjunto de factores que caracterizan
el proceso de percepcion sonora e imaginativo- visual de los radioyentes”
(Balsebre, 2000, p. 27)

Lo que caracteriza al lenguaje radiofénico, es la capacidad que
tiene de sonorizar ideas, mensajes e informaciones. Ser capaz de convertir a
través de su poder de sugestion, las imagenes visuales en una especie de

imagenes mentales, comunmente denominadas imagenes acusticas.

Las aproximaciones al estudio del lenguaje radiofénico lo han
ubicado en campos relativos a corrientes cinematogréficas, literarias, filosoficas,
musicales y de la linguistica. Pero las ideas se decantaron hasta llegar a
conceptos semejantes al planteado por Balsebre, en donde el proceso
perceptivo, delineado dentro de los elementos acusticos con los que se trabaja
en la radio, mas la naturaleza estética de las formas sonoras, conducen a un
sistema de comunicacion interactiva entre el emisor y el receptor, que da como

resultado un mensaje que el oyente interpreta.

Es ésta dialéctica entre lo semantico, lo simbdlico, lo connotativo y
lo estético, lo que permite generar una actividad creadora traducida en codigos,
a traves de los cuales se establecen formas de comunicacion con el publico que

escucha la radio.
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A pesar de que la estética es un factor indiscutible de expresividad
sonora, en la radio actual ha sido un poco ignorada y desaprovechada. La
exaltacion de lo artistico dentro de la radio se ha subestimado a un segundo
plano, a pesar de que el arte es una fuente inagotable de referencias simbdlicas

gue estimulan la imaginacion y la sensibilidad del oyente.

El radioarte o artes radiofénicas tratan de abordar el arte de la
expresividad, el cual es definido como “la combinacion de los elementos
sonoros que constituyen el lenguaje radiofénico y que se utilizan para crear
imagenes por medio de sonidos capaces de estimular el cerebro humano” (Ortiz
y Marchamalo, 1996, p. 24)

La experiencia mas comun en la radio es la de construir géneros y
formatos basados en un sistema sintagmatico que se vale de los recursos del
lenguaje radiofonico: la palabra, la musica, los efectos sonoros y el silencio,
como elementos constitutivos de un mensaje que representa la sonoridad de lo
real, y que se construye bajo ciertos 6rdenes y unidades significativas que le

dan sentido al relato radiofénico.

Segun Balsebre (2000) la secuencia sonora es definida como la
unidad sintagmatica minima del lenguaje radiofonico, delimitada por la
continuidad temporal; mientras que el plano sonoro lo define como un elemento
con sentido espacial, cuya funcion basica es definir esta relacion de espacio

entre el radioyente y el objeto de percepcion.

Si bien es cierto que en la mayoria de los géneros radiofénicos se
hace uso de estos mismos patrones o unidades en la elaboracion de imagenes
sonoras, no todos lo géneros emplean del mismo modo esos elementos de

organizacion.



Marco Tedrico 96

El discurso en el Radioarte se desarrolla bajo secuencias y planos
sonoros, pero a su vez trata de exaltar la importancia del factor espacial como
elemento unificador de lo sonoro y que otorga forma al mensaje artistico. De
esa forma, se busca otorgar al oyente una vivencia distinta, basada en la

exploracion estética del sonido en el espacio.

Las unidades minimas del lenguaje y toda su carga semantica son
combinadas y ubicadas en el espacio en funcion del significado que quiera
otorgar el creador, para asi elaborar los planos sonoros de la pieza. A su vez,
estos planos son yuxtapuestos uno junto a otro en secuencias sonoras, para
dar origen a una cadena de significantes, que en el caso del Radioarte, no

siempre estan estrictamente ordenados en funcion del tiempo.

A raiz de este ordenamiento, se obtiene el texto radiofénico, soporte
de imagenes sonoras que poseen un mensaje que llegara a los receptores.
Umberto Eco (1982, citado en Balsebre, 2000) considera que el mensaje es el
relleno del texto, cuya significacién viene dada por la actitud sonoro — mental —
perceptiva del radioyente, de comun acuerdo con la estrategia comunicativa del

emisor.

La dimensioén acustica del sonido en el mensaje, es lo que permite
la interaccion entre el emisor y el receptor. En este sentido, Balsebre (2000)
justifica el factor perceptivo en la significacion del mensaje por parte del oyente

y su respectiva codificacion por parte del creador radiofénico.

La apreciacion hecha por Eco, evidencia la importancia del oyente
como intérprete de un mensaje y del emisor como constructor del mismo,

siendo éste Ultimo el que posee un sistema expresivo y unos recursos técnicos
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de los que se vale para articular todo el sistema semantico y estético del

lenguaje radiofénico.

La imaginacion y la experiencia del oyente son determinantes al
momento de interpretar y comprender el mensaje radiofénico. Los oyentes
pueden crear conceptos e imagenes particulares con respecto a escenarios,

voces Y ruidos, le sean o no familiares.

“La experiencia sonora es unica e individual, lo que sucede es que muchas
personas pueden tener la misma experiencia. El sonido de un arma disparando
no significa lo mismo para un iraqui que para un suizo. Aqui entra en juego lo
gue yo denomino la memoria sonora del ser, es decir, qué conoces, qué
escuchas, qué percibes. Cuando escuchamos un tango, podemos pensar en
Argentina, pero si la persona es argentina, probablemente pensard en una
experiencia concreta distinta” (E. Castro. Comunicacion personal, correo-e, abril
12, 2003)

Queda claro que ambos, emisor y receptor, son los responsables de
como ese sistema “gramatico” se construye en virtud de la equivalencia
comunicacional, expresiva, conceptual, perceptiva e imaginativa que exista

entre el que crea la imagen sonora y el que la convierte en imagen auditiva.

Los hechos sonoros radiofonicos creados a traves de la
combinacion de los principios constructivos u objetos sonoros (palabra, musica,
efectos sonoros y silencio), configuran un mensaje expresivo con una amplia
capacidad comunicativa y artistica. “La esencia de la radio es el lenguaje
radiofénico utilizado en toda su variedad y amplitud (...) Esa esencia es la
caracteristica comun que unifica los textos sonoros considerados artisticos”
(Novalbos, 1999, 26)

En las artes radiofonicas, los esquemas de construccion del

mensaje sonoro no se remiten Unicamente a las formas narrativo — textuales,
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musicales, dramaticas, informativas, noticiosas y de entretenimiento comunes
en la radio, en las cuales por lo general, se plantea una gran similitud con la
realidad en el contenido y una alineacion a los modelos tradicionales de

montaje en la forma.

Es el caso comun en el que, durante las manifestaciones de indole
musical, existen mayores abstracciones en funcion a las variantes tiempo y
espacio -siendo su finalidad mas compositiva-, en contraposicion a las
manifestaciones narrativo — textuales, en las que los aspectos realistas suelen
mantenerse en una linealidad secuencial menos abstracta. Si bien en muchas
ocasiones se aplican estos referentes en algunas modalidades radio artisticas,

también es cierto que no constituyen una regla dentro del género.

En el Radioarte, se pretende evocar por medios auditivos, imagenes
relacionadas con colores, formas, personas, espacios, movimientos, emociones
y acontecimientos, entre otras muchas otras variantes. Estas imagenes
acusticas pueden ser, en el caso de la palabra, una imagen conceptual. Si
hablaramos de mdusica, podria ser una imagen abstracta; y respecto a los

ruidos, una imagen concreta. (Fernandez, 2004, 6).

Sin embargo, la palabra, la muasica, los efectos sonoros y el silencio,
elementos integradores del mensaje radiofénico, poseen en el Radioarte una
funcionalidad menos marcada que en el resto de los géneros tradicionales. Esto
quiere decir que el sentido original afiadido a cada uno de estos elementos
constructivos, tiende a volverse mas flexible en sus relaciones significativas y

en la produccion de cédigos estéticos, comunicativos y expresivos.

En este género, lo semantico y lo estético confluyen para crear una

unidad en donde el texto no sea Unicamente texto y la muasica no sea



Marco Tedrico 99

exclusivamente musica. Esto se traduce en que la voz no sea Unicamente la

palabra y la ambientacion no se remita exclusivamente a la musica.

A través del riguroso estudio y la busqueda experimental de las
formas, en el Radioarte se pretende recuperar el sentido artistico del lenguaje
radiofénico, para generar a su vez, contenidos que produzcan una emocion
estética. Y como todo arte, intenta romper o flexibilizar los céanones

tradicionales.

Las artes radiofonicas, en todas sus variantes, constituyen un
género en el que el método pierde sus lineamientos corrientes, para dar cabida
a estructuras enfocadas a exaltar los sentidos, mediante el uso de formas

artisticas basadas en procesos intuitivos.

Esto quiere decir que en el Radioarte, asi como también se hace
uso de un esquema sintagmatico respaldado por las secuencias y los planos
sonoros, también se hace uso de esas unidades en estructuras mas
arriesgadas y experimentales, en donde se juega con las relaciones de los
objetos sonoros dentro de los esquemas musicales, y no exclusivamente

narrativo - textuales.

Dentro de la radio, esto implica hablar de las “formas sonoras” o
como menciona Balsebre (2000), de la “musicalidad de la palabra” (p. 28). La
forma mas simple de entender esto, es comprendiendo el sentido connotativo
de los diversos elementos del lenguaje radiofénico y su correspondencia a unos

cbdigos estéticos propios del medio.

La perspectiva estético-comunicativa del lenguaje radiofénico
implica una interrelacion entre forma y contenido, a través de un proceso

creativo en el que prevalecen lo metaférico o simbdlico, la originalidad, la
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dindmica (entendida como el movimiento de los objetos sonoros) y en

ocasiones, la previsibilidad.

Todo esto, enmarcado por la ambivalencia entre procesos narrativo-
textuales, procesos musicales y procesos derivados de la mezcla de ambos,

para generar piezas con actitud experimentalista y caracter conceptual.

Las artes radiofénicas plantean un refrescamiento y una nueva
forma de sentir y oir a la radio. Los elementos integradores del mensaje en el
lenguaje radiofénico, adquieren una nueva dimension cuando se trabajan en

torno al estimulo estético y a las posibilidades de creacion artistica.

2.4.- Objetos Sonoros: Formas expresivas del lenguaje en

el Arte Radiofdénico

En el marco de las investigaciones y estudios realizados sobre el
lenguaje radiofonico, pocos han sido los que han otorgado importancia a la
materia artistica como un recurso expansivo de este lenguaje. Bajo esta
circunstancia, han sido escasos los testimonios donde se asume la existencia
de unos géneros artisticos, poseedores de unas formas expresivas propias, a

través de los cuales se generan mensajes.

La mayoria de las aproximaciones que en este sentido han hecho
algunos autores, se basan en alusiones comparativas respecto al uso del
lenguaje radiofénico en otros géneros y formatos tradicionales de la radio, a

saber, géneros periodisticos, dramaticos, radio formula y de entretenimiento.

Con este panorama, queda en evidencia que no todo esta escrito,

dicho o hecho en torno a las artes radiofonicas. Si bien existen algunos libros
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gue las mencionan como una herramienta para alcanzar una mayor
expresividad artistica dentro del medio, todavia no han sido estudiadas en su
totalidad, como para hablar de una teoria formal de un lenguaje artistico

radiofdénico.

La naturaleza estructural del mensaje sonoro de la radio tiene, sin
embargo, una clasificacion bien demarcada y ampliamente aceptada por todos
los conocedores de la materia. Es asi como los sistemas expresivos de la radio

estan divididos en la palabra, la musica, el ruido o efecto sonoro y el silencio.

Si bien esta clasificacion funciona sin mayores contratiempos en
los noticieros, magazines o reportajes radiofénicos, su aplicacion al Radioarte
veria limitadas las posibilidades de creacién artistica, sensible y expresiva. A

efectos de las artes radiofonicas, Iges explica:

“La que tradicionalmente se ha venido manejando es, ademas, una clasificacion
basada en prejuicios que, aln siendo todo lo extendidos que se quiera, se
remontan a los lenguajes (verbal, musical) de donde se toman prestados. Asi,
de llevar hasta sus Ultimas consecuencias un ampliamente consensuado
prejuicio estético negativo, relativo a la practica musical con medios
electronicos, habriamos de considerar "musica" tan solo lo generado con los
instrumentos acusticos y, en el limite, tan solo los sonidos de onda periédica
serian los Unicos dotados de potencial valor musical; el resto, un informe
conglomerado de frecuencias, formaria parte del heteréclito conjunto de los
"ruidos" -tren de ondas no periddicas- y, de entre ellos, los mas "nobles" en
tanto susceptibles de aplicacion narrativa, serian tan so6lo aquellos que nos
remitiesen al mundo natural: los llamados "efectos sonoros". (lges, 1997, p.
167)

De lo anterior se desprende la necesidad de las artes radiofénicas
de buscar otra clasificacion de los elementos estructurales del mensaje sonoro,

gue se adapte a su esencia unificadora y experimental.

Existen algunos investigadores de la materia sonoro-artistica, del

medio radiofonico y sobre todo, experimentadores de las posibilidades artisticas
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dentro del medio, que han hecho acertadas aproximaciones respecto al
funcionamiento de las estructuras y elementos sonoros que construyen el

mensaje dentro de las artes radiofénicas.

Ya desde los afios 60, algunos estudiosos de la materia sonora,
pero sobre todo musicos, proponian algunas ideas que guardan relacion con lo

gue actualmente se acomoda a los principios de las artes radiofénicas.

A través de sus estudios sobre el objeto musical plasmados en su
Tratado de los objetos musicales, el mencionado creador de la musica concreta,
el francés Pierre Schaeffer, profundizé en la sistematizacion del lenguaje
musical a partir del concepto “objeto sonoro”, como el conjunto de sonidos
significantes que constituyen una estructura, de cuya percepcion deviene la
forma sonora. Es asi como el oyente percibe la forma del objeto sonoro (un
galope de caballos, por ejemplo) al reconocer su estructura ritmica (el ritmo del
galope), su estructura melddico-tonal, su estructura narrativa y cualquier otra

gue contenga el objeto sonoro percibido. (Balsebre, 2000)

Schaeffer también dividi6 a estos objetos sonoros en dos
categorias: los de origen humano (voces, respiracion, gritos, silbidos) y los no
humanos (ambientes naturales y urbanos, instrumentos orquestales, ruidos
tecnoldgicos). Cada una de estas fuentes las empled en la elaboracion de sus

sonidos alterados.

En la actualidad, una de las personas que mas se ha dedicado a
estudiar el fendbmeno radio artistico, enfocado a establecer algunos de sus
principios teoricos y practicos, ha sido el doctor en Ciencias de la Informacion,
compositor, instrumentista, creativo radial y coordinador del grupo “Ars

Acustica”, el espafol José Iges.
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Para este conocedor del género, el Radioarte otorga una nueva
manifestacion sensible a la radio, al “interferir en la normalizada, preconcebida
-y, por qué no decirlo, demasiado previsible a veces- parrilla de programacién
de una emisora de radio, a fin de dar al contenido de su propuesta una mayor

capacidad de ‘extrafnamiento™. (Iges, 2004, [ 13)

El tedrico espafiol plantea que el género es capaz de devolverle la
intensidad, la originalidad y la capacidad de transmitir informacion a un medio
gue esta casi automatizado. Esto sumado a la idea de que las artes
radiofénicas plantean una estrategia comunicativa, que fuerza al oyente a poner
en cuestion la forma convencional de descodificar los mensajes que el medio le
suministra, lo cual le pone en disposicion de crear dentro de si nuevos

pensamientos. (Iges, 2004)

A través de diversos planteamientos sustentados en teorias y
estudios sobre el arte radiofénico, Iges propone otorgarle un nuevo sentido al
sistema expresivo-sonoro del mensaje radiofonico, a través de una nueva
clasificacion de los elementos que lo componen. Es asi como apuesta poner a
prueba una taxonomia basada en “el objeto sonoro como unidad minima que
configura el mensaje radiofénico. En esa clasificacion, integrada por los sonidos
humanos, los del entorno acustico, los instrumentales y el silencio, hemos

encontrado punto de apoyo” (lges, 1997, p. 278)

Siendo su capacidad unificadora una de las caracteristicas mas
resaltantes del Radioarte, el autor espafol reconoce a los objetos sonoros como
las unidades de las que estan hechas la palabra, la musica y los efectos
sonoros, siendo estos Ultimos unos elementos que, dentro de las artes
radiofonicas, se confunden entre si hasta borrar las lineas que los definen como

tales.
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Teniendo esto como base, Iges (1997) propone una clasificacion de
esas unidades minimas u objetos sonoros, tomando como punto de partida dos

factores: la fuente de origen que los crea y su naturaleza verbal o no verbal.

Segun la fuente de origen, los sonidos se dividen en sonidos

naturales y sonidos sintéticos:

e Sonidos naturales: los sonidos naturales son aquellos cuya
procedencia deriva de una fuente enteramente acustica, ya sea el
ritmo originado por el canto de un ave, como la sutileza de la lluvia

cayendo.

e Sonidos sintéticos: son todas aquellas sonoridades creadas de

forma artificial por tecnologias electronicas analogicas o digitales.

A partir de esta primera clasificacion, el radioasta espafiol aborda
un segundo factor que contempla a los objetos sonoros vistos como sonidos

verbales y no verbales, segun la articulacién de la voz.

"En el primero de esos grupos se encontrarian tanto la palabra
como las utilizaciones fonéticas y letristicas del lenguaje hablado, mientras que
la segunda incluiria la voz no articulada, pero junto a ella nos veriamos
obligados a incorporar los sonidos ambientales e instrumentales”. (Iges, 1997,
p. 169)

Finalmente -y a los fines que corresponde a las artes radiofénicas-,
Iges concluye en una clasificacion de los elementos que conforman el mensaje
artistico radiofonico, basada en las variables anteriores. Es asi como contempla

los siguientes grupos de objetos sonoros:
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e Sonidos humanos: son todos aquellos que provienen de la voz
(vocales) y del cuerpo (coporales). Los primeros, a su vez, se
subdividen en verbales y no verbales —segun la voz sea articulada o

no articulada-.

e Sonidos del entorno acustico: natural y urbano-industrial.

e Sonidos instrumentales: son aquellos originados por instrumentos
musicales, sin que ello impligue necesariamente un empleo

"musical" de los mismos.

e El silencio

Dentro de cada uno de estos grupos (a excepciéon del silencio),
surge al mismo tiempo las dicotomias expuestas anteriormente sobre cuales
sonidos son naturales y cudales son sintéticos, asi como qué sonidos son

verbales y no verbales.

Cada objeto sonoro posee un valor que va mas alld de la
funcionalidad otorgada originalmente. Tal es el caso de los sonidos del entorno
acustico, por ejemplo, cuyo empleo supera cualquier funcién complementaria —
como ocurre con los efectos sonoros- y se extiende a un uso mucho mas

amplio.

A modo de ejemplo se encuentran las estructuras musicales, las
cuales dentro del arte radiofonico no son generadas necesariamente por
instrumentos, si No que pueden ser generadas por otros objetos sonoros como

la voz, sintetizadores electrénicos, sonidos corporales, entre otros.
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La tecnologia, sin embargo, se convierte en un factor importante en
cualquiera de las fases de produccion de la obra, ya que puede dotar de nuevas

propiedades y diversas formas a estos objetos sonoros. (lges, 1997)

A los fines que corresponden a esta investigacion, se tomaran como
principios tedricos fundamentales las ideas propuestas por Iges en lo
concerniente a los objetos sonoros y su clasificacion, asi como a la divisién

planteada para los géneros artisticos radiofénicos.

2.4.1.- Sonidos humanos

A esta categoria pertenecen todos aquellos sonidos que son
originados por el ser humano, empleando su cuerpo como Unico recurso para

tal fin.

Segun Iges (1997), independientemente de que se produzcan con
el aparato fonador y los 6rganos afines, los sonidos humanos se dividen en
sonidos vocales y sonidos corporales. Los primeros, a su vez, se subdividen en

sonidos verbales y sonidos no verbales.

2.4.1.1.- Sonidos vocales

La fuerza expresiva de los sonidos generados mediante procesos
vocales, encuentra en el Radioarte una plataforma creativa para originar
experiencias sensoriales que van mas alla de las tradicionales concepciones

linglisticas de la palabra.

De los sonidos vocales, la palabra es la forma sonora mas
empleada dentro del universo programatico de la radio. A pesar de que existe

una supremacia de su valor comunicativo sobre su valor expresivo, en los
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ultimos afios la palabra ha sido usada con creatividad dentro de espacios
dramaticos, informativos, narrativos, recreativos y en noticieros, aunque
probablemente sea en los radiodramas en donde se ha empleado de forma

mas original e imaginativa.

En el Radioarte, el valor estético de la voz es el factor que adquiere
un mayor significado expresivo, dando como resultado piezas sonoras en las
qgue el uso de la voz oscila entre la palabra y la musica, y en donde la palabra
"podria tener la propiedad de definir un contexto dramético como si de un efecto
sonoro se tratase (...) pero ademas, los otros sonidos de la articulaciéon verbal -
fonemas y letras- han sido rica y diversamente empleados " (Iges, 1997, p. 167-
172).

En las artes radiofénicas, no se habla o trabaja so6lo en funcion de la
palabra, entendida ésta como voz articulada. También se habla de sonidos
guturales, gagueos, sonidos onomatopeyicos, jadeos, bostezos, respiraciones
fuertes, silbidos, o cualquier otro elemento sonoro, que haya sido resultado del

uso melddico o efectista de los 6rganos vocales.

La voz adquiere una personalidad multifacética, que en complicidad
con el micr6fono y tomando en cuenta variables como el ritmo, la intensidad y el
tono, aportan un universo significativo, melédico y atmosférico ideal para

componer obras artisticas.

2.4.1.1.1.- Sonidos verbales

Las artes radiofonicas llevan al limite el valor interpretativo del
lenguaje verbal. Buscan otorgarle un sentido comunicativo a este sistema

expresivo, pero al mismo tiempo, a través de sus propiedades acusticas le
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proporciona utilidades propias de otros sistemas expresivos, como la musica y

los efectos sonoros.

Iges (1997) define los sonidos verbales como aquellos que son
resultado de "la expresion vocal articulada, tanto del lenguaje verbal en sus
unidades semanticamente significantes, es decir, las palabras, y de éstas
formando frases y éstas Ultimas organizando un determinado texto, como de
sus unidades minimas, los fonemas y, mas elementalmente aun, las letras” (p.
171).

Los Organos o partes del cuerpo que son empleados en la
articulacion son los labios, la lengua, los dientes, el maxilar, la mandibula y el
paladar. El flujo de aire, vocalizado o no vocalizado a través de su interrupcion o
modelacién, es lo que da origen al habla. EI movimiento de la lengua, los labios,
la mandibula inferior y el paladar, es lo que da forma a estas corrientes de aire,

mientras que los dientes se usan para generar sonoridades especificas.

En la radio, el uso de la voz articulada es una herramienta
fundamental para transmitir imagenes, porque recrea en la mente del oyente un
sin fin de cddigos imaginativo-visuales que enriquecen su valor expresivo. Las
aplicaciones son tan variadas, que resulta de hecho el sistema expresivo mas
empleado por los locutores radiales en sus mensajes radiofonicos y, sobre todo,

en las obras dramaticas.

Mufioz y Gil (1997) definen la palabra como un conjunto de sonidos
articulados y producidos por el ser humano para expresar una idea. A través de
ella, se puede —s6lo por mencionar algunas acciones- narrar sucesos, relatar

cuentos e historias, describir escenarios, contar chistes y recitar poemas.

La radio a través de la palabra, transmite estimulos que generan

una enorme influencia en la mente de los oyentes, segun la forma en que este
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recurso expresivo sea empleado por el locutor. La creatividad y dominio de
quién tiene su voz ante el micréfono, desempefia un importante papel al

momento de otorgar mayor versatilidad sonora a la palabra.

En el Radioarte, la palabra permite otorgar elementos evocativos,
valores descriptivos y significados a un texto, ya sea mediante métodos
narrativos, informativos o dramaticos. Pero al mismo tiempo, busca la
flexibilidad de su articulacion para generar momentos acusticos en cualquier
obra radio artistica. Es asi como la palabra puede comportarse también como

un sonido musical.

“Como sonido musical, se presentaria formando parte de una estructura
compositiva que no privilegiaria el aspecto semantico-lingiistico frente a la pura
fruicion acustica. Ese sonido verbal podria aparecer en una tal obra con
palabras aisladas en diversas lenguas, letras, o bien otros objetos sonoros.
Cuando el sonido verbal se desenvuelve empleando una lengua ininteligible
para el oyente, pasa a asumir funciones -dependiendo de la estructura
compositiva de la pieza- musicales o ambientales, es decir, su sonoridad pasa
a dominar respecto de su sentido” (lges, 1997, p. 174)

De esta manera, a través del aspecto melédico de lo verbal se
puede expresar la psicologia o0 emociones de los sujetos, pero también puede
otorgarse independencia en torno a la dimensionalidad acustica de los sonidos

articulados.

La superposicién y yuxtaposicion de frases, fonemas y letras es
comun dentro de los géneros artisticos radiofénicos. Suele emplearse en

géneros como la poesia sonora o en los “soundscapes” 0 paisajes Sonoros.

Leer de forma cantada los versos de un poema romantico variando
la entonacion y el ritmo, e intercalar este momento con repeticiones de
fragmentos grabados del dialogo entre una pareja, constituye sélo un ejemplo

de como puede emplearse el sonido verbal en las artes radiofénicas.
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La repeticibn de una misma frase o palabra, pronunciada en
diversos idiomas a lo largo de una pieza de Radioarte, es también otra forma
recurrente de uso del sonido verbal. El canto hablado y la palabra susurrada,
despiertan en el radio oyente sensaciones de intimidad, relajacion y hasta de

seduccion.

Imaginar un momento de un fragmento dramético en el que se
escuchan los pasos de un hombre subiendo unas escaleras aceleradamente, su
respiracion entrecortada, el crujir de una puerta de forma continua y que al
fondo se repite cada cierto tiempo la frase “viene detras de ti”, puede generar un

clima de suspenso o angustia que facilmente sustituiria cualquier narracion.

La forma como son interpretados estos objetos sonoros dentro de
cada modalidad radio artistica, puede ser muy variada, e incluso es muy
frecuente que el sonido de algunas letras y fonemas se manipule

electrénicamente.

A través de las mdltiples opciones que ofrecen los softwares
electrénicos y otros equipos, en la actualidad es mas facil aislar un sonido
verbal de otro y manipularlo para obtener un resultado mas original y acorde a

la idea del radioasta.

Estas nuevas tecnologias son de gran ayuda incluso para trabajar
aquellos sonidos que son verbales pero no son musicales, y que con frecuencia
son empleados para cumplir las mismas funciones de los efectos sonoros o de
los ruidos: ambientar situaciones, describir lugares, expresar emociones, hacer
transiciones de lugar o tiempo, introducir personajes o simplemente para

decorar espacios dentro del mensaje radiofénico.
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Respecto al uso de estos sonidos, existen innumerables ejemplos

entre los cuales Iges (1997) menciona:

“...las producciones radiofénicas del HorspielStudio de la WDR que conforman
la serie "Metropolis". Asi, las conversaciones de las gentes de Benares en la
pieza que el aleman Peter Pannke realizaba sobre dicha ciudad de la India en
Metrépolis Benares (1988), se repetian, bien como frases, bien como palabras
aisladas, situadas en distintos planos, con un criterio compositivo en el que
podian aparecer asociadas a los sonidos recogidos en sus calles, creando una
polifonia que era capaz de transferir al oyente europeo una cultura entera a
partir de sus sonidos" (Iges, 1997, p.174)

Ya sea a través de palabras cantadas, frases repetidas, entonacion
de vocales, dialogos, mondlogos, narraciones, letras desordenadas o cualquier
otra forma verbal, las posibilidades de creacion son infinitas y mas variadas de

lo que comunmente puede apreciarse en la radio.

Algunos aspectos referidos al manejo acustico de la voz y la
palabra, tales como el timbre, la intensidad, la armonia, el ritmo y el tono, son
factores decisivos para otorgar la expresion adecuada a los elementos verbales

de un mensaje sonoro y generar estimulos en el oyente.

Los objetos sonoros verbales, sean musicales o no musicales,
pueden ser usados tanto en toda su potencialidad semantica como en toda su
capacidad acustica y estética, aungque en las artes radiofonicas se observa una
mayor presencia de lo estético sobre lo semantico. Las relaciones que se crean
a partir de la interrelacion entre estas fuentes sonoras, originan piezas sensibles
cuyo efecto creativo y expresivo, despierta instintos de curiosidad en los

oyentes.
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2.4.1.1.2.- Sonidos no verbales

Segun lo expuesto por Iges (1997), los sonidos no verbales son
aquellos que son producidos por la voz no articulada. En este subgrupo se
encuentran todas las emisiones sonoras originadas por el aparato fonador —
laringe, glotis, resonadores, lengua, dientes- con ayuda de las méas diversas
técnicas de emision. Entra dentro de esta categoria la voz cantada, siempre y

cuando no articule ningun texto.

El profesor de la Universidad Autbnoma de México, Eduardo Ramos
(2001,7), define a la voz como el sonido producido en la laringe por la salida del
aire (espiracion), el cual, al atravesar las cuerdas vocales, las hace vibrar. La
voz se define en cuanto a su tono, calidad, resonancia e intensidad o fuerza,
combinacién que determinara la frecuencia y la forma en que vibran las cuerdas
vocales.

A pesar de gue siempre se habla y teoriza en torno a la palabra,
muchos estudiosos coinciden en que los sonidos no articulados producidos por
la voz humana fueron, quizas, los que dieron origen a toda la plataforma de la
lingliistica moderna y los sistemas de comunicacion, que marcaron la diferencia

entre el hombre y los animales.

Los sonidos no verbales tienen origenes muy remotos,
comportandose como elementos musicales en rituales milenarios y también

como un cédigo de lenguaje entre seres humanos de diversas épocas.

El “Homo sapiens" usaba los gritos acompafiados de algunos
gestos simples para comunicarse con otros, asi como también empleaba
sonidos para designar ideas, lo que supuso un aumento de su capacidad de

abstraccion.
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En la actualidad, es posible encontrar tribus africanas que se
comunican a través del silbido, asi como pandillas urbanas que también usan
este mismo recurso para estar en contacto y avisarse entre ellos cuando hay

personas extrafias merodeando la zona.

Aparte de estas manifestaciones, existen personas que han
emprendido una busqueda de nuevas experiencias sonoro-artisticas, a traves
de la experimentacion con el sonido no articulado. Los musicos son
probablemente, las personas que han hecho un mayor estudio y empleo de los

sonidos no verbales. Balsebre al respecto considera que:

“‘De manera directa y sin proponérselo, fue la musica contemporanea la que
inspir6 una actividad intensa en la investigacion sobre el tratamiento
extralingtistico de la voz. Especialmente, la mdasica electroacustica ha
estructurado de forma experimental toda una serie de recursos expresivos de
montaje sonoro, que se han incorporado plenamente a las técnicas de trucaje
sonoro radiofénico. Los compositores de la musica vocal han sido quizas los
gue mas se han preocupado por un rechazo de la significacion puramente
linguistica de la palabra y el texto, estableciendo una relacidon consonantica
entre musica y palabra” (Balsebre, 2000, p. 41)

Es asi como unos pocos artistas del siglo XX, como es el caso de la
reconocida cantante y multidisciplinaria artista Meredith Monk, han llevado a
otro plano el uso de la voz a través de técnicas vocales extendidas, en las que
predominan la exploracion de los fonemas y su combinacion en silabas sonoras
(no compuestas de palabras), experimentaciones sobre saltos de registros (de
los sobreagudos al infrasonido), velocidades varias, timbres nasales, sonidos

guturales, gritos y gemidos.

En la poesia sonora, los sonidos no verbales tienen una amplia
aplicacién creativa. Ellos no sélo actian como elementos musicales, si no
también como elementos referenciales, ambientales, descriptivos, compositivos
y hasta narrativos. Iges (1997), menciona varios ejemplos del empleo de los

sonidos no verbales en la poesia sonora, entre los cuales destaca el trabajo del
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belga Willem Houbrechts, en la obra “A morning in the life”, en donde emplea
“‘los sonidos producidos por acciones como cepillarse los dientes, canturrear
mientras se enjuaga la boca, jadear ritmicamente o escupir -sonidos vocales y
corporales reunidos- como sonidos-signos que forman parte de una linea
secuencial o sintagmatica, que enmarcan una realidad referencial de modo
naturalista”. (Iges, 1997, p. 176)

Asi como la poesia sonora se beneficia del uso de estos elementos,
de igual forma ocurre con el resto de los géneros artisticos radiofonicos, sobre
todo en aquellos casos en los que la voz deja de ser transporte fiel del texto

para convertirse en un instrumento musical.

En la actualidad es posible ver manifestaciones artisticas en las que
— como es el mencionado caso de la cantante Meredith Monk-, la voz se emplea
como elemento de percusién, como sutil instrumento de viento, como fiel
representante de las cuerdas de un bajo o un violin o como cualquier otro

instrumento musical.

De igual forma, en algunas religiones es posible observar cémo los
creyentes llevan a cabo rituales en los que es costumbre realizar cantos de
armonicos, una técnica mediante la cual una sola persona canta dos, tres y
hasta cuatro sonidos simultaneos. Es el caso del “canto de voz grave” de los
monjes del Tibet, quiénes deben emplear al maximo su capacidad de
resonancia dentro del cuerpo y el craneo, para generar varios sonidos ya sea a

través de la faringe o en las falsas cuerdas vocales.

En el Radioarte, los sonidos no articulados se encuentran
representados en una gran variedad de géneros que son distintos unos de

otros, ampliando asi los limites expresivos de la voz. Las nuevas tecnologias de
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audio incluso permiten que muchas de estas sonoridades lleguen a tomar

formas electronicas o a imitar sonidos del entorno urbano, industrial o rural.

2.4.1.2.- Sonidos corporales

De acuerdo a lo planteado por Iges (1997), los sonidos corporales
son aquellos producidos por el cuerpo humano, con independencia de los
agrupados como sonidos vocales. Entran dentro de esta categoria, por ejemplo,
los latidos del corazon, el sonido de los movimientos peristalticos, el chasquear
de la lengua contra el paladar y el sonido del choque de las palmas de las

manaos.

Aunque algunos autores introducen este tipo de sonidos dentro de
los efectos sonoros sin hacer diferencias, el radioasta José Iges hace una
excepcién y los ubica como una categoria aparte de los sonidos acusticos y

electronicos, debido a su naturaleza orgénica.

El empleo del cuerpo como instrumento ritmico, es una practica que
han venido llevado a cabo algunos musicos y pedagogos desde hace varios
afios. Y es justamente la fusion entre ambas materias (la musica y la
pedagogia) en dénde la expresion musical y el lenguaje corporal han adquirido

sus bases mas profundas.

Una de las primeras personas que comenzO a trabajar con los
sonidos y ritmos generados sobre el cuerpo, fue el pedagogo Carl Orff. Oriundo
de Alemania, Orff -quién también es musico-, busco los elementos de su
método en las tradiciones y el folklore de su pais. “Si bien comienza a partir de

la palabra, luego llega a la frase y ésta es transmitida al cuerpo,
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transformandolo en un instrumento de percusion, capaz de ofrecer las mas

variadas combinaciones de timbres” (Anénimo, 2005, q[ 23)

Es asi como el profesor e investigador aleman fue uno de los
pioneros en practicar la “percusion corporal”, una forma de involucrar a nifios y
adultos en el manejo y comprension de los instrumentos musicales a traves del
conocimiento de las sonoridades de su propio cuerpo. En la percusion corporal,
todo el cuerpo trabaja como una caja de resonancia, al ser tocado por los

miembros de percusion (manos, pies, lengua, dedos y rodillas).

Otro partidario del uso del cuerpo como generador de sonidos es el
musico brasilero Nana Vasconcelos, quien usa ésta técnica tanto para
componer unidades ritmicas dentro de su masica, como para ayudar a nifios

con deficiencias de diversa indole.

En la radio, la experiencia con este tipo de sonidos generados con
el cuerpo es recurrente. Muchas piezas musicales e incluso algunos
radiodramas emplean estas sonoridades como parte de sus efectos sonoros,
para cumplir funcidnes descriptivas, expresivas, narrativas o ritmicas. Algunos
ejemplos tipicos son el sonido de los aplausos de una audiencia, los pasos de
un hombre sobre el piso, el chasquido de la lengua contra el paladar para

simular el tic tac de un reloj, etc.

Algunos de estos sonidos no son producidos usando el cuerpo
como objeto resonante, si no que son generados por él de forma espontanea.
Tal es el caso de los latidos del corazén, la respiracion o los “grufiidos” de un
estbmago con hambre, casos en los que se emplean métodos de grabacién un

poco mas avanzados.
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Para los radioastas, los sonidos corporales son un recurso muy
versatil al momento de componer sus obras sonoras, debido a que poseen una
gran capacidad para conectarse con codigos imaginativo-visuales, al mismo
tiempo que pueden ser empleados en composiciones no narrativas, sobre todo

cuando se procesan con tecnologias de audio. (lges, 1997)

Aunque la mayor parte de este tipo de sonidos son empleados con
fines musicales, algunos radioastas hacen uso de una amplia capacidad
creativa para otorgar a los sonidos corporales, una identidad propia que va mas
alla de una simple representacion naturalista. Es asi como dentro del entorno
radiofonico, con frecuencia se emplean estos sonidos para describir una
determinada situacién expresiva o afectiva, al otorgar un valor metaférico a

estos objetos sonoros.

2.4.2.- Sonidos del entorno acustico

Murray Schafer, director del World Soundscape Project (WSP),

comento respecto a los sonidos del entorno acustico lo siguiente:

"Grabar sonidos es colocar un marco alrededor de los mismos. De la misma
forma que una fotografia enmarca un determinado entorno visual que puede
ser analizado detallada y cémodamente, una grabacion sonora asila un
entorno acustico y lo convierte en un evento repetible, susceptible de ser
examinado", (Schafer, 1973, p.15)

Los sonidos del entorno acustico representan un interminable
catalogo de sonoridades, que permiten al radioasta componer piezas que en su
mayoria son intervenidas o manipuladas a través de medios electronicos, para

obtener obras que conllevan un trabajo sonoro minucioso y detallado.
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Segun Iges (1997), a la categoria de sonidos del entorno acustico
pertenecen todos los sonidos naturales, como los sonidos de animales y
fendmenos naturales, asi como también los sonidos industriales y urbanos, en
los que también se incluyen los sonidos domésticos y los provenientes de la
accion del hombre. El autor también menciona dentro de esta categoria los
sonidos producidos por las emisiones radiofénicas y los que se originan en el

barrido del dial de la onda corta.

De esta forma, se obtienen objetos sonoros que pueden funcionar
como metaforas, retratos intimos, elegantes mosaicos, evocaciones seductoras,
sugerentes composiciones y hasta complejas abstracciones del entorno sonoro
de todo el planeta.

2.4.2.1.- Sonidos industriales

Las exploraciones alrededor de los sonidos generados por el
entorno urbano e industrial, comenzaron con los revolucionarios trabajos de los

futuristas italianos.

Luigi Russolo, uno de los mas grandes activistas de este
movimiento, decia —refiriéndose a los artistas del futurismo- que a ellos les
“‘proporciona mucho mas placer la combinacién perfecta de los ruidos de los
tranvias, los motores de combustién interna, los automéviles y las masas
ajetreadas, que el escuchar otra vez la heroica o la pastoral...disfrutaremos

orquestando en espiritu los ruidos” (Martin, 2005, p. 11)

Desde el afio 1914, Russolo y demas futuristas elevaron el ruido
tecnolégico como una celebracion de la era mecéanica, de los tiempos
industriales. Es asi como los sonidos generados por los ferrocarriles, las masas

de gente caminando en las urbes y las maquinas de construccion, se
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convirtieron en fuentes de inspiracion de estos artistas para crear obras

plagadas de ruido mecanico.

En afios posteriores, gracias al desarrollo de la musica concreta,
este tipo de practicas sonoras aumentd en seguidores y evolucion6 de tal
forma, que se vid ligada de manera intrinseca al desarrollo tecnologico de las

sonoridades mas vanguardistas del siglo XX.

En la actualidad, algunos productores de musica electronica y Dj’s,
hacen uso de sonidos que emulan el entorno urbano de las grandes ciudades y
de los sectores especificamente industriales. Los sonidos de motos, camiones,
méaquinas excavadoras, alarmas de emergencia, cornetas de autos e inclusive
muchos sonidos domeésticos como el de las lavadoras y los secadores de
cabello, son manipulados por los musicos para crear sampleos o muestras

sonoras que sirvan de trasfondo sonoro en sus canciones.

En la radio, el género de la radio novela con frecuencia hace uso de
archivos sonoros repletos de sonidos de este tipo, para recrear y ambientar las

locaciones en la que transcurren sus historias.

Algunas piezas de Radioarte, dejan escuchar sonidos extraidos del
mismo medio radial, recurso cuya utilizaciéon se traduce “como un poderoso
elemento narrativo autorreferente, en obras que emplean, p.ej.,, breves
fragmentos de emisiones procedentes de todo el mundo a través de la onda
corta” (Iges, 1997, p. 177).

Las variantes en el empleo de este tipo de recursos son ilimitadas.
La tecnologia de este nuevo siglo, abri6 nuevos campos sonoros

experimentales tanto para la musica como para la radio, en los que se trata de
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obtener siempre un balance en los resultados, que oscile entre la cambiante

naturaleza electrénica y la armonia estética.

2.4.2.2.- Sonidos naturales

Todos los sonidos del entorno acustico, ya sean tomados de la
realidad en términos de reportaje o bien fabricados en estudio, aportan una
carga de informacion semantica y también poseen una “atmésfera” o son
capaces de convocarla, en funciéon a sus caracteristicas expresivas. (lges,
1997)

Los sonidos naturales adquieren su propio significado tanto en
términos de sus propiedades originales, como en términos de su relacion con el
entorno. El trabajo realizado por los radioastas que llevan a cabo obras de

“soundscape” o paisajes sonoros, asi lo demuestra.

En la naturaleza, es posible hallar innumerables fuentes sonoras de
distinta magnitud: el sonido del rio en la selva, los pajaros revoloteando en una
plaza, la lluvia golpeando sobre el mar, el viento soplando en el desierto, los
grillos cantando en el anochecer. Todos estos son sonidos por si mismos y

también lo son por el ambiente que los rodea.

‘Un sonido de ambiente no es solo la consecuencia de todos sus
componentes que producen algun sonido, sino también de todos los que
transmiten sonido y los elementos que modifican ese sonido. El canto de un
pajaro que oimos en el bosque es una consecuencia tanto del pajaro, como de
los &rboles, del suelo y del bosque. Si escuchamos, de verdad, la topografia,
el grado de humedad del aire o el tipo de materiales en la capa superficial del
suelo, veremos que son tan importantes y definitivos como el sonido producido
por los animales que habitan un cierto espacio”. (Lopez, 2005,  7)

Este principio es tomado muy en cuenta por los radioastas en el

momento de seleccionar los objetos sonoros para componer los “soundscapes”
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0 paisajes sonoros. En otros géneros artisticos radiofonicos, la experimentacion
con estos objetos es muy variada, dependera del gusto personal y el significado

gue se le quiera atribuir a la pieza.

Asi como existen artistas que estudian y capturan con minuciosidad
los sonidos de la naturaleza, para construir retratos sensoriales que casi actian
como imagenes vivas, existen también algunos artistas de la radio que
reconocen esos objetos sonoros como realidades propensas a la abstraccion,

mas alla de cual haya sido la fuente sonora que los genero.

La manipulacion electronica de un sonido, le otorgara al mismo
ciertas cualidades poéticas, dramaticas, narrativas y hasta humoristicas, que

varian en funcion a como se modifique su naturaleza original.

Para poder usar los objetos sonoros de forma abstracta, es
necesario en primera instancia realizar una buena grabacién microfonica, para
después aislar el sonido y manipularlo. Los estudios de grabacién y las cabinas
de radio ofrecen en la actualidad numerosas herramientas para trabajar los
sonidos, comenzando por los micr6fonos, las coénsolas, el sampler o

muestreador, siguiendo con los teclados MIDI y los softwares de audio.

Un claro ejemplo de estos procesos lo plantea Iges (1997), quién
dice que al grabar la caida de una gota de agua, el sonido repetido de la misma
puede evocar en la imaginacion del oyente un grifo goteando en la noche o el
espacio abovedado de una cueva, todo dependera de la trayectoria de ese
sonido al chocar contra el obstaculo contra el que supuestamente cae. La
definicion de lo que se quiere hacer con el sonido, se resolveria en el estudio

otorgando mas o menos reverberacion al objeto sonoro.
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De esta forma, el objeto sonoro “se musicaliza al transferir su
funcionalidad signica en potencialidad como sonido instrumental. El proceso
electronico confiere al la unidad sonora original un valor -el de la incorporacion
en él de patrones melddicos y ritmicos- que se impone sobre su masa y factura

originales” (Iges, 1997, p. 178)

2.4.3.- Sonidos instrumentales

Tomando como base lo planteado por Iges (1997), puede definirse
a los sonidos instrumentales como aquellos que son producidos por la accién
sobre los instrumentos musicales acusticos o de sintesis electronica, por lo que
se considera dentro de esta categoria tanto un golpe de gong, como una cuerda
de violin en “pizzicato”, un golpe con los dedos sobre la tapa de un piano, el La
de la tercera escala de un teclado sintetizador o la sonoridad creada en un

laboratorio de musica electroacustica.

Los sonidos instrumentales, en especial los generados por
instrumentos acusticos, evocan en el hombre un ilimitado mundo de
sensaciones y emociones auditivas, basadas en fendmenos simbolicos y

significativos inherentes a la experiencia musical.

El uso de la musica dentro de la programacion diaria de una
emisora radial -a excepcion de la muasica de los artistas programada por las
emisoras, que es de grandes proporciones-, generalmente se encuentra
limitado a un conjunto de inserciones o aplicaciones, que la colocan en un
segundo plano por debajo de la palabra. Segun Balsebre (2000), estas
“‘inserciones musicales” definen la funcidon semantica de la musica en la radio y
estan comprendidas por la introduccion, la sintonia, el cierre musical, la cortina

musical, la rafaga, el golpe musical y el tema musical.
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A los fines que sustentan la razén de ser del Radioarte, tanto la
funcionalidad semantica como la estética aclstica de los sonidos
instrumentales, son necesarias para la construccion del mensaje sonoro. La
versatilidad de las sonoridades creadas por los instrumentos musicales, le
permiten al radioasta experimentar con diversos codigos imaginativo-visuales,
gue en muchos casos constituyen una pieza sonora completa, pero que en

otros casos los radioastas emplean en conjunto a otros objetos sonoros.

El factor estético de los sonidos instrumentales se ve naturalmente
repotenciado en el Radioarte, es por eso que su uso no se limita Unicamente a
colocar una cortina musical entre el locutor y la pauta publicitaria, si no que

trasciende a codigos que remiten funciones expresivas y funciones descriptivas.

Iges (1997) asegura que estos sonidos pueden ser empleados en
un discurso sonoro, ya sea aislados o combinados entre si. Ejemplos del primer
caso se encuentran con frecuencia en la musica concreta, aunque también
pueden verse en una funcién narrativa a través de los efectos sonoros de las
radionovelas. En el caso de los sonidos instrumentales combinados, estos
pueden ser escuchados en los fragmentos musicales que a modo de “citas”,
son empleados constantemente en las obras radiofonicas. El autor espafiol
destaca que la combinacion de objetos sonoros instrumentales es susceptible
de generar una obra radiofénica autbnoma, como es el caso de algunas piezas

de musica electroacustica.

Una cita musical puede tomar diversas propiedades vy
connotaciones, dependiendo del contexto en el que se encuentre y del uso que

le dé el radioasta. José Iges resume ésta idea a través de un ejemplo:
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“‘Una secuencia sonora interpretada en un piano puede demostrar la
polivalencia de los sonidos producidos por instrumentos musicales.
Imaginemos que esa secuencia es la melodia inicial del "Para Elisa" de
Beethoven. Interpretada torpemente y solo con la mano derecha, nota a nota,
nos remitiria al adolescente Tadzio de Muerte en Venecia, el film de Visconti.
Sonando en una grabacion antigua, con el grano caracteristico-limitado en
frecuencias y lleno de chasquidos estaticos- de las ediciones gramofonicas, es
una secuencia con muy diferentes connotaciones. Con la resonancia de una
sala de conciertos y en una interpretacion brillante, nos remite a la musica en
si, pero secundariamente al espacio en donde se interpreta. En una pieza
radiofénica que girase en torno a una mujer deseada por el protagonista
masculino de la historia, las connotaciones referenciales serian muy
diferentes”. (Iges, 1997, p. 180)

Los sonidos instrumentales, poseen una estética que con frecuencia
es usada para crear vinculaciones en base a ciertas convenciones sonoro-
afectivas o sonoro-narrativas, pero al mismo tiempo, los radioastas hacen uso
de esos sonidos de forma tal que puedan crear valores originales con
sorprendentes asociaciones, asi como también pueden exponer la evidente

naturaleza melddica de la musica, sin otro referente mas que la musica misma.

Es asi como, a la par de sus otros usos, en las artes radiofénicas,
es de vital importancia el uso de los sonidos instrumentales como elementos
organizados en una estructura musical, ya que “rapidamente dejan de remitir a
lo visual, o lo hacen muy secundariamente. La atencidn viene fijada por la
estructuracion de esos sonidos y su cambio en valor y caracter —segun la

terminologia de Schaeffer- a lo largo de la pieza” (Iges, 1997, p. 181).

De este modo, las asociaciones que se deriven de una determinada
forma musical, dependeran de la forma como ese sonido sea manipulado y
presentado: las posibilidades expresivas son mudltiples, asi como los valores

expresivos, descriptivos, narrativos y comunicativos.
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2.4.4.- El silencio

Como sistema expresivo, el silencio es un elemento dentro del
lenguaje radiofonico al que se le ha otorgado una funcionalidad limitada y hasta
negativa, que muy poco tiene que ver con sus amplias posibilidades de uso
dentro del medio.

Los creadores de la radio hacen escaso uso del silencio dentro de
las producciones radiofonicas, quizas motivados por la idea de que crea
espacios de ausencia sonora que producen una sensacion de incertidumbre o

incomodidad en el oyente.

Segun Mufioz y Gil (1994), el sonido puede interpretarse como la
ausencia de cualquier sonido, sea este la palabra hablada, musica, ruido o

efecto sonoro.

Si bien es cierto que la gran mayoria de los radioescuchas se
confunde al acercarce a un epidosio de silencio y muchas veces lo rechaza,
también es cierto que sus oidos no estan educados para comprender el valor

perceptivo y comunicativo del mismo.

“Precisamente, porque no sabemos convivir con el silencio, llenamos de
sonido la mayor parte de nuestros momentos de soledad: encendemos el
aparato receptor de radio o el televisor con la intencibn de construir un
ambiente sonoro que llene situaciones de vacio interior. La trascendencia que
en nuestro proceso de socializacion tiene la palabra también y nuestro habito
de relacién con el mundo exterior antes que con nuestro propio mundo interior,
explican algunos temores que suscita la presencia del silencio” (Balsebre,
2000, p. 137)

El poco entendimiento que el oyente posee sobre los cédigos del

silencio, aunado a la sobreexposicion visual y la saturacion de sonidos a la que
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esta expuesto en su vida cotidiana, hacen que exista una desvalorizacion de las

propiedades narrativas, descriptivas, expresivas y ritmicas del silencio.

Aunque son pocos los estudios que avalen en profundidad y
formalmente estas propiedades, innumerables experiencias radiofénicas han
comprobado que los codigos del silencio radiofonico son capaces de recrear
atmésferas, expresar estados animicos, generar tension, marcar transiciones,

construir ritmos y narrar situaciones, entre muchas otras funciones.

Segun Lidia Camacho (1999), el silencio por si solo no tiene ningun
valor comunicativo, sélo cobra eficacia comunicativa y expresiva en funcion del
contexto sonoro anterior y posterior, cuando se combina con otros elementos

Sonoros.

Cuando el silencio es empleado como un elemento neutro, su
significado se lo otorga el contexto, de él toma significacion. “En un relato que
gire en torno de un crimen, por ejemplo, unos golpes en la puerta o el sonido de
un timbre precediendo a un silencio, cargan éste de una expresividad bien

diferente de si la accién transcurre entre dos amantes”. (Iges, 1997, p. 184)

Dentro de esos entornos sonoros, las pausas y silencios son las
unidades que hacen posible el entendimiento del lenguaje verbal. Sin ellos, los
cédigos del lenguaje dentro de la radio serian incomprensibles. Los silencios
suelen tener mayor duracion que las pausas, ya que estas ultimas se emplean
entre palabras y por cortes de respiracion, mientras que los primeros sugieren
espacios de tiempo mas prolongados, de acuerdo a la intencion expresiva que

guiera otorgarsele.

Iges (1997) explica lo que representa algunos usos del silencio

dentro del dial. Un silencio como expectativa, por ejemplo, es un intervalo de
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tiempo en el que se extingue el pasado y se prepara el futuro. Sin él, ese flujo
incesante de sonido organizado que es habitualmente la radio, se convierte en
un presente continuo. Una muestra de este tipo de silencio lo constituye el
radioperformance de Esther Ferrer producido por la ARS Sonora (RNE Radio
Clasica) que se titula “Al ritmo del tiempo”: el silencio se ofrece aqui formando
parte de dos series de intervalos regulares. “El primero lo constituia el tic-tac de
un reloj; el segundo, los anuncios horarios del servicio telefénico, que se
ajustaba en directo a la organizacién sonora montada previamente en estudio.”
(Iges, 1997, p. 183)

En el campo de la publicidad radial, el silencio es ignorado y
desvirtualizado, quizds porque se ignore su potencial como elemento del
lenguaje radiofénico. Hoy en dia, lo que mas se escucha en radio en materia de
cufias promocionales es un bombardeo de sonidos, informaciones, voces y clips
musicales que otorgan poco espacio al silencio, a excepcion de las necesarias
pausas. Sin embargo, existen algunos casos dentro de la publicidad radiofénica
espafiola en donde es posible escuchar algunos ejemplos del uso creativo y

expresivo del silencio.

Una de esas experiencias es la que ofrece en su pagina web el
Ministerio de Educacion y Ciencia del gobierno espafiol, en la que se
reconstruye una cufia publicitaria de la Federacion de Municipios de Catalufia
emitida a mediados de los afios 90. Esta pieza confirma el potencial del silencio,
cuando es usado como una herramienta creativa en la construccion de

mensajes con un sélido mecanismo de reclamo.

A pesar de que en la radio que diariamente acompafa a los oyentes
existe una evidente ausencia del silencio como recurso expresivo, en el
radioarte éste se comporta como un elemento complice en la manifestacion

artistica de la imagen sonoro-radiofénica.
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Asi lo afirma el profesor Mariano Cebrian, catedratico de periodismo
en la Universidad Complutense de Madrid, al manifestar que “este componente,
entra en la expresion radiofénica como un elemento mas del mensaje. Supone

una eleccion. Y en la eleccion se encuentra la posibilidad artistica, expresiva”.

El silencio, a pesar de ser incorpéreo (al igual que los sonidos),
permite la creacion de un lenguaje y una experiencia sensorial de ilimitadas
fronteras. Una muestra de la plasticidad del silencio, cuando es usado por los
artistas de la radio con intenciones estéticas, lo constituye este fragmento, en
donde el silencio es forma y a la vez sonido, pero también es inspiracion e

imaginacion.

“Siempre se despertaba en silencio. Al incorporarse de la cama no se oia
ningan ruido, y sus ojos parpadeaban con suma lentitud. Se vestia como
cumpliendo un antiguo rito, perfeccionado por horas y horas de practicarlo, con
una cautela casi escalofriante. Cuando abria el grifo del agua para lavarse la
cara no se escuchaba cuando el agua caia y tampoco cuando el liquido se
ponia en contacto con su cara. Se miraba al espejo con una costumbre tan
espesa, tan lenta, que el silencio que lo rodeaba parecia concentrarse en la
superficie del vidrio y luego se derramaba sin ser visto sobre el lavamanos,
cayendo en mindsculas notas a un inmenso hueco imaginario debajo del
espejo, el cual seguramente devolvia las gotas a su cara después de varias
horas”. (Jiménez, 1985, p. 10)

A través de este fragmento de un cuento desarrollado por Gabriel
Jiménez, se “visualiza” y se “escucha” el silencio. Irbnicamente, casi puede
oirse su eco y no hace falta hacerlo audible, es posible imaginar el momento
con los ojos cerrados y experimentar esa sensacion mafanera del personaje.
Aunque este ejemplo es escrito, tiene connotaciones claramente sonoras e

incluso puede ser adaptado y llevado a la radio.
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Queda de parte del creador radiofénico otorgarle al silencio esa
versatilidad, que lo convertirda en un elemento generador de situaciones,

emociones y experiencias sensoriales unicas.
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CAPITULO 1l
LOS GENEROS ARTISTICOS RADIOFONICOS

Segun explica Cebrian Herreros (1992), el término “género” es
considerado como una forma de configuracion textual, un conjunto de
procedimientos combinados, de reglas de juego, definidas de acuerdo a
unas estructuras convencionales, previamente establecidas, reconocidas y

desarrolladas reiteradamente durante un tiempo por varios autores.

En el caso de los géneros artisticos radiofénicos, la mayoria de
los autores han abordado este término bajo unos preceptos bastante
cercanos a los del periodismo radiofénico, temiendo quizas las
connotaciones artisticas que conlleva esta forma de hacer radio. Sin
embargo, hacer una clasificacion por géneros de las artes radiofénicas
supone un gran reto, debido precisamente al caracter experimental con que

muchos de los radioastas han desarrollado sus manifestaciones.

Iges (1997) plantea el término ‘género’ dentro de las artes
radiofGnicas, como un concepto normativo que desempefa funciones
cognitivas, sistémicas y poéticas. En el caso cognitivo, permite que los
géneros actuen como mecanismos de reconocimiento e identificacion; en su
funcidn sistémica, permite a las regularidades de género hacer previsible el
sistema narrativo; mientras que en la funcidn poética hace posible la

creacion de elementos-tipo que se convierten en criterios constructivos.
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3.1.- Clasificacion de los Géneros Artisticos Radiofonicos

Quevedo (2001) opina que el estudio de produccién se ha
convertido para el artista, en un taller lidico donde desarrolla su creatividad,
buscando nuevas formas expresivas del sonido. Ante los efectos sociales y
culturales de la digitalizacion, se ha generado una diversidad de productos
artisticos de caracter hibrido, impreciso, que hace dificil una clasificacion y

definicién genérica de las artes sonoras y radiofonicas.

Como explica el radioasta venezolano Jorge GOmez
(comunicacion personal, noviembre 10, 2004), “no hay que ser tan radical
con la separacion de géneros, los géneros en el radioarte son como una

tela, de donde se puede cortar y empatar”.

Sin embargo, en la busqueda por crear una tipologia de los
géneros artisticos radiofénicos, el periodista, artista y radioasta José Iges
(1997), plantea en su tesis de doctorado tres grandes grupos divididos
segun su carga narrativa y/o musical, géneros en los que se basara el

presente trabajo de grado:

e Géneros narrativo-textuales: La materia con la que se
expresa la radio es el sonido, que da forma a los
contenidos narrativos. Balsebre (2000) define a la
narracion radiofénica como wuna narracidbn sonora
elaborada con los codigos del lenguaje radiofénico, a
saber: la palabra, la musica, los efectos sonoros y el
silencio. Adicionalmente a este concepto, Iges hace una
apelacion a la gramatica, generadora de las estructuras
necesarias tanto para la codificacion como para el

desciframiento, e introduce la nocién de texto radiofénico,
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el cual es “un texto sonoro compuesto de imagenes
sonoras”. (Iges, 165). Los géneros narrativo-textuales se
agrupan en torno al lenguaje verbal o a otros mecanismos
que lo sustituyan. Entran dentro de este grupo los
radiodramas, los reportajes artisticos y los documentales
artisticos.

e Géneros musicales: En esta categoria, los aspectos
narrativos se transfieren a los puramente musicales y mas
que una estructura narrativa, posee una estructura
compositiva a travées de cuatro funciones estéticas
basicas: la expresiva, la descriptiva, la narrativa y la
ritmica. Los géneros musicales estan agrupados en la
musica radiofonica, desde las historicas denominaciones
como masica concreta o musica electronica, hasta la
Opera radiofénica, el collage sonoro y el soundscape o
paisaje sonoro.

e Géneros mixtos o hibridos: Este grupo desarrolla un
proceso intermedio entre lo narrativo-dramatico y lo
musical. Dentro de esos géneros, se encuentran reunidos
el feature, el nuevo horspiel, la radioperformance y la
poesia sonora 0 text-sound composition, siendo ésta
Gltima considerada como una variante de la poesia
sonora. Caracteristica inherente a las obras de estos
géneros es, como se dijo, su fluctuacion entre los citados
procesos constructivos asi como su empleo de diversos
géneros, algunos de ellos pertenecientes a los

periodisticos radiofdnicos.

Siguiendo con esta linea clasificatoria, a continuacion se hara
una breve descripcidn de cada género enfocada en el uso que hacen de los
objetos sonoros, segun lo propuesto en la tesis de Iges (1997) y
complementada por definiciones de otros autores:
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3.1.1.- Géneros narrativo-textuales

3.1.1.1.- Los radiodramas

Mufioz y Gil (1986, citados en Ortiz y Marchamalo, 1996),
establecen que el programa dramatico narra una accion “por medio de
personajes, reproduciendo ambientes y escenarios sonoros apropiados para
ello”.

Considerado dentro del medio radial como el género artistico por
tradicion, el radiodrama posee segun Iges (1997), una estructura dramatica
dominada por los sonidos verbales, los cuales determinan las instancias de
accion tanto del narrador como de los personajes, asi como su condicién

social y psicolégica.

Los sonidos no verbales y los sonidos corporales complementan
el perfil de los personajes y sus acciones, mientras que los sonidos del
entorno acustico cumplen dos funciones: como efecto sonoro (sustituyendo

al sonido verbal) y como decorado sonoro (para contextualizar la accion).

Los sonidos instrumentales, por su parte, cumplen en el
radiodrama una funcién expresiva (conformando un discurso musical, un
clima emocional o como musica incidental) y descriptiva (comportandose

como efectos sonoros o como sonidos del entorno acustico).

3.1.1.2.- Los reportajes artisticos

Ortiz y Marchamalo (1996), consideran al reportaje el “relato o
exposicion de un hecho noticiable por medio de testimonios seleccionados y
ambientes sonoros montados de forma ordenada (...) es un género

periodistico donde cabe todo tipo de recursos” (p. 100)
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Estrechamente vinculado a los géneros periodisticos
radiofénicos, los reportajes artisticos permiten el uso amplio de sonidos
verbales de forma ordenada, junto a sonidos musicales y efectos de audio
como apoyo o refuerzo sonoro. Gomez (2004), relata una experiencia de
grabacion que transmitié por radio y en la que se evidencia con claridad la

versatilidad del género:

Una vez hice una pieza de éste género en la Quinta Anauco, en
Caracas, interviniendo una grabacién que hice de un recorrido a
microfono abierto, con los turistas recorriendo el lugar. Lo hice con el
micréfono escondido, con lo cual pude captar cosas interesantes,
anécdotas e historias del sitio, y esto a su vez lo intervine con musica
de la época, del siglo IXX, eso es un radio reportaje, ahi esta el paisaje
sonoro, esta la narracion, esta el personaje. Recuerda que tu puedes
tomar de la entrevista, de la interpretacién de la noticia, darle a eso
otro giro, sacar las frases del contexto y darle una variacibn a un

personaje, hecho o situacién (conversacién personal, 10 noviembre)

A veces confundido con el documental, el reportaje se
caracteriza por su expresividad, capacidad testimonial y poder descriptivo.
Como en todos los reportajes, va tras las pistas de un hecho y lo pone a la
luz, pero el elemento artistico viene dado por los factores estéticos que el
reportero determine, pero que tradicionalmente se rechazarian en el
periodismo por considerarlo subjetivo o de doble sentido. Iges (1997) define

los principales componentes del reportaje artistico:

- Los sonidos predominantes son los sonidos verbales
provenientes de los verdaderos protagonistas del hecho narrado.

- Los sonidos del entorno son aquellos que se corresponden con
el escenario real.

- Al ser muy poco probable la presencia de sonidos
instrumentales, su funcién es descriptiva

- Los sonidos no verbales se comportan como sonidos del

entorno o como residuos de los sonidos verbales, al igual que los corporales.
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3.1.1.3.- Los documentales artisticos

De los géneros artisticos narrativos, el documental es quizds uno
de los mas dificiles de encasillar en un concepto, pero también uno de los

gue tiene mas posibilidades de combinarse con otros géneros no narrativos.

Tal como se mencion6 en el apartado de reportaje artistico,
ambos géneros suelen ser facilmente confundidos, aunque el documental

mas que basarse en un hecho, se fundamenta en una idea o concepto.

“La diferencia fundamental entre ambos géneros se situaria en
una mayor libertad en la estructura formal del documental para acoger
secuencias dramatizadas, lo que daria una mayor relevancia en él de
sonidos verbales y no verbales de procedencia actoral, esto es, de una

ficcion dramatica”. (Iges, 1997, p. 194).

El documental artistico contempla, por lo tanto, la posibilidad de
jugar con los sonidos verbales y no verbales, para crear ciertos contextos o
imagenes sonoras. Es asi como, en el caso del registro de los sonidos del
entorno acustico, se termina documentando sonoramente ciertos ambientes
naturales, domésticos, urbanos o de otra indole, lo que refuerza la idea
planteada por Iges de la convergencia entre el documental y el

“soundscape”, género que se explicara mas adelante.

3.1.2.- Géneros musicales

3.1.2.1.- MUsica electréonica
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Definir la musica electronica implicaria remontarse a décadas de
historia y experimentacion musical, aproximacion que ya se hizo en el
Capitulo | de este trabajo de grado. Considerada siempre como la “musica
del futuro”, cuando desde hace muchos anos esta instalada en la cultura
musical actual, la muasica electronica comienza a gestarse desde la época de

los experimentos de Luigi Russolo y sus intonarumori.

A fines de capturar lo relacionado a las artes radiofénicas, area
con la que la musica electrénica tiene una vinculacién especial incluso desde
las cabinas de radio, la musica electrénica es considerada por Iges (1997)
como aquella creada con sonidos generados electronicamente, que forma

parte de los sonidos instrumentales de sintesis.

Blanquez y Morera (2002), por otra parte, afiaden:

Asociada en un principio al academicismo de las vanguardias clasicas y
maés tarde a la propia rueda de funcionamiento del rock, la electrénica,
por su capacidad de generar ritmos nuevos, sonidos inéditos,
esquemas libres, oportunidades expresivas sin precedente, consiguio
pronto independizarse, formar su propio lenguaje y otro simultaneo para
sus musicales laterales. Mdusica electronica lo es tanto Kraftwerk, el
grupo que inventd un lenguaje de la nada impulsado por las ansias de
innovacion, como Depeche Mode, un cuarteto pop de toda la vida que
sustituyd guitarra, bajo y bateria por sintetizadores (Blanquez y Morera,
2002, p 12)

La musica electronica tiene por lo tanto, claras diferencias
respecto a la musica tradicional. Mientras en la primera es sustancial el
proceso de construccion musical, para la segunda lo es el ritual de
interpretacion, de manipular el instrumento. En el espectro electronico
importan mas las texturas, mientras que en el tradicional es mas relevante
las notas interpretadas. (Reynolds, 2002, citado en Blanquez y Morera,
2002)
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Las texturas y los ritmos son vitales en este tipo de musica, en
donde las unidades melddicas, dependiendo del autor, pueden ser
complejas o sencillas, hermosas o amorfas, pero siempre buiscando darle
darle peso al ritmo. Términos como sampleos, beats, secuencias,
breakbeat, loops, fueron en cierta manera expuestos por este género ante el

mundo y continuamente empleados dentro del entorno radial.

3.1.2.2.- MUsica concreta

Considerada por Iges (1997) como la musica que emplea de
forma organizada sonidos grabados, humanos, instrumentales o del entorno
acustico, la musica concreta tiene sus origenes dentro del espectro

radioeléctrico francés, bajo la labor del compositor Pierre Schaeffer.

A través de este género se descubrié el potencial de las cabinas
de grabacion, “hasta el punto de convertirlo en el elemento determinante,
muchas veces el Unico, del proceso compositivo. Por primera vez en la
historia, nacia un género inconcebible sin la presencia de los dispositivos
eléctricos. Pero no es su naturaleza sistémica la Unica novedad que aporto a
la musica contemporanea: tanto o mas relevante resultaba su utilizacién
estética de sonidos no emitidos por instrumentos o personas” (Rossell, 2002,

citado en Blanquez y Morera, 2002, p. 51)

La musica concreta emplea sonidos musicales y no musicales en
el montaje de las piezas sonoras, siendo un género que en el caso de los
sonidos no musicales, recurre a la microfonia y las técnicas de grabacion

para extraer los sonidos directamente de la realidad.

Pierre Schaeffer fue de los primeros creadores en manipular los
sonidos, al abstraerlos de su fuente sonora para unirlos o yuxtaponerlos con

otros y crear asi piezas musicales o sonoras inusuales. Esto lo lograba a
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través de la construccion de loops, aplicacion de efectos como
reverberaciones, delays, distorsiones; modificaciones en las velocidades de

reproduccion y modulaciones, entre otros.

En una pieza de musica concreta se puede trabajar por igual
sonidos humanos, musicales y del entorno acustico, como sonidos de voces,
respiraciones, gritos, truenos, cornetas de automoviles, pasos, grifos de
agua, violines y pianos; procurando buscar en el oyente la sensacion de

aislamiento respecto a la fuente sonora original que provocé ese sonido.

3.1.2.3.- Paisajes sonoros o Soundscapes

Segun lo definido por la compositora, radioartista y ecologista
sonora alemana radicada en Canadd, Hildegard Westerkamp (2002), el

paisaje sonoro es:

La manifestacion acustica de ‘lugar’, en donde los sonidos dan a los
habitantes un sentido de lugar y la cualidad acustica del lugar esta
conformada por las actividades y comportamientos de los habitantes.
Los significados son creados precisamente debido a dicha interaccion
entre el paisaje sonoro y la gente. Por lo tanto, el medio ambiente
sonoro (o paisaje sonoro), que es la suma de la totalidad de sonidos
dentro de un area definida, es un reflejo intimo de -entre otros- las
condiciones sociales, politicas, tecnoldgicas y naturales del area.
Cambios en las mencionadas condiciones implican cambios en el

medio ambiente sonoro. (Westerkamp, 2002, 1 9)

Los soundscapes son aventuras exploratorias sonoras por
entornos naturales o industriales, situaciones o acciones. Emplea las
familias de sonidos del entorno acustico, por lo que a veces algunos de sus

exponentes dudan de si debe ser catalogado como un género musical.
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Este género propone un ejercicio de observacion sonora, de
escucha profunda, que permite entender diversas maneras de oir, producir
sonidos y comprender incluso las cualidades acusticas inherentes a cada

espacio e incluso las nociones de ruido en todo el mundo.

El hombre considerado como padre y precursor del género de
los paisajes sonoros o soundscapes, Murray Schafer, comenté en una

oportunidad en 1973:

Grabar sonidos es colocar un marco alrededor de los mismos. De la
misma forma que una fotografia enmarca un determinado entorno
visual que puede ser analizado detallada y cdomodamente, una
grabacion sonora asila un entorno acustico y lo convierte en un evento

repetible, susceptible de ser examinado. (Murray, 1973, 1 11)

El entorno, sea cual sea su naturaleza, se comporta como el
termOmetro de una época especifica. Westerkamp (2002), ya lo afirmaba
cuando decia que el sonido es la voz de una sociedad, de un paisaje, de un
medio ambiente. Si se comprenden los significados de un sonido, se
comprendera lo que un lugar o una sociedad estan diciendo sobre si
mismos. Y si se comprende el comportamiento del sonido, es posible oir
cdmo una sociedad se comporta en relacion con su medio ambiente.
(Westerkamp, 2002, 1 5)

Objetos de vidrio, tuberias rechinantes, caidas de agua, ductos
conductores de aire, piedras que crujen, grillos melodiosos, truenos
ensordecedores, multiples cornetas de automoéviles, mujeres en un mercado
popular, nifios en una escuela, indigenas en la selva; todos estos objetos
sonoros son susceptibles de ser capturados en un entorno determinado, que

dibujan una clara postal sonora.
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Al respecto, Iges (1997) afirma que “los objetos sonoros
empleados en la musica radiofénica no incidental o en la mayor parte de los
"soundscapes”, por poner dos ejemplos notables, nos cuentan cosas
respecto de si mismos, de sus relaciones mutuas, asi como de sus atributos
meramente acusticos: espacialidad relativa, duracion, altura, morfologia,

relacion dialéctica entre ellos, timbre,etc.” (p. 120)

Los sonidos verbales son escasos en este género, pero pueden
aparecer orquestados como parte de ese registro del entorno acustico, bajo
la forma de conversaciones, gritos, susurros, llamados, respiraciones, etc.,
como normalmente surgirian en cualquier contexto, ciudad, regién o zona
habitada por humanos. Igual sucede con los sonidos instrumentales, los
cuales no son incluidos de forma intencionada en ningun paisaje sonoro y
sblo serdn escuchados cuando formen parte del ambiente que se esté
registrando y también si el creador de la pieza, en la edicion final, desea

incorporarlos a su obra.

Muchos artistas del soundscape, en ocasiones, prefieren
prescindir de ciertos objetos sonoros ya que les incomodan o sienten que no
corresponden con la busqueda que establecen, siendo mayormente editados
los sonidos verbales, por considerar que alteran la verdadera naturaleza del
entorno que registran. Otros, en cambio, consideran que la forma como el
hombre estad presente e interactia con los elementos de su entorno, da

origen a otra naturaleza de las cosas.

La decisién de prescindir o no de alguno de estos elementos,
aislar uno en particular o darle mayor presencia a otro, dependera
completamente de las intenciones del autor de la pieza, quién podra definir

esto desde que conceptualiza su obra o al momento de la edicion.

En las dultimas décadas y tras iniciativas planteadas por

colectivos como el World Soundscape Project (WSP) fundado por Murray
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Schafer en los sesenta, asi como por disciplinas como el Soundscape
Design, corriente que busca desarrollar técnicas para reformar la naturaleza
social, psicolégica y estética del entorno acustico; el paisaje sonoro ha
buscado ir mas alla de una simple busqueda estética para involucrarse en

una constante reflexion sobre el alcance de estos mensaje sonoros.
3.1.2.4.- Operaradiofénica

La oOpera radiofénica siempre ha sido un género dificil de
clasificar, como la mayoria de los géneros presentados en este trabajo. lges
(1997) considera que, como sucede con las dperas en general, hay
elementos dentro de éste género que remiten a una dramaturgia, lo cual
radiofénicamente llevaria a clasificarla dentro de los géneros hibridos, de no
ser porque en la Historia Musical y de los géneros musicales ha estado

continuamente presente.

La musica desempefia un papel dominante dentro de la 6pera,
definiendo la trama, sirviendo como elemento de transicion, otorgandole un
marco y sirviendo de soporte al protagonismo vocal de una forma muy

similar al de las antiguas 6peras.

Iges (1997) destaca con respecto al importante uso de los
sonidos verbales en las Operas radiofonicas, que “la voz aparece
basicamente como sonido verbal, excepcion hecha de empleos ocasionales
en la linea de una ‘instrumentalizacion’. Es decir, que la voz esta al servicio
de la construccion de un personaje, con los recursos propios de la musica
pero también dando vida a un texto poético-dramatico (...) La notable
diferencia con los radiodramas es esa musicalizacion de los sonidos
verbales, lo que no excluye a los mismo de su relativo sometimiento a una
dramaturgia que, volvemos a insistir, es tan imprescindible como en la

opera” (p. 199)
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A través de este recurso de “instrumentalizar’ la voz, es posible
escuchar al protagonista narrar textos y cantar versos en distintos idiomas, o
emplear el coro como contextualizador de la obra y constructor del decorado
sonoro, ya sea imitando sonidos humanos o no humanos, a veces animales

0 jugando con la deconstrucion de palabras.

3.1.2.5.- Collage sonoro

En la musica, el arte de colocar juntos varios objetos sonoros de
diversa procedencia o naturaleza, para crear otro elemento sonoro o una
pieza nueva e inédita, es lo que normalmente se conoce como montage o

collage sonoro.

La introduccién de la cinta magnetofénica en los afios cincuenta,
con el consecuente descubrimiento de poder cortar pedazos de cinta y
superponer uno sobre otra en distinto orden; asi como la continua curiosidad
de los dadaistas, quienes trasladaban la experiencia estética de la pintura a
otros formatos como el sonoro, dieron forma al collage como una nueva

forma de explorar posibilidades expresivas.

Este mismo principio, que presenta al collage como una técnica
y también como un género, es el que define con simpleza al propuesto por el
artista sonoro lges, en su clasificacion de las artes radiofénicas. Mas alla de
nombrarlo formalmente dentro de esta clasificacidn, el autor espafiol no hace
en su trabajo una exposicion detallada sobre el collage, pero su nombre se
menciona a lo largo de la obra, interpretandose tanto como una herramienta

técnica, como un género que da forma a otros géneros.

Schoning (1973, citado en Iges, 1997) considera que “el salto

creativo del autor consiste en la confrontacion y combinacion del material



Marco Tebrico 143

aparentemente incompatible que, liberado de su contexto y mediante el

“collage” se convierte en una sintesis, en una nueva realidad". (p. 95)

La versatilidad del collage y su permisibilidad experimental, hace
gue sea uno de los géneros mas usados por musicos y artistas, influyendo
incluso sobre la creacion de nuevas tendencias sonoras en el mercado

musical.

La musica rap o el hip hop, constituyen una muestra de cémo
estas experimentaciones con los objetos sonoros dentro del collage han
inspirado nuevas y revolucionarias formas musicales. Tal es el caso del
norteamericano Aleksander “Exile” Manfredi, en cuyo album “Radio” (2009),
retrata un inteligente collage de sonidos distorsionados y fragmentos de
programas capturados directamente de la radio, yuxtapuestos y mezclados

con los tipicos beats urbanos del hip hop.

El uso de los sonidos verbales no es excluyente en los géneros
musicales. En el collage, al igual que en la 6pera radiofénica y en los
géneros hibridos o mixtos, también se emplea la “instrumentalizacion” de la
voz, recurso con el que los compositores musicales usan en sus piezas
diversos textos narrados, palabras descompuestas o fragmentos repetidos,

haciéndolos musicales a través de medios electronicos.

Para trabajar con una mayor riqueza expresiva, los artistas del
collage poseen una variada y amplia libreria sonora en diversos soportes:

CD, DVD, Mp3, discos vinilo, grabaciones varias y cassettes.

3.1.3.- Géneros mixtos o hibridos

Si entre dos categorias disimiles entre si, como lo son las
narrativas y las musicales, se dificulta hacer una clara diferenciacion de las

caracteristicas que definen a cada uno de sus géneros; dentro de la
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categoria de géneros mixtos o hibridos es mas complejo delimitar y definir
con precision, cada una de las caracteristicas atribuibles a cada

clasificacion.

Los estudiosos de la materia, consideran que no pertenecen ni a
una ni a otra clasificacion, si no que se desarrollan en un proceso
intermedio. Los objetos sonoros actian en los géneros mixtos como
auténticos elementos fluctuantes, que si bien pueden tener una naturaleza

en un minuto, pueden cambiarla al siguiente.

También es comudn encontrar en esta categoria elementos
pertenecientes a los géneros periodisticos, ya sea a través de intervenciones
en vivo o de simulaciones realizadas en el estudio. Se hard sin embargo,

una breve descripcidén que pueda aproximarnos a su entendimiento.

3.1.3.1.- Neues Horspiel

El Neues Horspiel, es un término aleman en donde Neues se
refiere a ‘nuevo’, mientras que Horspiel es una palabra compuesta derivada
de horen, que significa ‘escuchar’ y spielen, que es ‘tocar. El género
pretende ser una invitacion, por lo tanto, a tocar y percibir el medio acustico

utilizando la escucha atenta.

El Horspiel, es el nombre con el que ha sido conocido
popularmente en Alemania el radiodrama tradicional, en el que la materia
sonora estd compuesta por dialogos, musica y efectos sonoros para
estimular en el oyente la reconstruccién estética de una historia. Este género
contribuyé a sensibilizar al radioescucha frente al surgimiento de nuevas

expresiones sonoras.
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Remontandose en la historia del género, Quevedo (2001) explica
gue el concepto estético de la radio tomd otra forma con el Estudio de Arte
Acustico, espacio experimental donde se hacian juegos sonoros y montajes
tipo collage, inspirados en términos como el rodaje sonoro, concepto
definido por Michael Chion y que consiste en dirigir intencionalmente sonidos
0 secuencias sonoras mediante cualquier medio o fuente, grabarlos y luego
usarlos en un filme, una obra de video, una grabacion musical, etc. El

producto de esta tendencia, seria el Neues Horspiel.

Desde su concepcion, este género ha ofrecido un abanico de
posibilidades sonoras, usando como soporte las nuevas tecnologias. Klaus
Schoning, impulsor del nuevo Horspiel desde 1963, trabajo en el
Horspielstudio y fue creador del Studio Akustiche Kunst (Estudio de Arte
Acustico), de la legendaria emisora WDR de Colonia. Fue él quien en su
deseo de crear un nuevo género de piezas radiofénicas, presentables en
una duracién maxima de dos horas, contribuyé a que las barreras entre lo

gue es real y lo que es ficcion, se desdibujaran.

El Neues Horspiel apelé desde entonces a un uso menos
concentrado en los objetos verbales vy literarios, para buscar equilibrio en el
uso de la voz, la palabra, la musica, el silencio y los ruidos. Sin embargo, lo
gue hizo al Neues Horspiel diferenciarse en cierta medida del horspiel
tradicional, fue el proceso de independizacion de la musica, en el que dejo
de ser un objeto sonoro con funciones de decorado, acompafiamiento,
transicion o leitmotivs, para comenzar a tener voz propia y, tal como dice
Hageliken (2006), comenzar a contribuir a la estructura de la trama. En este
punto, la musica electronica y electroacustica tienen una participacion

trascendental.

Otro elemento que, segun De Visscher (1998, citado en Ariza,
2003) caracteriza a este género, “surge de la interrelacion de una serie de

tendencias culturales, estas son: las posibilidades técnicas de edicion
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sonora; la consciencia sensible hacia los sonidos que nos rodean, una
conciencia que acepta al sonido tal como se manifiesta sin entrar en juicios
de valor sobre el sonido “musical” o sonido “no musical”; la manifestacién de
diversas estrategias fonéticas que otorgan a los textos, literarios y poéticos,

un valor sonoro desvinculado de su sonido léxico”. (p. 222)

Hageliken (2006) respecto a éste ultimo punto, expone que los
parametros empleados en éste género para medir o interpretar el contenido
del lenguaje escrito son el énfasis, el sonido, el ritmo al hablar, la velocidad y
la melodia del habla; elementos que a la larga liberaran al material verbal de
su cualidad literal, generando nuevos codigos o elementos de trabajo como
letras, palabras, oraciones, frases y formas de articulacion para hacer
composiciones fonéticas o ritmicas. La estructura temporal también puede
ser modificada, alejandose de la estructura lineal para favorecer una

tendencia a la musicalidad, como suena en una conversacion simultanea.

De Visscher (1998, citado en Ariza, 2003) sefiala que “con la
sintesis de todas estas tendencias, el horspiel contemporaneo representa
una obra de arte independiente, radicalmente diferente de la musica o
trabajos literarios que también requieren una forma especial de escuchar”.
(p. 223)

El Neues Horspiel introduce la importancia de vivir las piezas
sonoras de este género a través del medio radial, afirma su dependencia a
los hertz, generando una sensacién y un clima que solamente es perceptible

en el momento en que la obra es transmitida por la frecuencia radial.

3.1.3.2.- El feature

El feature, género asi denominado en la lengua britanica, es
considerado por muchos como una version documental del Horspiel. Es una

denominacion que deriva por un lado del reportaje y por el otro, del
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radiodrama o radioteatro, otorgando un peso evidente a los hechos, a la

noticia.

"Para que un mensaje radiofénico sea efectivo no solo basta que
la informacion sea veraz, simple y entendible, sino que también tiene que ser
impactante de acuerdo a la forma por la cual se transmite. A aquella pieza
radiofénica que contiene informacion veraz y comprobable, pero que destaca
por su forma de contarlo, se le denomina el radio-feature”. (Romero, 2009,
3)

El feature estructura sus obras en base a elementos
documentales y reporteriles en mucha mayor medida que el radiodrama, aun
cuando estos hechos sean ficticios. De esta forma, el radio feature es
documental y ficcidn, una representacion periodistica armada con elementos

SONOros Muy expresivos.

En materia de produccibn supone cierta complejidad
investigativa, la misma que caracteriza a los géneros periodisticos,
afladiendo un esfuerzo conceptual que viene a ser el aporte estético. Se
caracteriza por el uso sofisticado de los elementos sonoros, como es la
entonacion de las voces de forma cautivadora y envolvente, creacién de
atmosferas genuinas y en muchos casos de fuentes reales del tema que se
aborda, generacion de ruidos, empleo de musica acustica y del arte sonoro
aplicado, todo esto combinando alternadamente entrevistas y grabaciones

de anécdotas.

Romero (2010) explica que “contiene una linea dramatica que
encierra conflictos y tensiones, y se centra y especializa solamente en un
tema. La importancia del radio-feature radica en su nivel de complejidad que
encierra su produccion y realizacién, pero que a la vez genera un enorme
impacto en la audiencia radiofonica, pudiendo cambiar actitudes y generar

motivaciones especificas de acuerdo a lo que se ha propuesto llegar”.(f] 16)
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Al estar vinculado con los géneros periodisticos pero de una
forma mas artistica, los artistas del feature buscan plantear con este género
temas novedosos, pocas veces tratados, enfocandolos desde una
perspectiva alternativa, quizds apelando al oyente para tratar de
convencerlo. Contrariamente a lo que sucede con el resto de los géneros
radiofénicos, en el feature si es usual encontrar guiones estructurados de
forma tradicional, esquematizada, para ordenar las abundantes ideas

textuales.

3.1.3.3.- Poesia sonora

Derivada de movimientos vanguardistas como el futurismo y el
dadaismo, la poesia sonora es un arte que retne en principio la poesia y la
musica y que luego fue tomando ideas de otras disciplinas artisticas como el
teatro, la pintura, la danza, la oOpera y el performance. El término fue

adjudicado en 1950 por el poeta francés Henry Chopin.

Buscando romper con la gramatica y la sintaxis del lenguaje
radiofénico, la poesia sonora nace como una necesidad artistica de abstraer
las formas linglisticas de sus rigurosidades semanticas. Al respecto,
Burroughs (1979, citado en Iges, 1997) opina que la deuda estética de los
"poetas sonoros" con los primeros artistas de este género es evidente, al

afirmar:

La poesia sonora, donde las palabras pierden su pretendido sentido,
creando nuevas palabras al azar, se plantea la cuestion de saber qué
demarcacion establecer entre musica y poesia (...). La cuestion es que
no hay demarcacion. Las demarcaciones que separan la musica de la
poesia son enteramente arbitrarias, y la poesia sonora se concibe
exactamente con el fin de destruir esas categorias, a fin de liberar la

poesia de la pagina impresa (p. 103)
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Esta idea refuerza el impacto que genero la poesia sonora, al
establecer que no hay una separacién entre muasica y sonido, pero tampoco
una hibridacién que aliene a cada forma expresiva, sino que ambas actuan
en conexion compositiva. Iges (1997) reafirma el comentario de Burroughs
sobre la influencia de las Primeras Vanguardias del siglo XX en los poeta

sonoros contemporaneos y al respecto sefala:

El aleman Kurt Schwitters nos proporciona, en los afios 30, las
primeras influencias -en este caso, estructurales- de esos campos en el
arte radiofénico. La primera de esas facetas es la del Schwitters
creador de “collages", de "ensamblajes" visuales, en formato
bidimensional (...) Klaus Schoning ha sefialado agudamente la
importancia de esa practica en el "collage" radiofonico. (...) Schwitters
se siente asi, dentro de la poesia sonora, en completa libertad para
trabajar desde sus agregados mas simples, los fonemas, o incluso
desde las letras como entidad ultima indivisible del "habla". Su poesia

fonética nace para ser declamada (p. 111)

La poesia sonora se diferencia entonces de la poesia tradicional,
al emplear técnicas fonéticas, ruidos y musica, de una forma experimental.
Camacho (2006) explica que el trabajo realizado por artistas como Gerard
Ruhm en los afios 50 y 60, refleja el avance del arte sonoro a través de la
descomposicion del lenguaje en sonidos musicales, letras, palabras,
oraciones, frases y fonemas. Tal es el caso de su pieza Gebet (“Plegaria”,
1954), en la que las vocales a a u e e 0 i, sonaban en una cancién cantada
en reproduccion continua con consonantes, hasta agotar todas las
combinaciones posibles. Pero el mayor aporte de Rilhm a la poesia sonora,

seria con trabajos que presentan material fonético en dialectos linglisticos.

El poeta dadaista Raoul Hausmann, fue otra de las grandes
influencias artisticas de la poesia sonora, al proponer que “el pensamiento

se genera en la boca”, tratando de describir la pluralidad sonora de la voz. El
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artista logré una independencia de este objeto sonoro, al despojarlo de su

morfologia y sintaxis caracteristicos.

Camacho (2006), considera que “la influencia de Rauol
Hausmann, quien liberé al poema sonoro de los elementos de la poesia
onomatopéyica y de la imitacion de las formas musicales, y de Kart
Schwitters, cuyo principio de collage fue llevado a la radio alemana a finales
de la década de 1960, en un concepto artistico que Klaus Schéning
denomind “principio de collage multiperspectivo”, es sin duda fundamental
para el desarrollo de la poesia sonora en particular y del arte sonoro en

general’.

Después de los aportes de estos artistas y tras la aparicion de
nuevos medios de grabacidon que permitian cortar, pegar, transformar, re-
grabar y distorsionar el sonido, Henry Chopin adjudic6 en los afios cincuenta
el nombre de poesia sonora a todas las obras que, bajo las caracteristicas
anteriores y con predominio casi exclusivo de los sonidos verbales y sonidos
instrumentales, podian crearse con estas tecnologias e incluso dentro de las
cabinas de radio, con musicos concretos y electrénicos ejecutando piezas en

vivo. Las posibilidades, eran y siguen siendo infinitas:

Asi, mientras Burroughs explota en sus técnicas de "cut-up" el
micromontaje en cinta magnetofonica, para destruir el lenguaje en su
significacion, Chopin trabaja exclusivamente en sus "audiopoemas" con
los fonemas que articula ante el micréfono, para alterarlos en tiempo
real con variacién de velocidad de la cinta 0 cAmaras de eco, en las que
va registrando su voz. Francois Dufréne, otro de los pioneros, crea en
1953 los "crirythmes”, en los que el grito satura brutalmente los niveles
de la escucha, mientras que a partir de 1965 el italiano Arrigo Lora-
Totino -recuperador, como intérprete vocal, de la poesia futurista- hace
interferir su voz con toda suerte de ingenios por él desarrollados, como
el "liquidéfono". En esos afios inician también su trabajo el aleman
Franz Mon o los austriacos Ernst Jandl y Gerhard Rihm. Sefialemos,
por ultimo, que muchos de esos autores de la "poesia sonora" serian

invitados con asiduidad durante los afios 80 para realizar obras para la
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radio: en la WDR (Studio Akustische Kunst), en France-Culture (Atélier
de Création Radiophonique, dirigido por René Farabet), en la RAI
(Fonosfera y AUDIOBOX, dirigidos por Pinotto Fava) y en la ORF
(Kunstradio-Radiokunst, dirigido por Heidi Grundmann) (p. 111)

Auln con todo lo experimental de su naturaleza, la poesia sonora
debe guardar una légica coherente sin mostrar las amorfidades que en su
momento se le atribuia a la poesia nonsense. El uso de aliteraciones, juegos
entre consonantes y uso de sonidos verbales exaticos, constituyen sélo una

parte de las posibilidades estético-vocales de este género artistico.

3.1.3.4.- Text - sound composition

Originado en Suecia, el text-sound composition (composicion de
texto-sonido) es una vertiente de la poesia sonora y es considerado un
género que se encuentra en el borde entre la literatura y la muasica,
combinando, segun Camacho (2006), “palabras y sonidos concretos

procesados con tecnologia electroacustica”. (p. 81).

Una caracteristica que quizds hace de este género una forma
artistica con un origen mas contemporaneo, es lo que explica Iges (1997), al

afirmar:

Un caso muy particular de "poesia sonora" y que, como tal, merece
mencion distintiva, es la "text-sound composition”. La razén es que los
autores de esa corriente se vinculan mas acusadamente que en los
casos anteriormente citados a la creaciébn desde dentro de las
posibilidades del medio radio y, acaso por ello, desarrollan obras en las
que el texto, empleado como fuente sonora al ser manipulado
tecnologica e interpretativamente, pero también tomado en otras
ocasiones en su capacidad significante, se integra con gran libertad
con musica electronica, efectos sonoros y secuencias sonoras tomadas
del mundo real, aunque estas Ultimas no presentan un protagonismo tal

gue nos permita hablar de "soundscape" o "nuevo horspiel” (p. 111)
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El término fue adjudicado en 1967 por los compositores y poetas
Bengt Emil Johnson y Lars-Gunnar Bodin, artistas consecuentes de la Radio
Sueca. Segun Iges (1997), ellos eligieron ese término de calidad neutral
para designar una gama amplia de producciones, desde la “poesia sonora” a

piezas electronicas que usaban la voz humana.

Lo denominan “género”, aunque aun no ha sido Io
suficientemente extendido y estudiado dentro de otros contextos culturales y
geograficos. Sin embargo, es ampliamente usado y referenciado por artistas
sonoros europeos e incluso en Suecia, la SBC (Swedish Broadcasting

Corporation) organiza un festival anual de composiciones de texto sonoro.

Como explica Camacho (2006), en el programa impreso del
festival sobre éste género y que corresponde al afio 1969, el text - sound
composition se define como un término lanzado en Suecia con el fin de
acentuar las posibilidades del uso del lenguaje, la palabra hablada en toda
su amplitud -desde las microestructuras fonéticas hasta las expresiones
semanticamente comprensibles-, pero diferenciada de forma dramatica y
resonante, asi como en combinaciébn con otros sonidos electronicos o

concretos.

3.2.- Ausencia de guion en las artes radiofonicas

En un trabajo de produccién radial basado en un género poco
estudiado -pero del que se posee suficiente teoria como para exponer sus
principios y desarrollar un proyecto-, se hace necesario establecer una
aproximacion a los métodos bajo los cuales se basa su realizacion, tomando

siempre en cuenta que no todo esta definido en este tema.



Marco Tebrico 153

Uno de los puntos mas inquietantes con respecto a los géneros
artisticos radiofénicos, es que estos rompen con los esquemas tradicionales
de produccién radial, al proponer nuevas formas de obtencion y
manipulacion de los sonidos, y al desistir en la mayoria de los casos, en el
uso del guion radiofonico como herramienta primordial previa a la obtencion

de una pieza sonora.

Cuando se crea una pieza radio artistica, por lo general se
trabaja muy paulatinamente sobre ella: se busca conceptualizar la obra,
otorgarle un sentido estético y creativo; darle forma a través de sonidos o
ambientes grabados en vivo, efectos pre grabados o producidos en cabina y

finalmente, proceder al montaje en el estudio.

Grundmann (2003), respecto a las etapas de trabajo en las artes

radiofonicas, opina que:

Como material de trabajo, los artistas de la radio disponen de
noticieros, fragmentos y samples de los archivos de las radiodifusoras,
lengua, musica seria y popular, formas de literatura y géneros como
sonidos de la naturaleza, sonidos existentes y sintéticos. Se usan
estrategias de produccién como el collage, el montaje, la composicién
distribuida en vivo, la apropiacion, la emision en vivo, la comunicacion
con los oyentes etc. Artistas de radio trabajan en archivos y estudios de
sonido durante dias y semanas y / o hacen eventos en vivo y
documentan su trabajo en exposiciones, catalogos, en discos

compactos, en CD-Roms y en el World Wide Web. (1 7)

Sin bien esto no explica la ausencia del guion entre los
productores de radioarte, esta descripcion de algunos de los métodos
empleados por los radioastas para trabajar, constituye una aproximacion
para justificar por qué se hace tan complejo detallar con minuciosidad y
rigidez en un formato de guion, cada una de las herramientas, técnicas,

procesos y recursos aplicados a las obras radio artisticas.
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Iges (1997), por su parte, considera que el guion no debe
constituir un rigido modelo sistémico para articular los procesos y las ideas,
aunque reconoce su funcion ordenadora y hace hincapié en las posibilidades
gue existen de que el mismo sufra continuas modificaciones que pueden o

no plasmarse en el resultado final:

(...) desde el lado del organizador de ese conjunto sistematico de
signos en la radiodifusion, nos encontramos con que hay dos niveles
distintos de convalidacion: el primero corresponde al guién, que puede
eventualmente tomar la forma de esquema, escaleta o partitura; el
segundo, es la plasmacion del anterior con el uso de los sistemas
expresivo-sonoros de la palabra, la musica y el efecto sonoro, sin
olvidar el papel no necesariamente residual del silencio. De la
interaccién entre ambos estadios organizativos surge efectivamente la
unidad programatica a emitir. Cuando hablamos de interaccion
queremos significar el hecho, avalado por la practica radiofénica, de
que el guibn no es necesariamente el primer paso, sino que surge en
tantas ocasiones de un previo acopio de materiales sonoros, y de que a
veces -sobremanera en el arte radiofénico- el trabajo sistematico en
estudio con esos materiales cambia parcialmente la orientacion del
guién de partida o bien éste surge como plasmacién esquematica fija
una vez que la obra ha sido producida y no antes (...) En todo caso,
estableciendo una comparacion con el lenguaje escrito, habremos de
reconocer que no existe una correspondencia perfecta y acabada entre
los signos que plasman gréaficamente -haciendo uso o no del lenguaje
escrito, de notas, ideogramas, etc.- la unidad programatica y su realidad

puramente acustica. (Iges, 1997, p. 19)

Hay artistas y productores que consideran que el desarrollo de
las tecnologias de audio y grabacion, alteraron algunos de estos criterios
tradicionales de ordenacion de los textos y simbolos, cuando el estudio de
grabacion dej6 de ser una cabina. La educadora y productora radial
mexicana Orozco, considera que una aportacion de las tecnologias

modernas a la estética sonora es “la introduccion de una mayor movilidad de
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los artistas, gracias al uso de la grabadora profesional portatil (...) El artista
interactda con un espacio sonoro mas amplio, a fin de desintegrar las formas
del lenguaje dominante. Con estos principios, la formalidad del guién pierde
sentido” (2001, p. 62)

En el mismo sentido planteado por Orozco de la modernizacion

de los métodos de registro y ordenacion del sonido, Iges concluye:

Es asi que los nuevos programas informaticos empleados en la mezcla
y edicibn de piezas radiofénicas de toda indole, desde -cufas
promocionales a piezas de arte radiofénico, estan representando, mejor
que cualquier guién escrito, las secuencias por separado en una
pantalla y, dentro de ellas, la morfologia y tipologia de los pre-
sintagmas y objetos sonoros que las conforman, pues dichos sistemas
permiten "ver" la forma de onda, la duracién y amplitud de la mismay la
distribucion espacial de todos los materiales, al poder estar separados
por pistas. Es, en fin, una partitura grafica sobre la que se opera casi en
tiempo real, y en la cual las transformaciones son por tanto
generadoras de resultados observables aculsticamente sobre el

mensaje. (Iges, 1997, p. 163)

De esta manera, se expone un punto que se considera de vital
importancia para el desarrollo del presente proyecto, en virtud de que para el
mismo se emple6 un practico software de edicion de audio, que facilité la
construccion del complejo disefio sonoro de los micro programas, basados
en el radioarte. El uso de esta misma herramienta, dificulta el desarrollo
minucioso de un guién formal que refleje todos los procesos técnicos y

operativos que se aplicaron para la obtencion del producto final.
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CAPITULO IV
PANORAMA ACTUAL DEL RADIOARTE

EN EL MUNDO

Con mas de cien afios de edad, la radio ha asumido a través de
diversas etapas todas las bondades y herramientas que posee para producir
y transmitir arte. Las nuevas formas expresivas que han surgido a lo largo de
las dltimas décadas, han empujado a las empresas radiofonicas a buscar
nuevos caminos y, en muchos casos, a adaptarse a revolucionarias

categorizaciones.

Es el caso del radioarte o los géneros artisticos radiofénicos,
tendencias que surgieron como una necesidad de expresién estética en
medio de convulsionadas realidades culturales, cuyos comienzos fueron
abstractos y marginados, pero que con el paso del tiempo y el desarrollo de
modernas tecnologias han ganado importantes espacios dentro del espectro

radial mundial.

Si bien las artes radiofonicas han recibido importantes
reconocimientos de especialistas y la consecuente admiracion del publico,
estas manifestaciones exigen mucha atencion por parte del escucha, quien

debe interpretar con complicidad las piezas que oye a traves del dial.

Quizas debido a este creciente impetu artistico y por la valiosa
historia de vanguardias artisticas que el viejo continente posee, las emisoras
publicas europeas son las entidades que han estado mas abiertas y
comprometidas con la labor de difusion, promocién y produccion de arte

sonoro.
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Sin embargo, en los Ultimos diez afios, diversas razones
atribuidas en gran medida a la creciente recesion econdémica que atraviesa
gran parte del planeta, inquietudes de indole social, asi como el continuo
crecimiento de tecnologias alternativas, han hecho que las artes radiofénicas
hayan explorado otros espacios de difusion y produccion distintos a las
cabina de radio. Como consecuencia, en algunos paises se escucha con
menos frecuencia la actividad radioartistica, mientras que en otros, como es
el caso Latinoamericano, apenas esté naciendo el interés por su

descubrimiento.

En la actualidad, cuando se habla de arte sonoro y de radioarte,
se emplean tres nuevos términos que reflejan con claridad los avanzados
escenarios tecnolégicos bajo los cuales hoy se mueven las artes
radiofénicas: on air (en la radio), on site (en el lugar donde se monta alguna

pieza de radioarte) y on line (en Internet).

A continuacion, se dara un breve recorrido por las emisoras y
grupos de artistas que, conformados en grupos de trabajo, como colectivos
artisticos o apadrinados por cadenas radiales, han hecho y contindan
haciendo eco de las manifestaciones artisticas de la radio en todo el mundo.

4.1. El Radioarte en Europa

4.1.1.- El Grupo Ars Acustica International

Bajo el impulso de aprovechar la precision de las nuevas
tecnologias que surgieron en los 80 y los 90, ademas de la influencia que
ejercido el espiritu creador imperante en ese momento, un grupo de
productores radiofénicos de diversas emisoras radiales publicas europeas,
crean en 1989 bajo la tutela de Klaus Schoning y el EBU (European

Broadcasting Union) el grupo Ars Acustica.
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“Ars Acustica se concibe como un foro internacional para la
investigacion, produccion y difusion de Arte Radiofonico. Hay representantes
del Atelier de Création Radiophonique, surgido en Francia en 1969; del YLE
finlandés con su Experimental Studio, fundado en 1973; de Ars Sonora
espafol fundado en 1985; Kunstradio-Radiokunst de Austria, creado en
1987, y la Ressegna Audiobox que emite desde la RAI” (Quevedo, 2001, p.
63)

A estas emisoras se suman importantes nombres dentro de las
artes sonoras del momento, como el ya mencionado Klaus Schoéning de la
WDR (Westdeutscher Rundfunk o Radiodifusora del Oeste Aleman), Heidi
Grundmann de la ORF (Osterreichischer Rundfunk, o Radiodifusion
Austriaca), Alain Trutat de la SRF y José Iges de la RNE (Radio Nacional
Espafiola), siendo éste ultimo coordinador del grupo entre 1999 y 2005.

A lo largo del tiempo, diversos representantes de emisoras
europeas han sido participes de este grupo de trabajo, que no quiere ser
catalogado como un ‘colectivo de artistas’. Desde el momento de su
fundacion, ha buscado ampliar los géneros tradicionales de la radio para dar
cabida a las artes radiofénicas y proponer otros enfoques de escucha por

parte del oyente.

Desde el momento de su creacion y hasta la actualidad, los
integrantes de Ars Acustica se han debatido entre los margenes del
radioarte producido en la cabina radial y transmitido en vivo (con los
softwares, equipos y herramientas propias de estos espacios), frente a las
composiciones hechas previamente para su posterior transmision y las
sonoridades generadas en tiempo real, transmitidas en espacios fisicos
como plazas, calles, avenidas, parques y edificios. Desde su planteamiento

y en la actualidad, las tres modalidades son permitidas y practicadas.
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Iges (1997), quien fuera coordinador de Ars Acustica, sefala

respecto a esa triple diversificacion:

Pero, ademas, productores y artistas tenian que reconocer que la
experimentaciéon radiofénica se estaba colocando en la confluencia
entre una idea estética y una concepcion sociolégica. Como
agudamente sefialaba [Pinotto Fava, creador del espacio radiofonico
AUDIOBOX], ‘sobre la base de opuestos sentimientos del tiempo (...) la
primera idea (vertical) siempre propone la radio como memoria, del
pasado y del futuro; la segunda (horizontal) como dominio de lo
efimero, del interrumpido presente que se (des)hace’. En la primera
nocién, afiadimos, se encuentra una percepcién ligada al producto
acabado ‘en estudio’, escuchado con respeto y silencio, quiza en
soledad; la segunda nos conduce a una nueva tribalidad urbana, al
imaginario colectivo, al ritmo de la vida metropolitana (p. 120)

Bajo este panorama que plantea dos visiones de produccion
radial: la estética y la sociolégica, en el grupo Ars acustica los artistas se
inclinaban por una u otra tendencia, mientras que los menos radicales
preferian adoptar una posicion intermedia. En la modalidad de proyectar el
arte radiofonico en los espacios publicos y usar otras tecnologias sonoras
para su expansion, Heidi Grundmann, artista austriaca y coordinadora del
grupo en 1993, se ubica como la figura mas representativa de esta

tendencia.

En la nueva era de las telecomunicaciones, diversas son las
herramientas y recursos que emplean los artistas en sus propuestas. La
interactividad que ofrecen formatos como la Internet, los CD-Roms, los Mini-
disc e incluso los grabadores telefonicos, facilitan la colaboracion de artistas
provenientes de multiples disciplinas como la musica, las artes plasticas, el

cine y el teatro.



Marco Tebrico 160

Muchas de las piezas generados por los representantes de este
grupo, proponen la participacion del publico y lo invitan a interactuar con las
propuestas sonoras, de tal forma que las obras adquieran una dimension
diferente a la concebida por el autor, generando un vinculo que permita
romper con las rigidas costumbres de percepcion sonora. En estas piezas, el
sonido se convierte en una experiencia estética moldeable, con lo cual la
radio recupera, como la misma Grundmann (2001) decia, su perdido
potencial como medio de comunicacidon “horizontal” (Grundmann, citada en

Quevedo).

Por esa misma necesidad de hacer del radioarte una experiencia
compartida y digerible, el grupo Ars Acustica hizo sus primeras
presentaciones de caracter internacional dentro y fuera de la cabina de
radio, a través de seminarios, breves obras radiofénicas, instalaciones y
performances, entre otros, combinado en conjunto con las novedosas

tecnologias de audio.

En este sentido, varios ejemplos destacan e ilustran esa forma
de hacer Radioarte. Algunos de los momentos y obras mas representativas

son:

¢ Radio Beyond (Mas alla de la radio): realizado entre el 28
y 29 de mayo de 1992, fue un simposio organizado por la
BBC en Londres, en el que ademas de realizar
performances, se llevaron a cabo breves piezas
radiofonicas  tituladas  “Sonidos del continente”.
Participaron artistas de la BBC, YLE de Finlandia, Radio
France (SRF), ORF, RAI, WDR, RNE, y el desaparecido -

a causa de la guerra- Taller de la JRT de Belgrado.

e Ciudades invisibles: un encuentro internacional

organizado los dias 2, 3 y 4 de octubre de 1992 por la
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RNE-2 (Radio Nacional Espafiola/ Ars Sonora), en los
espacios del Circulo de Bellas Artes de Madrid. Se

desarrolld en torno al tema “ciudad-arte radiofonico”.

Wings of sound (Alas del sonido): fue un encuentro
desarrollado en diciembre de 1993, en las instalaciones
del YLE en Helsinki.

Horizontal Radio (Radio Horizontal): ésta obra representa
el momento en que el grupo pasa a invadir artisticamente
las redes electronicas de comunicacion. Este fue un
proyecto telemético de redes radiofonicas, en cuyo
proceso de creacion participaron obras emitidas y
escuchadas desde tres continentes, con un minimo de 24
emisoras. Tuvo lugar durante las 24 horas que
transcurrieron entre el 23 y el 24 de junio de 1995. En ella,
cada emisora decidia el contenido de sus propuestas y el
modo de aprovechar las otras obras participantes.
Empleaban lineas telefénicas -convencionales, mono o
estéreo musicales, o digitales- y la red Internet, a través
de la cual podian transferirse archivos de sonido via FTP

o0 Real Audio.

Rivers and Bridges (Rios y Puentes): este proyecto fue
organizado entre el 5y 6 de septiembre de 1996, con una
duracion de 14 horas continuas. Se manejo bajo la misma
premisa de expansién tecnolégica empleada en Horizontal
Radio, s6lo que con algunas mejoras en el uso de estos
recursos y proponiendo como tema los rios y los puentes.
Se transmitié a través de un satélite de comunicacion y

de la red Internet.
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e Station to Station: en diciembre de 1997, se realizd este
proyecto que comprendia dos plataformas: web y de
radiodifusién. Esto, como parte de la actividad “Recycling
the future”, el evento que celebré los diez afios de

Kunstradio.

Con estas iniciativas, ademas de abrir caminos para la creacion
de novedosas experiencias en el campo del arte sonoro, la radio dio hizo sus
primeras intervenciones artisticas en el espacio electronico de los afios
noventa, aprovechando los beneficios que ofrecen los medios on air, on site
y on line, reivindicando su importancia como medio expresivo en las esferas

de las telecomunicaciones.

En la actualidad, Ars Acustica esta integrada por miembros de
todo el mundo: Australia, Italia, Suecia, Espafia, Bélgica, Gran Bretafa,
Canada, Finlandia, Estados Unidos, Rusia, Suecia y Alemania. Sirve como
un puente de enlace para el intercambio de producciones radio artisticas,
propuesta de proyectos, intercambio de informaciones, convocatoria de
eventos y actividades en todo el mundo, discusion de las actuales
tendencias en la teoria y en la practica del radioarte, asi como la posibilidad

de emprender coproducciones.

El grupo realiza una o dos reuniones anuales en diferentes
paises, mostrando manifestaciones de radioarte incluso en conjunto con
otros colectivos originarios de la ciudad que visitan. EI mensaje que
transmiten se mantiene: la necesidad de hacer una reflexion artistica sobre

el desarrollo y el cambio de la radio dentro de la sociedad.
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4.1.2.- WDR - Studio Akustische Kunst (Colonia)

Creado el 3 de enero de 1963, el Studio Akustische Kunst es un
programa radial que actualmente posee una duraciéon de 90 minutos. Nace
en las instalaciones de la WDR de Colonia (Alemania) y posee una
reconocida y respetable trayectoria en la radiodifusion alemana y del mundo,
por sus aportes al desarrollo del radiodrama o Hdorspiel, del paisaje sonoro,
la poesia sonora y del arte acustico; siendo también una de las sedes

principales de la actividades del grupo Ars Acustica.

Klaus Schoning es el creador de este programa, con el cual ha
pretendido, desde la década de los sesenta, hacer una renovacion de
géneros y formas para lograr promover la insercion de los mismos en
diversos espacios radiales. La base conceptual de este programa esta
hecha para que los oyentes puedan relacionar la teoria con la practica. De
esta forma, el espacio radial integra dentro de su programaciéon diversos
formatos radiofénicos, como por ejemplo: ensayo, documental, entrevistas,
features y spots radiales; junto a conversaciones con productores, artistas,
compositores y técnicos. A esto lo complementa la parte empirica, que esta
sustentada por los trabajos de radioarte y arte sonoro de diversos artistas,

para hacer el link que permita al oyente reconocer lo que escucha.

Algunos de los grandes nombres de antes y de ahora que han
transmitido sus piezas por la WDR y concretamente en el Studio Akustische
Kunst, son Murray Schafer, Bill Fontana, Pierre Henry y John Cage.

El espectro de piezas producidas y difundidas en este programa,
van desde la poesia sonora, literatura acustica, collage multilingtistico,
composiciones polifénicas, paisajes sonoros y esculturas sonoras, hasta
experimentos en el campo de las nuevas tecnologias electro acusticas,
siendo muchas de estas piezas galardonadas y reconocidas con premios

internacionales. (Schoning, 2010, 1 18)
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Hoy en dia esta emisora ofrece, como una forma de enriquecer
la programacion, un estudio abierto y equipado con tecnologia y microfonia
de punta, poniéndola al servicio de artistas de diversas corrientes como la
literatura, poesia sonora, pop, jazz, cine, video arte y perfomance. El objetivo
de dichas actividades en el estudio, es desarrollar un lenguaje del arte

acustico para la radio, similar al que desarrollan las imagenes en el cine.

4.1.3.- Atélier de Création Radiophonique (France Culture)

En el furor que surgidé entre los afios 70 y 80 por combinar la
modalidad dramética junto al género documental, quizas aproximandose a
los mencionados géneros textuales planteados por Iges, el Atélier de
Création Radiophonique fue uno de los mayores difusores de obras de este

tipo.

Fundado en 1969 en la France - Culture de Radio France por los
artistas Alain y Jean Tardie Trutat, quienes luego dejarian el proyecto en
manos del radioasta René Farabet, quién también fue su director por
muchos afios, este espacio funciona en la actualidad como una alternativa
sonora de propuestas artisticas arriesgadas, en contraposicion a la parrilla
programatica cultural de esta emisora que normalmente ofrece magazines y

contenidos mas conservadores.

Este programa, tal como se explica en la pagina web de France
— Culture, “ofrece a los artistas e investigadores de todas las areas
(compositores, artistas, cineastas, escritores, poetas, coreégrafos y
bailarines, actores, directores) la oportunidad de organizar y comparar su
practica artistica, junto a la creacion de piezas de radio. Es un espacio de
intercambio multidisciplinario, un programa semanal de setenta y cinco

minutos de paisajes y ambientes sonoros que reivindica, con mezclas de



Marco Tebrico 165

audio y mezcla de materiales, la utopia del sonido. En esta fabrica
radiofnica, los productores-artistas invitados son desafiados a desarrollar
una partitura sonora. Al escuchar atentamente al mundo, escriben un sonido
real” (Langlois y Smith, 2010, 7 4)

El fuerte de este espacio radial son las piezas y programas
artisticos con fuertes influencias documentales y reporteriles. La emisora
siempre ha contado con un publico devoto y seguidor de la cultura, que
siente afinidad por estos trabajos que les son presentados fuera de los

esquemas convencionales, tal como explica Iges (1997):

(...) otro tanto podriamos decir del patrén general que rige el "Atélier de
Création Radiophonique”, de René Farabet en France-Culture, con una
audiencia a la que, en general, se le supone una gran curiosidad
cultural sin limitacion de tendencias, si bien mas volcada hacia las
manifestaciones contemporaneas en literatura, teatro o musica, y por
supuesto sensible a una presentacién creativa, de disefio actual, de

esos contenidos (lges, 1997, p. 254)

En la actualidad, este espacio encarga a ciertos artistas sonoros,
radioastas y musicos de diversas partes del mundo, a componer piezas para
diversificar la oferta de contenidos artisticos de la radio, siendo algunas de
ellas trasladadas al formato de CD o al DVD para el caso de las obras que
tienen complementacion visual, con lo cual la naturaleza radial de las piezas
se transfiere a otros formatos que permiten su perdurabilidad en el tiempo y

difusion en otras geografias.

4.1.4.- AVATAR (Canada)

Creado en el afio 1993 en la ciudad de Québec, Canadda, Avatar

es un colectivo de artistas con un objetivo especifico: la investigacion,
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creacion y difusion del arte sonoro, experimentacion y desarrollo de nuevos

conceptos y herramientas.

Aunque podria considerarse como uno de los mas pequefios y
recientes grupos que trabajan con las artes radiofénicas, sus obras han sido
ampliamente difundidas no solo en el campo de la radio, sino también en la
musica, instalaciones sonoras, performances, artes electrénicas y cualquier
otra manifestacion que involucre el sonido no musical, como materia de

estudio.

De hecho, muchos de los integrantes de este colectivo se
formaron o tuvieron experiencias en emisoras de radio independientes.
Arcand (2002), respecto al trabajo del colectivo, explica: “tenemos un estudio
y un sello OHM/ AVATAR. Cada miembro dirige su propia investigacion y
actuamos también en grupo. Estamos activos en el campo de las artes
visuales y plasticas (...) Estimulamos la interdisciplinariedad y las artes
mediaticas”. (Arcand, 2002,  13)

Entre los miembros activos de este colectivo, actualmente se
encuentran Amanthine Gauthier, Pierre-André Arcand, Jocelyn Robert,
Georges Azzaria, Chantal Dumas, David Michaud y Christof Migone. Aunque
la propuesta de este colectivo es de las mas novedosas, vanguardistas e
interesantes de explorar en la actualidad, sus propios integrantes sienten
gue sus obras no tienen la presencia necesario en la radio, por lo que se han
enfocado en desarrollar proyectos on site y on line. Respecto a esta

inquietud, Migone explica:

El arte sonoro deberia estar mas presente en la radio publica, en la
radio comercial, en las tiendas de discos, en galerias y museos.
Seamos realistas, no creo que esto vaya a suceder. La radio publica
todavia esta fundamentalmente apegada a una nociéon de cultura

estratificada y a un concepto de la informacién anticuado. La radio
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comercial es un entretenimiento al estilo del minimo denominador
comun (Migone, 2002, 15)

Paralelo al desarrollo de sus obras, este colectivo cuenta
ademas con un sello de publicacion y produccion de audio CD’s y DVD’s
llamada OHM. A través de este medio, exploran nuevos formatos de difusion
y medios de publicacion, con lo que ofrecen a las audiencias un acceso

privilegiado a estas propuestas.

4.1.5.- ORF Kunstradio-Radiokunst (Austria)

Fundada en el afio 1987, Kunstradio-Radiokunst (cuyas siglas en
espafiol significan "Radio artistica-Arte radiofénico"), es un reconocido
espacio radial dirigido desde Viena por la artista sonora Heidi Grudmann,
siendo su centro de operaciones el canal cultural de la radio ORF

(Osterreichischer Rundfunk, en espariol, "Radiodifusién Austriaca").

Concebida como un espacio para el radioarte —un arte que refleja a la
radio como medio en si mismo- este programa semanal ofrece desde
sus comienzos mucho més que eso: una de sus funciones principales
consiste en servir como un punto de encuentro de artistas visuales
internacionales, medios de comunicacion, compositores y escritores,
para producir y transmitir en la ORF, asi como lograr el intercambio
internacional y de estructuras en la Radio Publica Nacional en todo el

mundo (mayormente a través del grupo Ars Acustica de la EBU)
(Zimmermann, 2010, 18)

Los artistas de la Kunstradio, mas alla de crear obras y
difundirlas, se han dedicado a la labor reflexiva e investigativa que permita
entender el cambiante contexto social en el cual se mueve la radio actual,

con lo cual han flexibilizado y ampliado su campo de accion. Ante la rapida



Marco Tebrico 168

proliferacion que la Internet manifestd en las dltimas décadas, que permitio
un potencial y facil acceso a las obras de arte radiofonico y qué facilito
colaboraciones entre artistas internacionales y la expansion de la labor radial
a otras instancias, (como por ejemplo, las universidades), la Kunstradio se

vio en la necesidad de crear una radio on line.

En 1995 surge Kunstradio On line, un espacio web para dar a
conocer y archivar la programacién semanal del espacio y como una
variable para exponer el radioarte. A partir de 1996, este espacio virtual
comenzd a transmitir no solamente las obras seleccionadas dentro de la
programacion (especialmente los cada vez mas numerosos proyectos on
site), si no que ocasionalmente crea potenciales proyectos de radioarte, con
innovadores elementos que pronto recibirian el calificativo de on air - on line
- on site, para describir el complejo contexto en el que fueron desarrolladas,
siendo algunas de ellas transmitidas simultaneamente en numerosas redes

virtuales del mundo, con la participacion de artistas internacionales.

Algunos de los nombres de artistas, radioastas y muasicos que
han desfilado por los micréfonos y proyectos de este programa, se
encuentran Bill Fontana, Hank Bull, Jupiter-Larsen, Hildegard Westerkamp,

Christophe Migone, Dan Lander y Jocelyn Robert.

Kunstradio es, mas alla de un programa artistico de frecuencia
semanal, un sitio que promueve la reflexion sobre las raices historicas del
radioarte, “de la combinacion de nuevas y viejas tecnologias, de las
ramificaciones y cambios en las definiciones de estos conceptos, la labor y
el papel del oyente / receptor y sobre la transferencia de conocimientos entre
los artistas que colaboran (técnicos/productores/tedricos)” (Zimmermann,
2010, 110)

De forma complementaria y respondiendo a esas inquietudes,

Kunstradio organiza cada cierto tiempo simposios internacionales,



Marco Tebrico 169

exposiciones y proyectos en espacios publicos, asi como la publicacién de
catalogos y CD’s. También es frecuente colaborador y/o coproductor de
festivales, galerias y espacios como el Ars Electronica Festival de Linz,
Musikprotokoll/Steirischer Herbst de Graz, L'Arte dell’Ascolto de Rimini, The
Western Front Society de Vancouver, Send & Receive Festival en Winnipeg

y muchos otros.

De estos festivales merece especial mencion el Ars Electrénica
Festival, uno de los eventos internacionales mas importantes para el arte
electronico y la teoria de los medios, celebrado desde 1979 y cuya mas
reciente edicion fue en el 2009. En este festival se han gestado iniciativas
tan interesantes y vanguardistas como “Radiotopia”, proyecto iniciado por el
mencionado festival en Linz, Austria, y que fue coproducido por el programa

Kunstradio-Radiokunst.

“‘Radiotopia” propuso crear una red temporal, con el propésito de
conectar distintas zonas del globo en muchos niveles virtuales y a tiempo
real, creando una red multimedia sobre la base de la transmisién por radio
(tanto emision como recepcion), que culmind en una gran instalacion al aire
libre y una emision radial durante toda una noche (La larga noche de “Radio
arte”) durante el Festival Ars Electronica de 2002” (Garcia, 2010, 13)

Muchos recursos y medios del network fueron utilizados para
concretar este proyecto: satélite, ISDN, mp3, streaming, teléfonos, CD'’s,
cintas de grabacion, textos enviados por fax, postales, cartas, entre otros.
Algunas de las vias que los organizadores usaron para llamar al publico a
participar fue invitdndolos a enviar sus sonidos -con los matices propios
regionales-, poemas o composiciones pregrabados en cassettes, Cd’s o Mini
Dv’s, asi como motivando a las emisoras comunitarias y radios nacionales
del mundo, a remezclar los sonidos de la pagina web del proyecto, para
luego reintroducirlos a la red de donde serian extraidos y utilizados por

artistas de la radio, quienes compondrian en directo con estos materiales.
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4.1.6. Ars sonora (Espafa)

De todas las iniciativas creadas para promover, producir y
difundir las artes radiofénicas, Ars Sonora es quizas el Unico espacio en
habla castellana que ha tenido mas trascendencia y proyeccion. Fundado en
1985 por Francisco Felipe y José Iges, estuvo dirigido por éste ultimo desde
1987 hasta 2008, cuando Miguel Alvarez-Fernandez asumid la direccion y
presentacion del programa.

Con un formato de sesenta minutos semanales, Ars Sonora se
transmite en la Radio Cléasica de Radio Nacional Espafiola (RNE) y es el
Unico espacio en Espafa dedicado al arte radiofénico, con participaciones
frecuentes en la creacidon electroacustica, la poesia sonora, la instalacion

sonora y los performances.

En todos esos campos de creacion buscan abarcar “la actualidad
espafola e internacional, lo que supone realizar programas monograficos
dedicados a autores, temas, novedades discogréficas, ultimas producciones
0 a exposiciones, convocatorias, festivales y muestras sobre el arte sonoro y
la electroacustica. Permanentemente se buscan nuevos tipos de elaboracion
y presentacion de la emision, con objeto de estimular la curiosidad y el

interés de la audiencia” (Alvarez, 2010, 14)

Ars Sonora también ha permitido canalizar la presencia de RNE
en el grupo Ars Acustica de la UER en todos sus proyectos internacionales -
Horizontal Radio, Rivers & Bridges, Art's Birthday Party-, ademas de
organizar eventos como el FIRA (Festival Internacional de Radio Art) en tres
ediciones (1989, 1990 y 1991) y el | Encuentro de Radio Art "Ciudades
Invisibles" (Madrid, 1992).

Iges (2006), explica que “desde dicho espacio se han producido

mas de 80 obras de arte radiofénico de los mas variados géneros, aunque
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es de justicia reconocer la mayor presencia en esa ndmina de compositores
y artistas sonoros que de poetas o dramaturgos. No conviene olvidar, en ese
sentido, que la emisora en la que se inscribe se dedica teméticamente a la

musica llamada ‘seria’ o ‘clasica’ “ (p. 49)

Entre los nombres de la creacion espafiola e internacional que
han realizado obras dentro de este programa se encuentran numerosos
compositores, como Cristébal Halffter, Luis de Pablo, Luc Ferrari, Philip
Corner, Juan José Falcon, Eduardo Polonio, Zulema de la Cruz, Marisa
Manchado, Llorenc Barber, José Manuel Berenguer, Javier Darias, Gonzalo
de Olavide, Jesus Villa Rojo, Gabriel Brancic, Andrés Lewin-Richter o Tom
Johnson

Las producciones surgidas de Ars Sonora se han difundido en
eventos, encuentros y festivales como Wings of Sound (Helsinki, 1992),
Radio Beyond (Londres, 1992), Festival de Musica Contemporanea de
Alicante (en todas las ediciones desde 1990), Macrophon (Wroclaw, 1994),
Festival de Musica Electroacustica Punto de Encuentro o Bienal de Radio de
México 2004.

En la actualidad, Ars Sonora se sigue transmitiendo a través de
Radio Clasica (RNE). Sin embargo, en el mismo caso de busqueda de
proyeccién a instancias tecnologicas mas vanguardistas que experimenté la
Kunstradio, este espacio posee una pagina web a través de la cual puede
seguirse tanto en streaming como via podcast a traves de la web de Radio
Clasica, en donde puede escucharse el programa on line y descargarse

algunas piezas.

4.2.- El Caso Latinoamericano

Hoy en dia, cuando se habla de Radioarte en Latinoamerica,

puede mencionarse un grupo modesto pero representativo de iniciativas en
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diferentes paises de la region. Sin embargo, el interés por esta modalidad
radial tiene muy poco tiempo oyéndose en emisoras y en espacios del
continente, debido en parte a la ausencia de informacion acerca de estos
géneros y por las limitaciones operativas, formativas, de difusion y de

temprana comercializacion de las emisoras latinoamericanas.

La cercania con los Estados Unidos, hizo que los esquemas de
la radio comercial norteamericana se instalaran ampliamente en las radios
latinas, concentradas en conceptualizar y dar vida a proyectos en los que
fuera posible ubicar sponsors, clientes y anunciantes por medio de formatos
informativos muy poco experimentales, todos bajo el techo de la gestién

privada. A estos factores, se afiade lo que explica Camacho (2004):

Mientras que en las décadas de 1960 y 1970 en Europa, Estados
Unidos y Canadd, se comenzaba a generar una nueva corriente que
daria origen al "arte acustico”, en América Latina la radio cultural
buscaba algo mas que reafirmar la identidad nacional de cada pais:
buscaba reafirmar la pertenencia de todos los latinoamericanos a una
region comudn (no solo por el idioma, sino por la historia y las
costumbres) a través de una programacion auténtica frente a la

radiodifusién manejada con criterios empresariales (p. 2)

Por este motivo, hubo una época en la que se dio una apertura
cultural enfocada en exaltar valores tradicionales y regionalistas desde una
perspectiva informativa y documental, que bien pudo haber sido un
escenario para adentrarse en las artes radiofénicas, pero que no poseia el
caracter experimental para estos géneros. De igual forma, no es lo mismo
hacer radio en México que hacer radio en Argentina o Venezuela: cada pais

confronta problematicas concretas enfocadas a sus realidades.

Sin embargo, poco a poco comenzaria a hacerse eco de una
nueva radio, de originales propuestas sonoras pensadas con bajo perfil pero

expuestas a una audiencia considerable, enmarcadas en un espiritu mas
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experimental que la radio convencional. Pero estas iniciativas en América
Latina comenzaron a gestarse dentro de los proyectos alternativos publicos,
como es el caso de Brasil, en donde ya los dramaturgos radiales se
aproximaban al radioteatro en las emisoras educativas y comunitarias de los

afnos setenta.

El radiodrama, el radiocuento y en especial la radionovela, son
algunas de las pocas expresiones artisticas que desde los afios treinta, han
podido colarse con importante fuerza dentro de las horas de programacion
en las parrillas de las emisoras latinoamericanas comerciales y no
comerciales. La mayoria de estas producciones recreaban series de
clasicos de la literatura, obras de teatro y cuentos, reclutando un importante
namero de seguidores en el continente. Pero como sucede con la mayoria
de las artes que no se renuevan, ocurrio un importante retroceso en este

género, tal como explica Camacho (2004):

Hay que admitir que una vez dominada la técnica de creacién y
produccion del radiodrama, éste padecié una repeticion de formulas y
cédigos que indujeron a pensar que todo estaba ya inventado, lo que
impidié ensanchar sus posibilidades estéticas y avanzar hacia nuevas
propuestas, como las que sucedieron a principios de 1960 en
Alemania, con la ruptura del radiodrama tradicional (hérspiel), para dar
paso al neues hdrspiel, que pugnaba por nuevos procesos en la

concepcion y produccion del radiodrama (para.f 5)

Fue precisamente a partir de este reconocimiento del parcial
estancamiento del radioteatro y la radionovela, que comenzaron a surgir
experimentos con la musica, la palabra, el silencio, los ruidos, los sonidos
del entorno y los efectos sonoros, en conjunto con la avalancha informativa
gue sobre estos géneros se estaba gestando en Europa. Esto dio
oportunidad, a finales de los afios ochenta y principio de los noventa, de
crear el interés por producir radioarte, poesia sonora, text-sound

composition, collage sonoro y paisaje sonoros, entre otros.
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Poco a poco, surgieron en todo el continente grupos e iniciativas
enfocadas en trabajar el sonido en todas sus posibilidades artisticas. Es el
caso, por nombrar solo algunos, de la Radio Artistica Experimental
Latinoamericana (RAEL) en Ecuador y en México de las iniciativas de Radio
Educacion, junto al impulso que desde 1996 le dio el nacimiento de la Bienal
Internacional de Radio a la instalacion de la agenda del radioarte en
América Latina, que se reforz6 en 2001 con la creacion del LEAS
(Laboratorio de Experimentacion Artistica Sonora) y del programa de radio

“El arte de escuchar el radioarte”.

A continuacién haremos una breve exploracion por paises
basada en los escritos e investigaciones que, respecto al surgimiento y
desarrollo de este género en Latinoamérica, ha hecho la doctora Lidia
Camacho, Directora General de Radio Educacion de México, vicepresidenta
de la Red de Radiodifusoras Publicas de América Latina, fundadora y
directora de la Bienal Latinoamericana de Radio e importante docente y

figura de la radio en México.

4.2.1. Todo comenzod en Brasil

Si bien en Brasil, el movimiento del radioteatro en los afos
setenta estuvo influenciado por las relaciones que algunos de sus
productores mantuvieron con uno de los mas importantes centros de
produccion de arte sonoro en Europa, el Studio Akustische Kunst de la WDR
de Colonia, Alemania, sus experimentaciones sonoras no se aplicaron

Uunicamente al radioteatro, sino que fueron mas alla.

Actualmente, explica Camacho (2010), la produccion de arte
radiofonico en Brasil se genera a mediana escala en estudios europeos, en
algunas universidades y estudios privados, mientras que se encuentran

iniciativas de forma mas precaria en radios comunitarias, en radios pirata y
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en equipos caseros. En ambos casos, la vocacidon es la busqueda

permanente de nuevos codigos sonoros.

Como en todos los casos del Radioarte, los productores,
realizadores, creadores y promotores con iniciativas conjuntas e
individuales, son los que han llamado la atencion sobre el género. En el
caso de Brasil, destaca el trabajo que realiza la investigadora Janete El
Haouli, quien mantiene en el aire desde 1991 en la radio de la Universidad
de Londrina, el programa “Musica nueva-radio para oidos pensantes”, un
programa enfocado en difundir la muasica experimental, concreta,
electroacustica, asi como otros géneros del arte radiofénico, como paisajes

sSonoros, poesia sonora y radioarte, entre otras propuestas.

En este sentido también resalta el trabajo de Lilian Zaremba, de
la Radio MEC-FM Rio de Janeiro 98.9 Mhz, en donde la productora ha
creado dos series radiofonicas importantes para la difusion del radioarte:
Radio Mutandis y Radio Escuta.

Junto a esta labor de produccién radiofénica debe reconocérsele a
Zaremba la creacibn y organizacion de Radio Forum, evento
internacional llevado a cabo en 1997 en Rio de Janeiro, que reuni6é en
un ciclo de conferencias a personalidades de la radio internacional, asi
como a productores brasilefios de la talla de Jodo Batista Torres, de
Radio Cultura de San Pablo; Regina Salles, de Radio Ministério da
Educacao e Cultura de Rio de Janeiro, y Regina Porto, harto conocida
por Metropole S&o Paolo, paisaje sonoro de la ciudad de San Pablo,
producido a peticion de la WDR. En este Forum se presentaron
también radioastas brasilefios tan destacados como Janete El Haouli,
Heloisa Bauab, Philadelpho Menezes, Norval Baitello, Arlindo
Machado, Cynthia Gusmé&o y Clarice Abdalla, entre otros (Camacho,
2004, 1 16)

Zaremba también publico hasta el 2004, tres numeros de la

revista Radio Nova, Constelacdes da Radiofonia Contemporanea (Editorial



Marco Tebrico 176

ECO.Publique 1997-2000), revista que se ha convertido en referencia
obligada en materia de arte sonoro, con interesantes articulos de

reconocidos radioastas internacionales.

4.2.2. La experiencia sonora en Ecuador

Ecuador, a pesar de ser un pais cuya actividad radial ha sido de
bajo perfil en el continente, gestd desde 1996 un interesante y no
convencional proyecto acustico. Se trata del grupo Radio Artistica
Experimental Latinoamericana RAEL, un espacio de comunicacion formado
por un colectivo proveniente de ambitos como el teatro, la musica, la
literatura, las artes visuales, la informatica y las ciencias sociales, enfocado
en realizar actividades en las que coincidan los medios masivos y

alternativos junto al arte.

Fabiano Kueva, quien fuera Unico director de este colectivo,
explica que RAEL “tiene como objeto renovar las posibilidades del lenguaje
radiofénico y ampliar la aplicacion del sonido hacia estrategias artisticas”
(Kueva, 2002, p.4). Esto, con el fin de mejorar la calidad de los mensajes
sonoros que recibe la sociedad ecuatoriana, asi como revalorizar el caracter

y las posibilidades estético- educativas del sonido.

Con el paso del tiempo, este colectivo adquirid6 mucha presencia
en ese pais. Durante cuatro afios, RAEL mantuvo al aire una serie
radiofénica llamada “Los navegantes del éter”, espacio a través del cual los
radioescuchas de la ciudad de Quito tuvieron la oportunidad de escuchar
obras de arte sonoro internacional, asi como obras producidas por los

integrantes del grupo. (Camacho, 2004)

Pero a partir del afio 2002, RAEL se convierte en el “Centro

Experimental Oido Salvaje”, teniendo como miembros permanentes a Iris
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Disse (Alemania), Mayra Estévez (Ecuador) y Fabiano Kueva (Ecuador),
guienes alternadamente trabajan como realizadores, guionistas o
productores de obras generadas en colectivo, proyectos de caracter
individual o apoyo a proyectos de colectivos artisticos afines.

Camacho (2004) explica que los integrantes de este grupo han
logrado llevar el arte sonoro no solamente a la radio, sino también a
espacios publicos como plazas, galerias, calles y autobuses. Las
plataformas de accion de este colectivo, no excluyentes de los medios,
incluyen programas de radio, escuelas de la escucha, invasion de espacios
publicos, el sonido en via directa (Radio Arte en vivo y el Radio Arte en lo
cotidiano y personal) y difusion on line.

Pese a que todo esto representa un avance, el “Centro
Experimental Oido Salvaje” no posee a la fecha del presente trabajo de
grado, un espacio continuo de exposicion radial. Y tal como explica Kueva
(2002), el arte con sonidos producido por ese colectivo es relativamente
reciente y con tendencia a circular en dos ambitos: medios de comunicacién
radial y arte contemporaneo, lo cual le da una dindmica especial a los
proyectos y obras, pero que enrarece el momento de legitimar su discurso y

resultados.

La artista alemana Iris Disse, miembro activa del colectivo, ha
trabajado por darle a la radio cultural ecuatoriana un caracter artistico y
experimental, asimilando las diferencias entre ambas culturas vy
aprovechando sus similitudes. En ese orden, el colectivo centro su objetivo
en crear un espcio internacional para la actividad sonora, tal como explican

en su pagina web:

(...) tiene como objetivo constituirse en una red para generar, difundir y
ampliar las experiencias desarrolladas en Latinoamérica durante la

Ultima década en el ambito de la radio innovativa y el arte sonoro,
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ademas de establecer didlogos con artistas e instituciones de otras
latitudes. Entre nuestras actividades eje estd generar una serie de
trabajos que, cubriendo campos como la transmision radial, satelital y
web; el emplazamiento en espacios publicos y simultaneamente
museos y galerias; la circulacion en CD y DVD, logren insertar, de
manera eficiente, la actividad artistica con el sonido como una
alternativa de produccién y consumo a la tradicion visual de las artes
(Kueva, 2010, 1 17)

Debido a la originalidad y diversidad de temas que abordan en
sus producciones, este grupo gand reconocimiento internacional al abordar
temas de las mas diversas indoles, como la sexualidad y la libertad de las
mujeres, a través de un tratamiento seductor y jugueton. Precisamente
debido a esa audacia en el tratamiento de sus piezas, han ganado mas de
15 premios internacionales, incluyendo el Prix Futura, las categorias Radio
Drama y Radio Feature de la lll y IV Bienales Internacionales de Radio de
México, el Premio CIESPAL — UNDP y el Premio de Comunicacién
Simbolos de Libertad. También han participado en diferentes eventos de
comunicacion y arte contemporaneo en Latinoamérica, Europa y Estados

Unidos.

Disse (2002) considera que es muy dificil vivir del radioarte en
Latinoamérica, al igual que en Alemania. Sin embargo, desde este colectivo
contindan trabajando el arte sonoro con las formas mas abstractas del
sonido y la voz, para motivar la ‘apertura del oido’ y aumentar el numero de

oyentes que cada vez se manifiesta mas ante esta experiencia.

4.2.3. Las iniciativas en Argentina

Al sur del continente americano, concretamente en Argentina,
han surgido interesantes manifestaciones de arte radiofénico que si bien

ponen al pais en la mira de produccion en este género, también muestran
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signos de desarticulacion y las mismas limitaciones que aquejan a la
mayoria de las emisoras del continente, como el marcado caracter comercial

e informativo de las radiodifusoras.

Ricardo Haye, periodista, docente, investigador y propulsor
argentino de las artes radiofénicas, asegura que "hacer radioarte en
Argentina es complicado, la estructura comercial prevaleciente en la
radiodifusién latinoamericana no es muy afecta a la experimentacion, lo mas
comun es apostar por las férmulas que se pretenden consagradas" (Haye,
2006, 1 12)

A pesar de ser ésta la realidad comun en el continente, en
Argentina vale la pena destacar algunas iniciativas y creadores que aun se
mantienen generando, difundiendo y promoviendo contenidos radio artisticos
en diferentes niveles, tal es el caso del Laboratorio de Experimentacion
Artistica Radiofénica (LEAR).

En 2004 surge este proyecto entre Buenos Aires y Rio Negro,
Argentina, gracias a la dedicacion de Ricardo Haye y Agustin Tealdo y al
auspicio de Universidad Nacional del Comahue, la Escuela de Comunicacion
de Buenos Aires y la Escuela Terciaria de Ensefianza de Radio, instituciones
separadas por miles de kilometros pero que comparten el interés por las

nuevas tecnologias.

El LEAR es un espacio dedicado a la experimentacion,
investigacion, capacitacion en radioarte y produccion de programas radiales.
“‘El desarrollo del proyecto propone indagar en las potencialidades
expresivas de la comunicacién radiofénica en busca de tratamientos
originales del relato en radio” (Haye, 2010, § 1). Esta conformada por un
equipo de productores y educadores encabezados por Ricardo Haye,
Agustin Tealdo, Hernan Risso Patron y Silvana Frederic.

No poseen una estacion fija por la cual transmitir sus

producciones. Quizas por esta razén, Haye (2006) considera que las 35
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estaciones radiofénicas universitarias que existen en Argentina, podrian
tener un papel trascendental en la difusion del radioarte, al igual que las
emisoras publicas, siempre y cuando se despojen de su afan utilitarista de

los medios comerciales, con lo cual podran permitirse la experimentacion.

Aparte de la iniciativa del LEAR, existen personajes que también
han hecho aportes significativos al género. Partiendo del hecho de que en la
actualidad, la experimentacion sonora en ese pais esta vinculada en la
busqueda de un nuevo lenguaje para los nuevos medios, destaca el trabajo

experimental del artista Fabio Doctorovich.

La linea de trabajo de Doctorovich se inscribe en la creacién de poesia
sonora a partir del uso de herramientas multimedia. Desde 1989
participa en el movimiento Paralengua, que fundé los principios de la
poética digital en ese pais. De acuerdo con Doctorovich, los autores de
poesia experimental deben enfrentar en Argentina, ademas de la
indiferencia y la resistencia exhibida por otros poetas y por el publico
en general (resistencia también presente en otros paises), largos
periodos de oscuridad y represion social, en los cuales la mera
experimentacion o siquiera el desviarse de los carriles aceptados por la
sociedad pueden ser para el autor motivo de exilio o de marginacién. El
interés por difundir e intercambiar las propuestas de experimentacién
sonora y multimedia le llevé a crear su propio sitio en Internet:

www.postypographika.com.ar. (Camacho, 2004, § 18)

Por la dificultad de llevar las propuestas sonoras a la radio,
muchos de estos proyectos han encontrado un espacio de difusién en la
plataforma web, lo que les ha permitido llegar a numerosos oyentes en
distintas partes del mundo. Sin embargo, el descontento por no tener un
espacio dentro del dial se mantiene. En su misma linea critica a la radio
comercial, el radioasta argentino Haye (2005), considera que en Argentina
la radio estd homogeneizada, con un planteamiento conceptual muy pobre
en expresividad, una agenda tematica deprimida y que un punto débil, es

gue no existen historias al momento de hacer radio.


http://www.postypographika.com.ar/
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4.2.4. México: El embajador del radioarte en Latinoamérica

Como en muchos otros paises, en México la cultura del
radiodrama en sus diversas modalidades (radiocuento, radioteatro, series
literarias y radionovelas), fue desde los afios treinta hasta la década de los
sesenta, la Unica modalidad artistica radial existente y aceptada
efusivamente por los radioyentes, hasta llegar a convertirse en una tradicién

con amplio legado en ese pais.

Posterior a ese auge del radiodrama, que desaparecio tras la
monotonia en el discurso dramético y la repeticibn de férmulas, pocas
incursiones artisticas de caracter innovador se escucharon por la radio
mexicana. Y es que como explica Camacho (2004), crear radioarte exige
requisitos que van mas alla de la curiosidad o el entusiasmo. Debe existir
creatividad, investigacién, oficio y tiempo disponible al aire, algo que se
consigue mas en las emisoras culturales pero que escasea en la radio
comercial, donde el tiempo es dinero y las producciones deben crearse

rapido y ser analizadas y aprobadas en segundos.

Pero a pesar de estos factores, en México la curiosidad en torno
al género ha ido aumentando a tal grado que se ha convertido en un
referente en toda la regidon latinoamericana, ya que también es posible
encontrar en un par de emisoras, ciertas evidencias de un tratamiento
artistico del sonido. También en las universidades, los profesores de historia
del arte, comunicaciones y musica, han hecho debates y encuentros de
interés sobre la materia y se han publicado hasta articulos, libros y

pequefios apuntes sobre lo radioartistico.

A raiz del creciente interés en ese pais, las emisoras y los
artistas comenzaron a entender que el radioarte no consistia en difundir

programas y contenidos sobre las bellas artes. Una emisora en particular,
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Radio Educacion, asumi6 la tarea de despertar la atencién del publico

radioescucha, a través de dos acciones para impulsar el género:

(...) La difusion semanal, a partir de agosto de 2001, del programa
radiofénico “El arte de escuchar el radioarte”, serie destinada a difundir
el radioarte nacional e internacional, y la creacién del Laboratorio de
Experimentacién Artistica Sonora (LEAS) (11). Este laboratorio fue
creado, con el apoyo del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, en
septiembre de 2001 y esta integrado por artistas de diferentes
disciplinas dedicados a la produccién e investigacion radiofénica sobre
las posibilidades artisticas del sonido, en especial del radioarte
(Camacho, 2006, p. 7))

El programa radial “El Arte de escuchar el radioarte” fue creado
en el 2001 y se transmite una vez a la semana en Radio Educacion.
Conducido inicialmente por Lourdes de Quevedo Orozco, este espacio se ha
convertido en un comentado y singular programa en la radio mexicana por
su original propuesta, en la que abundan referencias clasicas y mas actuales
de las artes radiofénicas, ademas de ser el Unico programa de este género

en México.

Por otra parte, los productores del LEAS se propusieron buscar
nuevas formas de expresion radiofonica e impulsar a los nuevos y jovenes
talentos, para lograr un refrescamiento en la programacion de la emisora. De
igual manera, buscan fomentar la investigacion, el desarrollo de diversos
movimientos artisticos sonoros, fomentar la experimentacion, produccion y
difusibn del arte sonoro y las tradiciones orales, realizar talleres y
presentaciones, trabajar en conjunto con otras iniciativas internacionales y

crear un publico seguidor.

Con la creacion de esta plataforma de experimentacion sonora,
ha sido mas factible por parte de Radio Educacién la promocion del radioarte

como geénero de expresion artistica. Y cuando se habla de
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“‘experimentacién”, no se pretende eludir a un grupo de de artistas que
juegan ociosamente con los objetos sonoros en una cabina de radio. La
intensa actividad creativa de LEAS ha producido més de 150 obras de arte
sonoro, repartidas entre artistas nacionales e internacionales y que también
han sido presentadas en importantes foros y festivales mundiales de
radioarte, entre los que se encuentran el proyecto mundial Re-inventing
Radio de Kunstradio, asi como los proyectos internacionales Radiotopia: la
noche del radioarte y el Art's Birthday 2006: Transdadaexpress, del festival
Ars Electronica, de la ORF.

Radiotopia: la noche del radioarte, fue una iniciativa convocada
en el 2002 por el programa radiofénico Kunstradio de la Osterreischischer
Rundfunk Austria Corporation (ORF) y del cual formé parte Radio Educacién
a través del LEAS, quienes crearon ocho obras sonoras para esta

transmision que duré un dia.

El Art's Birthday 2006: Transdadéexpres fue una intervenciéon en
la que el LEAS cred una pieza donde se mostraron “las principales
producciones que se transmitieron a través de los satélites europeos Ravel y
Verdi. En esta produccion, el LEAS transmiti6 fragmentos de obras de
artistas notables y diversos como Alvin Curran, Tetsuo Furudate, Miguel
Molina, Valeri Scherstjanoi, Pascal Tison y Sergej Mohntau, entre otros (...)”
(Camacho, 2006, p. 10).

Esta edicion del evento se realizdé en vivo durante un dia y fue
difundida via canales de satélite, pertenecientes a la red de la EBU. Cada
grupo participante, ademas de hacerse responsable de coordinar la logistica
de su participacién desde el pais en el que se encontraba, debia enviar
‘paquetes de regalo”, que en realidad eran piezas sonoras y acusticas, a
través de los canales satelitales disponibles. Incluso tenian la opcion de
mezclar/remezclar cada pieza desde la cabina en la que operaba cada
grupo, a los cuales les eran otorgados cerca de 30 minutos para su

participacion en el satélite, tal como se muestra en este esquema:



Marco Tebrico 184

19:05-19:30 En vivo desde Madrid (RNE)

19:45-20:00 En vivo desde Baltimore (arte @ radio)

21:12-21:30 En vivo desde Moscu (Rusia Radio)

22:20-22:40 En vivo desde Toronto (Deep Wireless)

En cada edicion, el Art's Birthday adicionalmente se apoya de las
tecnologias del streaming y de internet, para transmitir contenidos creados
por artistas de todo el mundo, conectando segmentos de piezas

radioartisticas y miniaturas electroacusticas.

Por dltimo, vale la pena mencionar también el trabajo del LEAS
en el Aether Fest, Festival Internacional de Radioarte, que organizan la
radiodifusora KUNM de la Universidad de Nuevo México y el Centro
Harwood de Artes en Albuquerque, Estados Unidos, donde una de las obras
producidas en el d&mbito del LEAS, Los proverbios del infierno, obtuvo un

primer lugar.

Estas obras fueron posibles por la labor visionaria de Radio
Educacion en México, que también se ha dedicado a la exploracion vy
establecimiento de los nuevos medios digitales, creando las bases para la

formulacién de un medio diferente:

Radio Educacién es la primera emisora radiofénica que ha empleado
de manera experimental el lenguaje hipermedios, a través del disefio
de series radiofénicas que cuentan con material complementario en
internet. Asimismo, el interés por conocer las nuevas posibilidades del
lenguaje hipermedios ha propiciado que Radio Educacion sea la
primera emisora que ha buscado redefinir las posibilidades educativas
de la radio en combinacion con la internet. (...) A través de Radio
Educacion se han comenzado a reutilizar los materiales de los acervos
para generar propuestas de audio a la carta, servicios de informacion
cultural, retransmitir radionovelas y generar nuevas propuestas

complementarias entre la radio y la internet (Rodriguez, 2005, 1 14)
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Si en un momento era cuestionable la idea de crear una pieza
multienlace, en tiempo real y con diversos artistas del mundo, hoy en dia
una emisora como Radio Educacion lo ha hecho posible a través de las
tecnologias de la plataforma web, que sirven de complemento al principal
medio de accion y razon de ser del radioarte, que seguira siendo la radio.

4.2.4.1. LaBienal Internacional de Radio

En 1996 surge en la ciudad de Meéxico, un evento que
constituiria el primer acercamiento al radioarte en un contexto en el que
nada se sabia sobre ese género de forma oficial, ni en las radios, ni en los
espacios publicos. Se trata de la Bienal de Radio, un ambicioso evento que
en sus primeras tres ediciones estuvo orientado a Latinoamérica, pero que
en vista de su éxito se hizo internacional, cumpliendo en el afio 2010 su

octava edicion.

Lidia Camacho, a quien ya se ha mencionado a lo largo de este
trabajo de grado, es ademas la fundadora y directora de la Bienal
Internacional de Radio. A través de diversos proyectos e investigaciones, ha
buscado crear un debate en torno a las posibilidades artisticas de este
medio y llamar la atencion sobre la necesidad de un replanteamiento en su

discurso, objetivo que a través de la bienal se logré en buena medida.

Segun Camacho (2004), el objetivo principal de la bienal
continta siendo el que le dio origen y llevo a su crecimiento: ser un espacio
de reconocimiento a la creatividad de quienes cotidianamente hacen la
radio. Uno de los fuertes de la bienal es el “Concurso de Programas
Radiofénicos”, espacio que premia a las mejores obras creadas en las
categorias de Radiodrama, Reportaje radiofénico, Revista radiofonica,

Radioarte, Programas infantiles y Programas indigenistas.
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Como parte de sus objetivos secundarios, se encuentran el abrir
un espacio para la exhibicibn de ideas nuevas y frescas que permitan
enriquecer el medio, asi como establecer una mesa de intercambio y debate
académico a través de simposios, conferencias, talleres, audiciones y
encuentros, a los cuales siempre asisten artistas, educadores y productores
con las visiones mas experimentadas, entusiastas y visionarias de las artes

radiofénicas en el mundo.

Como explica la propia Camacho (2004), “este ambiente era
mas que propicio para que el radioarte comenzara en México su proceso de
reconocimiento como genuina expresion del arte sonoro. Por ello, no es
exagerado afirmar que la historia del radioarte en México comienza en mayo

de 1996, con la Primera Bienal Latinoamericana de Radio” (] 21)

4.2.5. La naciente obraradio artistica en Venezuela

La historia de las incursiones artisticas en la radio de Venezuela,
no constituye una excepcién a las experiencias de sus vecinos en el
continente. Factores que coinciden con la influencia americana de la
busqueda de una temprana y permanente comercializacion de las emisoras,
necesarias para su mantenimiento y funcionamiento, han apartado la
posibilidad de explorar los géneros artisticos y por consiguiente, estudiar la
posibilidad de convertir un proyecto sonoro-artistico en un medio rentable
tanto en materia de educacion, como en fuente de ingresos a través de la

conformacién de un publico cautivo.

En la radio venezolana, pocos han sido los espacios permitidos
al arte. Los primeros registros de una actividad cultural radiofénica
importante datan de la década de los treinta, con el inicio de lo que seria una
fiel tradicion al género del radioteatro y las radionovelas. En sus inicios,
figuran nombres como los de Alfredo Cortina y Walter Dupouy, en

adaptaciones de obras de teatro, comedias y leyendas historicas.
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La Broadcasting Caracas, hoy conocida como Radio Caracas

Radio (RCR), es la emisora mas antigua de Venezuela. Vidal (2002) explica:

(...) con la Broadcasting comienza a hacerse seriados dramatizados,
siempre estaremos hablando en nuestra radio de “El Misterio de los
Ojos Escarlata” (...) Estas eran muy ingenuas, muy cortas, eran
dramatizadas, dialoguizadas y tenian el encanto de la novela negra,
porque era de misterio y habia fantasia y también tenia ese encanto de
educar al oyente, porque cada episodio ocurria en una parte de
Venezuela (...) llegd un momento en el que la Radionovela, utilizando
Radionovela como una ampliacion del radioteatro, seria un radioteatro

seriado continuado (Vidal, 2002, citado en Gonzalez y Marquez, 2002)

Movimientos similares con ese género ocurririan en los afios
cuarenta, momento en el que funcionaban en Caracas seis emisoras:
Broadcasting o Radio Caracas, Radio Continente, Ondas Populares, Radio
Libertador, Radio Difusora Venezuela y Radio Tropical. “La programacion se
mantenia apenas con tres tipos de espacios: las audiciones en vivo desde
los estudios, los noticieros estelares y las radionovelas. La radioemisora que
haria de estas Ultimas el plato fuerte de su programacién es Radio Rumbos”
(Benitez, 1983, p. 5).

Radionovelas emblematicas y revolucionarias de esas épocas lo
fueron “El Gavilan”, “La Ciénaga” y “El misterio de las tres torres”. Ese
periodo que oscila entre los afios cuarenta y los afios sesenta, tuvo el
privilegio de contar con un publico selecto pero fiel, que seguia dos o tres
veces por semana las transmisiones de esos programas por la emisora de
su preferencia, a través de historias épicas, dramaticas, romanticas y

misteriosas.

En ese periodo también incursionarian las radionovelas
importadas, las cuales eran traidas de Cuba, a excepcion de unas pocas

gue venian de México, paises que se disputaban en aquella época el



Marco Tebrico 188

liderazgo de éste género. “El derecho de nacer”, seria una de esas grandes
producciones cubanas que tuvo un considerable impacto en la opinion
publica venezolana. A partir de la incursion de estas novelas extranjeras, la
parrilla de programacion se dividiria entre la produccion nacional y la
importada, de corte dramatico y de comedia. Pero paulatinamente, la

produccion de afuera sustituiria a la local.

El éxito de las radionovelas continuaria por unos afios mas,
hasta la década de los 80 con la actividad de Radio Rumbos. Sin embargo,
entre la invasion extranjera de radionovelas en las emisoras, la inminente
arremetida de la television, el progresivo retiro de los escritores, el cada vez
menor presupuesto destinado al arte en la radio y con el agotamiento en la
presentacion de formatos narrativos y de tematicas; el destino de las

radionovelas era desaparecer progresivamente del dial.

Posterior a esto, ninguna novedad artistica se generd en las
ondas hertzianas. Lo que vendria después, seria una formula similar a la
experimentada por las radios de Latinoamérica: una continua exposicion a
una radio donde prevalece el género noticioso-informativo, magazines de
variedades, férmulas de entretenimiento, una radio participativa juvenil
acentuada en los afios noventa y un espacio para géneros reporteriles y en

menor medida, documentales.

4.2.5.1. “Oir es ver” y otras iniciativas

Quizas motivado a la busqueda de un refrescamiento ante este
panorama, carente del elemento artistico, en la Emisora Cultural de Caracas
97.7 FM comenzd a gestarse desde 1998 un espacio de difusion de
originales propuestas en las que prevalece un nuevo ordenamiento estético
del sonido en la radio. El programa “Oir es Ver”, pionero en Venezuela en
difundir el arte sonoro y el radioarte, surge por iniciativa del radioasta,

masico, artista, productor y docente universitario Jorge Gdémez, quien
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también ha producido y conducido los programas “Espacio Antiguo” y “Red
23"

El objetivo inicial del programa radiofénico “Oir es ver’ fue la
transmision de los audios de esta exposicion [se refiere a la exposicion
de arte acustico europeo ‘Oir es ver’, del artista austriaco Gue Schmidt,
de la cual el programa tomd la idea y el nombre] y posteriormente, a
partir de la tesis doctoral de José Iges, se disefiaron los programas
para adentrarse, desde una perspectiva pedagdgica, en el
conocimiento del género. Ademas de la serie radiofénica, Jorge Gomez
se ha dado a la incansable tarea de ofrecer conferencias y talleres
sobre las posibilidades artisticas y expresivas de la radio (Camacho,
2004, 1 24)

Transmitido una vez a la semana, este espacio que también se
emitid en la emisora Jazz 95.5 FM, cesoO sus funciones en el afio 2009
debido a razones de caracter politico y gerencial de las emisoras. Durante el
tiempo que estuvo al aire, pudo transmitir los clasicos del radioarte, educar
al oyente con teoria y ejemplos sonoros, hacer experimentos locales y

difundir lo ultimo sobre el género en el mundo.

La experiencia de GOmez asistiendo a las Bienales
Internacionales de Radio, en una de las cuales (en el afio 2006) obtuvo el
primer premio en la categoria de programas musicales; le acercaron y

abrieron una nueva percepcion del género y sus posibilidades:

El hecho de haber asistido a la segunda bienal en el afio 1998, como
cursante de creacion radiofonica de la Dolce Belle de Alemania,
invitado por ellos, fue cuando pude enterarme del radioarte y me
cautivo (...) Posteriormente, en la bienal del 2000, estudié con José
Iges, el creador de la Unica tesis que se ha escrito en el mundo sobre el
radioarte [la Unica tesis hasta la fecha de la entrevista]. Alli senti que, al
obtener la metodologia, estudiar la historia, tenia mas seguridad del
tema. La tercera vez que fui a México, en el afio 2002, en la ultima
Bienal que hubo, la cuarta en total, hubo un encuentro Internacional de

Radioastas de todo el mundo, ahi me di cuenta de la seriedad del
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asunto, y pude compartir con importantes exponentes como Heidi
Grudman, Pietro Formentini, José Iges,etc. Me di cuenta que existia
algo llamado Radioarte Performance, y me inspiré para desarrollar la
labor de dar clases sobre ésto, crear el programa “Oir es ver” en la
Emisora Cultural de Caracas y crear actividades sobre el género con
30 personas aproximadamente. (Jorge GOmez, comunicacion personal,
noviembre 10, 2004)

Al involucrarse con los mayores hacedores del género en el
mundo, Gomez se percatd de lo innovador de este movimiento y de la
ausencia de informacion y espacios que existian en Venezuela al respecto.
Seducido por la versatilidad del radioarte y por el replanteamiento de lo
artistico en el medio, en una forma que modifica incluso la manera en cémo
el oyente escucha la radio, se decidié6 a dedicarse de lleno a su difusion,

produccion y ensefianza.

GoOmez (2004) explica esto, refiriéndose a sus experiencias en
las bienales: “Me di cuenta de que la gente que esta metida en ésto, esta
muy consciente en su criterio de que es un arte nuevo, un arte con
excelentes posibilidades de tocar cualquier tematica del conocimiento
humano para intervenir la radio de una forma artistica”. A lo anterior, se
suma la discusion de los espacios para el género, por lo que anade “ (...) y
se da la constante de que el radioarte ha crecido por la radio universitaria, la
radio comunitaria, la radio pirata y la radio cultural. Eso implica, hasta ahora,
un campo de participacion diferente con respecto a la radio comercial’

(conversacion personal, 10 noviembre).

Teniendo en cuenta esto, su labor se ha extendido a la radio,
museos, galerias, centros culturales y universidades. Ademas de su
participacion como productor radial, cre6 una plataforma divulgativa, artistica
y pedagdgica llamada Arte Sonoro y Radioarte de Venezuela (ASRAV). A
través de ella, ha logrado incluir la materia de Arte Sonoro en el pensum de

la Universidad Nacional Experimental de la Artes (UNEARTE) desde el afio
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2006, asi como la induccion de talleres cortos de la misma materia en la

Universidad Nacional Experimental de Yaracuy (UNEY) en el 2008.

Como apoyo complementario a la difusion de lo que se hace en
Venezuela, ha realizado varios encuentros, convenciones y exposiciones,

las que se detallan a continuacion:

- Primer Radioarte-Performance "Fonosomatico” (2002): en el
Museo de Bellas Artes se dio este encuentro, como parte del
Primer Taller de Radioarte realizado en noviembre de ese mismo
afio. El principio de esa obra buscaba reflejar la aparicion del
sonido desde el Big-Bang hasta nuestra época, en un recorrido
sonoro por la historia de la humanidad. La actividad tomé todos los
espacios del Museo de Bellas Artes, en un performance donde el
sonido se unié a otras expresiones artisticas. En ella particip6 el
también radioasta y performancista Macjob Parabavis, con el que
Gomez tuvo el duo musical de radioarte DAJG.

- Primer Encuentro Iberoamericano de Arte Sonoro Parlante
(2009): este primer acercamiento de Venezuela con figuras
internacionales de las artes radiofonicas, se concreté en este
evento que contd con invitados de Espafia, México y artistas
locales. La actividad incluyé también un curso taller de Arte
Sonoro a cargo del conocido artista, investigador y pedagogo
espafol Miguel Molina de la Universidad Politécnica de Valencia
(UPV). Este encuentro fue presentado en el marco del Festival
Nuevas Bandas (FNB), institucion que desde el 2008, se ha

venido vinculando con el movimiento radio artistico.

- Segundo Encuentro Iberoamericano de Arte Sonoro Parlante
(2010): auspiciado y organizado por la Embajada de Espafia, con

el apoyo de la Fundacion Nuevas Bandas y ASRAV, este segundo
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episodio trajo como invitados especiales a los artistas espafioles
de reconocida trayectoria: José Iges y Concha Jerez, junto a una
representacion de artistas venezolanos. Igualmente se presentara
la primera emisora en el pais por internet dedicada al Arte Sonoro
llamada: “De Origen Bélico”. En esta edicion, se hizo énfasis en
las Acciones Sonoras, la Poesia Sonora, y el Radioarte,
“facilitando asi el conocimiento metodolégico del Arte Sonoro en
su parte didactica y el goce estético para un publico atento a
ampliar su cultura” (Segundo Encuentro Iberoamericano de Arte
Sonoro, 2010, 1 5)

- Ars Sonus: Adicionalmente a estas actividades destaca la
edicién en 2008, del primer compilado en CD de Arte Sonoro y
Radioarte de Venezuela (ASRAV) titulado “Ars Sonus”, el cual
contiene las obras de ocho artistas sonoros locales. Nuevamente
en esta iniciativa intervino la Embajada de Espafa en Venezuela

junto al apoyo de la Organizacion Nelson Garrido.

Junto a Jorge Gomez en la experiencia de difundir el radioarte
en Venezuela, también hay que mencionar al profesor Edison Castro,
docente de la Escuela de Comunicacion Social de la Universidad del Zulia.
Al respecto, Castro (comunicacion personal, 01 enero, 2006) opina “los
nombres mas conocidos del radioarte en Venezuela son Jorge GOmez y
Edgar Sierra. Yo no me considero un radioasta pero si un firme entusiasta, y
por ello en la asignatura de Produccion Radiofénica de Draméticos, que creé
y dicto en LUZ desde hace seis afos, se toca el punto y se desarrollan

propuestas al respeto”.

Con participaciones en cinco de las ediciones de la Bienal
Internacional de Radio, este pedagogo cree que el género podria cobrar
fuerza, si se tomaran en cuenta ciertos factores: “Depende de la apertura de
quienes gerencien las estaciones de radio, de la productividad de los
creadores y de la aceptacion del publico, la inclusion de manera progresiva y
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permanente de pequefias piezas en la programacion diaria y a través de la
capacitacion de los creadores para que entiendan lo que es el radioarte y no
confundan estas obras con ‘mamotretos’ sonoros de dificil recepcion, sélo
por ser extraias e incomprensibles” (Edison Castro, conversacion personal,
01 enero, 2006)

Castro (2006) considera que el radioarte es una estupenda via
para que la gente vuelva a vivir la radio, que explore al maximo su
imaginacion y sentimientos. Igualmente, opina que el arte radiofonico tiene
Su estética, una que estética que permite la comunicaciéon en la que esta
implicita, a su vez, la existencia de informacion con alguna o diversas
finalidades. Defiende la teoria de entusiasmar a la gente (publico y
productores), a través de la creacion de pequefas pildoras sonoro-artisticas,
para que comience a apreciar esta otra forma de utilizar la radio en

momentos donde domina una radio blablante y repetitiva.

De esta forma, el radioarte en Venezuela ha manifestado un
crecimiento sustentando por el interés de un pequefio pero fructifero grupo
de artistas, productores y docentes, que pusieron al pais en el mapa de la

produccion artistica en el campo de la radio en Latinoamérica.
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CAPITULO V
FUNDACION NUEVAS BANDAS

Por tradicion histérica, el género del rock and roll ha sido una
forma de expresidbn musical marginada desde sus origenes. Quienes se
atrevieron desde los afios cincuenta a intervenir la escena musical popular a
punta de guitarras, bailes alteradores del orden y letras que invitaban a
rebelarse, lo hacian buscando un medio para expresar lo que en aquel
entonces la sociedad tanto reprimia: mostrar su inconformidad con el
sistema, sus inquietudes emocionales, el irrefrenable despertar sexual, los
pensamientos politicamente incorrectos, rebelarse frente a patrones
autoritarios, narrar sus experiencias con sustancias prohibidas y sobre todo,

la necesidad de manifestarse en libertad. (Galindo, 2009)

Y aunque hoy en dia algunas de estas motivaciones han
cambiado y otras se mantienen, la necesidad de expresarse sigue siendo la
misma. La diversificacién de los géneros musicales ubicados dentro del pop
y el rock a través de los cuales se manifiestan estos mensajes, ha permitido
la difusibn de mensajes entonados en el rock and roll, metal, indie, punk,

blues, reggae, electronica, hip hop, kraut rock, trip hop y grunge.

El continente latinoamericano, aunque ha estado siempre
influenciado por la actividad musical generada en los paises anglosajones,
ha experimentado un crecimiento y una mayor exposicion de la musica que
en esta region se produce, pretendiendo conservar su identidad, a pesar de

las adversidades.

Respecto a este punto, el periodista Javier Patifio coment6 en la

revista “Play” lo siguiente:
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“El rock en Latinoamérica, con la posible excepcién de
Argentina, ha sido una empresa quijotesca. No es una mduasica que
evolucion6 con nosotros, y por eso buena parte del rock local de cualquiera
de nuestros paises tiene un tufillo de copia de algun grupo anglo —al cual
nunca nos podremos parecer- y descubrimos, al final del dia, que todos
somos ‘suramerican rockers, sin mujeres, sin millones, sin Cadillac”. (Patifio,
J. Revista “Play”, 2005, p. 21)

En un esfuerzo por cambiar esa draméatica realidad del rock en el
continente, desde la década de los noventa surgieron diversos proyectos,
ONG’s e instituciones que se han organizado y levantado por velar los
intereses e impulsar la musica que se construye en Suramérica. En el caso
especifico de Venezuela, una sola institucién cuenta con el crédito de ser la
Unica que ha escrito una trayectoria en la promocion del rock y el pop de
este pais.

La Fundacion Nuevas Bandas, un organismo de promocién
cultural originado en la ciudad de Caracas, que naci6é con el fin de apoyar la
musica de corte rock — pop hecha en Venezuela, hoy se ha convertido en la
institucion de este tipo mas antigua y con mas trayectoria del continente

latinoamericano.

5.1.- Resefa historica

Corria el afio 1990 y en Venezuela, un pais en el que la opinion
publica, los titulares de los periodicos, la empresa privadas e instituciones
publicas, tenian su foco de atencidbn en una naciente e incierta crisis
nacional; la gente comenzd a buscar nuevos intereses, formas de descargar
su incertidumbre y medios para expresarse. En un pais en el que el acento

caribefio define la industria del entretenimiento, comenzaba a gestarse por
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aquel entonces, un nuevo ciclo alternativo e histérico dentro de la musica

local.

Jovenes con cortes de cabello fuera de lo comun, llamativas
vestimentas y discursos rebeldes, desfilaban por distintos puntos de la
ciudad en una suerte de movimiento “underground”. El boca a boca se corria
por todos los sectores de Caracas, anunciando la inconformidad de una
juventud decidida a hacerse notar.

Los 90 fueron afios causticos, desencantados y retadores. El anti-
idealismo instaurado en el pensamiento de quienes deseabamos vivir a
plenitud el cinismo de una década revisionista y critica, que se burlaba
de si misma cuestionandose con nostalgia todos sus antecedentes, era
promesa de vida y ley natural. Quizas por eso, la movida callejera y
musical de los 90 en Caracas siempre fue ademas de inconforme,
sincera y espontdnea. De cuerpo fragil y salud precaria, la escena rock
se consolidaba al margen de toda posibilidad o aspiracién comercial —
incluso independiente- porque apenas existia para evidenciar cémo el
pensamiento agnostico y los vericuetos del entablado subterraneo,
pueden sobrevivir sin mayores compromisos con el “éxito” y sus
consecuentes responsabilidades gerenciales y organizacionales
(Tofano, C. Revista “Play”, 2005)

Asi las cosas, durante aquellos dias en Caracas era dificil
encontrar un movimiento cultural sélido que agrupara a todas las opciones y
propuestas generadas bajo este ambiente retador, paralelo vy
anticonformista. Pero si existian personas que, agrupadas con otras con
inquietudes similares, intentaban comprender y si acaso buscar espacios a

través de los cuales fuera posible exponer lo que estaba sucediendo.

Félix Allueva, quien se define a si mismo como un promotor
cultural, es Licenciado en Trabajo Social con un postgrado en Psicologia

Social y Gerencia Cultural. Trabaj6é en numerosas instituciones culturales del
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sector publico antes de convertirse en el cerebro, fundador y presidente,

hasta la fecha, de la Fundacion Nuevas Bandas.

En los afios ochenta, Allueva se interesdé en hacer trabajo de
gerencia cultural en la Galeria de Arte Nacional, oficio que luego lo llevé a
ocupar un cargo directivo en el Centro de Estudios Latinoamericanos
Roémulo Gallegos (CELARG). En su paseo por estas instituciones, a finales
de esa década se percatd de que habia surgido un despertar musical, que

habia escogido ser alternativo y de no tan facil acceso.

Me di cuenta que estaba sucediendo algo en Caracas, que habia una
serie de grupos desconocidos, muchos movimientos de graffittis,
conciertos nocturnos en diversos locales, en casas abandonadas, unos
chamos que se vestian burda de raro. Comenzaba a desarrollarse una
estética diferente por alla en el 86 y a finales de los 80 (...) Entonces
empecé a contactarme con ellos, y me consegui con que algunos de los
grupos que estaban tocando y eran mas escuchados, como
Sentimiento Muerto, Desorden Publico, Seguridad Nacional y el
naciente Zapato 3, eran solamente cuatro de las bandas que habia en
todo el panorama con una estética y propuesta musical propia.
Entonces me meti a averiguar qué estaba sucediendo, y motivado por
el trabajo con estos cuatro grupos, en esos cuatro afios, me di cuenta
que queria tener ésto como linea de vida, y que queria trabajar con
ahinco en el proyecto de la fundaciéon (Allueva, F. Conversacion

personal, mayo 2007)

Fue en 1988 que decidié asumir el rol de promotor cultural, luego
de sus experiencias programando eventos en el CELARG, como es el caso
del festival La Otra Musica, en el que participaron artistas venezolanos como
Miguel Angel Noya y Vinicio Adames y el Festival de Jazz de Caracas, en el
gue intervinieron otros renombrados artistas de la época. Y fue también en
esos dias, cuando surgio la idea de hacer un festival que agrupara a las

nuevas bandas.
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Un ciclo de conciertos llamados Los Insurgentes, seria el primer
acercamiento a esa idea, actividad que llevaron a cabo a finales de los
ochenta varios promotores culturales, entre los que se encuentran el mismo
Allueva, José Tomas Angola, Héctor Riazuelo, Gualberto Bricefio, Luis
Alberto Feaugas, Maria Irene Mayita Urdaneta y Mauricio Vargas, todos en

alianza con la fundacion José Angel Lamas.

Allueva (2008) recuerda que durante su primera entrega, en este
evento compartieron tarima agrupaciones como El Rastro, Eskape, Radio
Clip, La Banda Cinética, Suefio en Rojo, Trucos (luego se convertiria en Los
Amigos Invisibles), Zapato 3 y cerrando el show, estuvieron los entonces
muy joévenes Desorden Publico. Para la segunda entrega de Los
Insurgentes, participaron Spias, La Maquina Azul, Dario Carli, Central de

Alarma y Pasion por la Carne.

Todas las agrupaciones nombradas, tenian una posicion
importante dentro del movimiento post punk, new wave y pop rock que se
dejaba escuchar en esa época. A todas, las unia una serie de cédigos en

comun:

La gran mayoria son agrupaciones que tienen elementos comunes,
entre otros, cantan en castellano; son bandas de garage, musicos muy
jovenes y sin experiencia, liricas con tematicas urbanas, circulacién
mano a mano de grabaciones piratas en formato casette que generaba
un canal alterno de distribucion; no aceptacién de las figuras impuestas
por las disqueras y negacion a los cédigos comunicacionales utilizados
por artistas ‘consagrados’. Coexistia esta movida insurgente con el
movimiento de pop rock latinoamericano, son tiempos de la invasion
argentina —Charly Garcia, Fito Pdez y Soda Stereo- y el ‘rock en tu
idioma’ . (Allueva, F. 2008, p. 261)

Asi el panorama, este ciclo de conciertos realizados en el Teatro
Cadafe de Caracas abrié una via de escape y sirvié de vitrina a una movida
musical que no era tomada en cuenta por ningun sector. Posterior a él, se

realizé otro evento llamado Encuentro en el Ruedo, en donde participaron
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las bandas que darian sentimiento e impulso a lo que vendria después:

Sentimiento Muerto, Desorden Publico y Zapato 3.

Ya entrado el afio 1990, muchos aires de cambio terminaron de
dar un empujon a la reivindicacion del movimiento pop rock del pais. Gracias
a la latinizacion de MTV més all4 de territorio argentino o mexicano, una
variedad de géneros rock cobraron forma y llegaban a las nuevas
generaciones abanderadas de la musica que se vendria. Nombres como
rock mestizo, indie, pop, trip hop, post rock, acid jazz e industrial en el area
pop- rock; asi como two step, drum and bass, ambient, house, techno en el
capitulo electrénico y el reggae, ska, dance-hall y hip hop en los ritmos afro
descendientes, eran solo una parte de las multiples sonoridades a las que

los jovenes tenian acceso.

Pero todo esto era opacado por varios factores: ausencia de
espacios para los toques, de casas productoras para la realizacion de
eventos y de una industria disquera que apoyara la continuidad y proyeccion

de las propuestas musicales.

Sin embargo, a partir del afio 1991 surge en Venezuela un
festival que se convertiria en el reflejo de lo que ha pasado en el rock
nacional desde la década de los noventa hasta el nuevo milenio y que
concretaria la institucionalizacién de la Fundacibn Nuevas Bandas: el

Festival de Nuevas Bandas.

La fundacion surge primero con el Festival Nuevas Bandas, que nace
en el afio 1991 y tres afios después, en el 93 y el 94, debido a la fuerza
gue habia tomado el festival y a la necesidad de hacer otras
actividades, decidimos crear un organismo que cubriera tanto el festival,
como otras actividades talleres, conferencias, etc. Entonces de alli,
surge la idea junto a otros amigos de crear la fundacién. Para el afio
1994, durante el primer semestre, se creé la fundacion porque
arrancamos con un evento de corte internacional que fue la

presentacion de la agrupacion brasilera “Dos Paralamas De Sucesso”.
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En ese marco se origind la fundacion (Allueva, F. Conversacién

personal, mayo 2007)

La Fundacion Nuevas Bandas (FNB), una institucion dedicada a
la promocion de la musica urbana con especial atencion al rock , el pop y
todos los subgéneros derivados de estos; surge en 1994 tras las inquietudes
de sus fundadores al ver los resultados de las primeras iniciativas y dos

afos después al festival que le dio nacimiento.

A pesar del auge de ese tipo de manifestaciones musicales en
los noventa, no existian instituciones que dieran apoyo sistematico y sélido a
la gran actividad de sonido urbano joven que se generaba en el pais. La
FNB viene a llenar ese vacio, al convertirse en una respuesta ante las
agrupaciones y todos los efectos socio-culturales que este movimiento de

‘nuevas bandas” estaba generando.

Esta institucion funciona como un nudcleo organizativo y
programatico, con especial interés en la investigacion, registro, analisis y
difusion de lo que pasa en materia musical urbano-contemporanea en el
pais. Tal como explica el mismo Félix Allueva (2008), las actividades han

crecido con el paso de los afos:

Estructurando planes anuales, esta institucion ha venido atendiendo a
distintos publicos (eventos intercolegiales y universitarios), diversas
tendencias (festivales de ska y metal), ramas de la industria de la
musica (sello disquero, talleres formativos, edicion de libros y revistas,
programas de radio y tv) generando proyeccion internacional
(representacion venezolana en eventos en Iberoamérica: Rock en N en
México, Argentina, Chile, Perd, Uruguay; Festival Pirineos Sur en
Espafia, el encuentro Caracas en Zaragoza, convenio con Rock al
Parque en Bogotd) o llevando la iniciativa del festival a otros paises
(Nuevas Bandas Panama) (Allueva, F. 2008, p. 267)
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Al percartarse -con las ediciones de la Muestra de Nuevas
Bandas, evento que dio origen al festival-, de que habia un publico cautivo,
Allueva y su grupo de trabajo y colaboradores, desarrollaron la fundacion
con un presupuesto basado en el bolsillo de sus propios creadores, hasta

convertirla en una empresa con amplio potencial de crecimiento.

Vicente Corostola, quien fue desde 1995 el Director de Arte de la
fundacion para luego asumir dos roles al pasar a ser miembro de la junta
directiva, considera que esta institucion es la Unica respetable dentro del
medio y siente que el mayor pico en su evolucion tuvo un momento clave.
“Yo diria que la FNB comenz6 a hacerse un nombre desde el comienzo,
lastimosamente ha sido el Unico organismo en creer en el movimiento pop-
rock nacional. Pero si hablamos de salto grande, un crecimiento evidente,
diria que fue en 1999 cuando a través del show, se agigant6 como un
entero. La gente siempre ha estado ahi, aunque sea un nicho pequefio”

(Corostola, V. Conversacion personal, septiembre 2009)

Tal como explica Corostola, en 1999 es cuando se produce la
expansion del radio de accién de la fundacion tanto en el interior del pais
como del exterior hacia Venezuela, lo que permitio traer artistas invitados de
todo el continente latinoamericano. Eso le dio mayor renombre al organismo
para crearse un puesto respetable dentro del competitivo sistema de
anunciantes y patrocinios, dentro de los medios de comunicacion y, por lo
tanto, para tener mas peso y credibilidad frente a los jovenes interesados en

participar en todas las actividades programadas por ellos.

La fundacion orienta su funcion a la realizacion de eventos, -
grupos tocando en vivo- a través de eventos como el Intercolegial de Rock,
el Alma Matter Rock y el Festival de Nuevas Bandas. Aparte de eso,
desarrolla los “circuitos” de conciertos tanto en Caracas como en el interior

de la republica.

Por otro lado, se dedican al area de difusiobn a través de un

programa de radio, las publicaciones de libros y revistas y la edicion de
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discos. Existe un apartado de “recursos humanos” que lo constituyen los

talleres, seminarios y cursos que realizan todos los afio.

Finalmente, la cartera de actividades culmina con una entrega
anual de premios llamados “Premios Venezuela Pop and Rock”, un evento
formal que galardona al talento nacional y reconoce la labor de los musicos y
agrupaciones de habla hispana en el continente. Este evento se hizo durante
varias ediciones, pero por distintas razones entre las que se encuentran falta
de presupuesto y la ausencia de espacios para desplegar un show como
éste, no se ha realizado en los ultimos afios, una decision que consideran es

solo temporal.

William Padrén, conocido periodista musical venezolano y quien
en la actualidad comparte espacio con Allueva en el programa radial de la

fundacion, llamado “Fabricado Aca”, opina:

El trabajo de creer en las bandas hace rato se esta haciendo, ahora es
el momento de pedirles orden y promover sistemas de trabajo con
resultados 6éptimos. Esa ha sido una vision que la Fundacion Nuevas
Bandas ha estado aplicando mediante Intercolegiales, Alma Maters,
Circuitos; asi miden el pulso y desarrollan ese mercado &vido de
sonoridades (...) aunque los detractores hablen de una rosca y un
submundo que ha creado el Nuevas Bandas, estd claro que ese
submundo estd gestando —mas bien sembrando una semilla-, esa
industria que entiende los pasos que deben seguir todos para que
prensa, radio, tv, promotores, productores y publico en general, todos
los involucrados en “la industria”, se integren a esta odisea que aun
esta en pafales, pero espera poder cambiar a pantalones bien puestos
(Padrén, W. Revista “Play”, 2005, p.18)

Por su parte, Corostola (2009) considera que la FNB ha logrado
gue los grupos se den a conocer en una primera vision y que el resto,
depende en segunda instancia del trabajo de los mismos grupos. Y aunque
el cambio de gobierno en Venezuela y el clima econdmico-socio-politico de



Marco Tebrico 203

ese pais han dificultado la tarea de mantener vivo y con vigencia las
actividades de la fundacién, especialmente el festival; este organismo, en
palabras de sus creadores, se mantendra en pie de lucha por dar
continuidad a los 20 afios de gestién que cumplen en el afio 2010, mientras

la situacion asi lo permita.

5.2.- Razdén de ser de la Fundacion Nuevas Bandas

5.2.1.- Fundamentacion y Justificacion

Un catalogo de mas de 300 bandas musicales en los géneros
pop-rock en el area metropolitana de Caracas, fue la motivacion que surgio
en los aflos noventa para establecer una institucibon que apoyara
coherentemente el movimiento autodefinido como de “nuevas bandas”,
término que segun Allueva (2005) es utilizado para unificar a todas aquellas
agrupaciones de origen urbano que centran su produccion en el rock y sus

derivados inmediatos.

“Se trata de dar consistencia histérica y sentido de continuidad a
lo que estan haciendo nuestros jévenes de hoy”, explica Allueva, “el circuito
comercial establecido no estd dando espacio al movimiento de nuevas
agrupaciones musicales, sigue restringido a los consagrados o sustentados

por las grandes disqueras” (Conversacion personal, mayo 2007).

La Fundacion Nuevas Bandas fundamenta su existencia en crear
nuevos espacios para ese nicho: radio, infraestructura, acceso a lo cultural
institucional, difusién de productos culturales y establecemiento de la
plataforma para el desarrollo y exportacion de la nueva musica urbana de

Venezuela.

En cuanto al publico al que estan dirigidas estas actividades,

tanto en el aspecto de quiénes participan en calidad de talento, como en
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guiénes son los receptores o el publico que asiste a sus actividades, esta

institucion tiene su propio manejo del target:

Hay como dos niveles: un primer nivel que va desde los 11 a los 17
afos, que es el mas joven. Sin embargo, el plblico mas fuerte es el
comprendido entre los 18 y 28 afios. Después de los 28 afios, la gente
tiende a meterse en otras cosas, salta al jazz, al adulto contemporaneo,
a otro tipo de musica o se desvincula del movimiento musical. Ese es
un proceso extrafio que se da en Venezuela y que no pasa igual en
otras partes del mundo, es el hecho de que la gente es participe de ese
movimiento de nuevas bandas, maximo hasta esa edad (...) Los
chamos de 11 a 17, que son los que van al intercolegial, se conectan
con los sonidos mas fuertes, l1éase el metal, neo punk, etc. Pero luego
esos chamos crecen, y se despojan de lo basico para adentrarse en
otros géneros, a complicarse un poco més el oido, y para eso esté el
Alma Matter (Allueva, F. Conversacion personal, mayo 2007)

En ese sentido, la FNB se dirige a estimular la calidad musical
desde los niveles mas elementales: colegios, liceos, universidades y
produccién independiente municipal. Se concentra en consolidar eventos
gue sirvan de vitrina para mostrar lo que estd pasando en el underground
carquefio y dentro de esa busqueda, se encargan de formar personal en la
produccion de eventos musicales que cubran las &reas técnicas y

administrativas.

Una ultima razén que justificaria sus funciones, seria la de
“‘interconectar todo lo que estd pasando en la zona metropolitana de
Caracas con otros centros urbanos como Barquisimeto, Puerto Ordaz,
Maracay, Valencia, Mérida, Punto Fijo; donde sabemos existen interesantes
movimientos de musica urbana” (Allueva, F. Conversacion personal, mayo
2007)
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5.2.2.- Misién

La Fundacion Nuevas Bandas de define como una institucién de
caracter privado, destinada a cumplir fines de interés publico. En tal sentido,

su personalidad juridica de naturaleza civil no persigue propdsitos de lucro.

La mision principal de esta institucion consiste en:

Fomentar la produccién de musica popular contemporanea de corte
urbano que se realiza a nivel nacional. Este fin se desarrolla a través de
programas de difusiébn y promocion (eventos, conciertos, encuentros,
programas de radio, etc.), proyectos de investigacion y publicacion,
actividades de formacién de recursos humanos (talleres, foros, clinicas
y acciones afines), sistemas de difusion cultural (grabaciéon vy
distribuciéon de CD, CD-ROM Yy video, entre otros formatos). (Allueva, F.

Conversacion personal, mayo 2007)

5.2.3.- Objetivos

5.2.3.1.- Objetivo General

Promocionar, desarrollar, estimular y difundir la produccion de
musica popular contemporanea, de corte pop rock, que se realiza en todo el

territorio nacional.
5.2.3.2.- Objetivos Especificos

- Estimular y difundir trabajo musical de jévenes estudiantes de

educacion media (Realizacion del Intercolegial de Rock).

- Estimular y difundir trabajo musical de joévenes estudiantes

universitarios (Realizacion del Alma Mater Rock)
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- Reconocer la labor artistica y trayectoria de musicos y difundir
sus propuestas artisticas (Realizacion de nominaciones y entrega de

premios: Venezuela Pop and Rock)

- Promocionar nuevas generaciones de mausicos y difundir sus

propuestas artisticas (Realizacion del Festival Nuevas Bandas)

- Establecer un espacio continuo para la presentacion de nuevas
agrupaciones musicales (Realizacion del circuito Nuevas Bandas, con un
total de 12 conciertos: 8 en Caracas, 2 en Valencia, 1 en Barquisimeto y 1
en San Cristobal)

- Estimular el andlisis de la historia musical contemporanea

(Realizacion de eventos informativos, como “Reconstruyendo los 80”)

- Fomentar la formacion de los recursos humanos en el area de
la musica urbana (Realizacion de seminarios de historias de la musica en

Venezuela y talleres de produccion de eventos y management)

- Mantener programa radial de difusibn del movimiento de

nuevas bandas (Programa radial “Fabricado Aca”)

- Dar continuidad al proyecto “Historia del Rock en Venezuela”,
donde se sistematiza y analizan los datos que conforman esta particular

historia.

- Mantener la continuidad de las publicaciones de la FNB.
Edicion de las publicaciones “Crénicas del Rock Fabricado Aca” Vol | (ahos
60) y Volumen |l (afos 70). Lanzamiento del libro “Crénicas del Rock
Fabricado Aca: 50 anos del rock venezolano” y de la edicién de los

fasciculos Coleccion “Pop and Rock Venezuela”.

- Dar continuidad al proyecto “Grabacion Festival Nuevas

Bandas” (que ya lleva 5 grabaciones)
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5.3.- Estructura programatica de la FNB

La Fundacion Nuevas Bandas tiene una dinamica propia de
ejecucion, desglosada en 3 niveles de programas, a saber:

- Programas de Promocion y Difusion: Premios Venezuela Pop
and Rock, Intercolegial de Rock, Alma Mater Rock, Festival Nuevas Bandas,
Circuito Nuevas Bandas, Programa radial Fabricado Aca.

- Programas de Formaciéon: Seminario “Historia de la Musica

Rock”, Taller de Produccion de Espectaculos Musicales, Taller de Manager.

- Programas de Investigacion: Proyecto “Crénicas del Rock
Fabricado Aca”, una publicacibn que recopila, sistematiza y analiza la
evoluciéon de la musica rock en el pais desde los afios sesenta hasta el

presente.

- Programa de Sistemas de Difusion: Grabaciones alternativas,
una produccion de grabaciones (en formato CD) de los mejores grupos que

conforman el movimiento de nuevas bandas.

A fines del presente trabajo de grado, nos concentraremos en
dar un breve desarrollo de las actividades de la fundacion que han sido
continuas y permanentes a lo largo del tiempo, siendo algunas de ellas las
gue se veran reflejadas en las piezas sonoras finales que para este proyecto

se desarrollaron.
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5.3.1.- Programas de Promocién y difusion

5.3.1.1.- Intercolegial de Rock

Realizado desde el afio 1995, el Intercolegial de Rock esta
“orientado a la promocién y difusién de los nuevos valores en el campo del
rock y sus diversas variantes, en los colegios y liceos del area metropolitana
de Caracas” (Allueva, 2010, 16)

Aungue en ocasiones también permiten la participacion de
bandas del interior del pais, su foco de atencion estd centrado en el area
capital. Inicialmente coproducido entre el extinto Ateneo de Caracas y la
Fundaciéon Nuevas Bandas, luego pas6 a desarrollarse Unicamente bajo la
produccion de la FNB en las instalaciones del CELARG y posteriormente en
espacios abiertos de los municipios, repartiéndose entre ambos espacios,

con el apoyo de la emisora radial La Mega Estacion del circuito Union Radio.

Este evento busca estimular y exponer el trabajo de cientos de
jovencitos cuyas edades promedio oscilan entre los 12 y 17 afos, quienes
estan comenzando a desarrollar el gusto y la pasion por la mdasica,
manifestado a través de una novel banda que quizas se convierta en una

agrupacion con tradicion.

En estas edades, los jovenes estan tratando de buscar su
identidad musical y el intercolegial les permite tener un primer acercamiento
a la realidad de un publico, una banda y una tarima. Félix Allueva explica:
“‘Los chamos de 11 a 17, que son los que van al intercolegial, se conectan
con los sonidos mas fuertes del género, lIéase el metal, neo punk, ni-metal,

etc.” (Conversacion personal, mayo 2007).
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El Intercolegial de Rock retune durante una semana a un
promedio de mas de 40 grupos, cada uno con un repertorio de temas
originales, en representacion de igual numero de unidades educativas. Estos
colegios y liceos otorgan cartas avales a la fundacion para concretar dicha
actividad, permitiéndoles asi preseleccionar organizadamente a las

agrupaciones de mayor calidad.

‘Esta iniciativa de la Fundacion Nuevas Bandas, permite
consolidar el interés musical de nuestra juventud, dandole la oportunidad de
descargar todas sus ideas musicales ante un publico avido por conocer el

rumbo que esta tomando el sonido citadino” (Rodriguez, 2010, 1[18)

Durante 5 dias, las bandas hacen sus presentaciones para que
un jurado calificado escoja un ganador. Los musicos que se alzan con el
primer lugar, se hacen acreedores de una serie de premios y del apoyo de la
Fundacién Nuevas Bandas en lo que se refiere a la proyeccion de su trabajo.

Desde 1995 y hasta el 2009, el intercolegial vio desfilar por sus
tarimas a mas de 450 noveles agrupaciones, que no cuentan con espacios
para la interpretacion de sus proyectos musicales. Bandas que hoy cuentan
con una trayectoria reconocida en la escena local, dieron sus primeros
pasos en este evento, tal es el caso de Iguanas de Trapos , Lado B, Liquet,
Sonica, Primera Edicion, Skin, Candy 66, Todosantos, La Vida Boheme, Ak-
47, The Last April, Sieben hasta los recientemente ganadores, Los

Mesoneros.

5.3.1.2.- Alma Mater Rock

Contrario a lo que se piensa, el Alma Mater Rock surge después
gue el Intercolegial de Rock, en el afio 1996, viendo su temprana

culminacién en el 2005. De este festival surgieron muasicos y agrupaciones
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de valiosa calidad, que continuaron con sus proyectos originales o siguieron

caminos independientes en otras agrupaciones.

El Alma Mater Rock surge para crear un espacio de encuentro
de agrupaciones universitarias de pop y rock de la ciudad de Caracas.
Consiste en una serie de conciertos en el que se presentan bandas
seleccionadas previamente por la FNB. El cronograma de actividades del
espectaculo incluia el llamado a inscripciones, “audiciones y toques en
locales nocturnos bajo el concepto de fiestas universitarias, hasta llegar
propiamente a la eliminatoria final, donde un jurado compuesto por
periodistas, locutores radiales, musicos y miembros de sellos discograficos,
entre otros, escogia a un grupo ganador que disfrutaria de premios y de
apoyo promocional” (Sanchez, 2010, [12)

Por razones quizéas vinculadas a la cercania en cuanto a rango
de edades y talento entre los talentos que concursaban en el Alma Mater
Rock y los que participaban en el Festival Nuevas Bandas, este evento cesé
sus ediciones, sin anuncios de reapertura. Hay quienes se atreven a decir
que las razones que motivan a esta desaparicién, son la sorprendente
evolucién y el evidente talento demostrado por las agrupaciones

participantes en el intercolegial.

Para quien haya ido al ultimo Intercolegial de Rock, o Intercolegial de
Zona Escolar, o Propedéutico, no es sorpresa que los adolescentes
estan dandose demasiado duro con la musica y estan haciendo cosas
increibles. Sin embargo, suele haber una brecha en la Universidad,
pues parece que una vez gque entran a la casa de estudios superiores,
los estudiantes dejan de ser musicos para convertirse gradualmente en
profesionales de sus carreras, como si la musica les impidiese
desarrollarse en otras &reas académicas. Evidencia de esta brecha es
la desaparicion del Festival Alma Mater Rock de la FNB, que estaba

dirigido a bandas universitarias . (Miniplutv, 2010,  18)
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Muchas de las ediciones del festival Alma Mater se realizaron en
las instalaciones del CELARG. De estos eventos salieron bandas
emblematicas y recordadas como Luz Verde, E.M.B.A.S, Liqlet, Master
Guru y Skin, algunas de las cuales aun se mantienen ofreciendo shows y

sacando discos en Venezuela y otras partes del mundo.

5.3.1.3- Festival de Nuevas Bandas

Antes de que la FNB naciera, un evento se le habia adelantado
para demostrar el talento de generaciones de musicos en Venezuela. “Un
dia me reuni con unos amigos... y asi nacio lo que en 1991 se llamo Primera
Muestra de Nuevas Bandas” (Allueva F., citado en la revista Rolling Stones,
2004, p. 22)

Las ediciones de la Muestra de Nuevas Bandas surgen entre los
espacios de la sala Cadafe y el CELARG, en salas con capacidad para 400
y 500 personas. El Unico fin: apoyar el trabajo de las noveles agrupaciones y
la musica urbana hecha en Venezuela, haciendo énfasis en el pop rock y

Sus variantes.

La | Muestra de Bandas, celebrada en 1991, queria mostrar lo
gue estaba sucediendo en esa subcultura que no tenia acceso al circuito
comercial y monopolizado de la industria cultural y de entretenimiento. En
este primer evento, participaron bandas como Desorden Publico, Los
Amigos Invisibles y Zapato 3. Para la segunda y tercera edicion de esta
muestra, el movimiento seguia creciendo, recibiendo mas de 40 propuestas

musicales en cada una.

Miticas agrupaciones, que se convertirian en bandas de culto,

pusieron en la palestra a los rostros que liderizarian el movimiento por
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muchos afos y dieron inspiracion a las futuras bandas venezolanas, incluso
a las que tocan en el siglo XXI, labrando un camino en la conformacion de la
identidad sonora venezolana. Todos ellos se presentaron en estos eventos,
es el caso de Los Gusanos, Caramelos de Cianuro, Dermis Tatd, La Muy

Bestia Pop y Seguridad Nacional.

“La modalidad de premiar al mejor grupo surgié en la muestra de
1993, debido a la providencial aparicion de la marca Yamaha como
patrocinante. El premio era presentarse a un concurso regional del que

saldria un ganador rumbo a un festival en Japon” (Medina, 2004, p. 23).

De esta forma, todos los ojos de la prensa, talentos,
concursantes y patrocinantes, se voltearon a ver al festival con una
determinacién mas seria. El colaborador de la revista Rolling Stones, Oscar
Medina, explica que en el 2000 la recepcion de demos para concursar en el
festival aumenté a 150 interesados en competir y marcas como Ron
Cacique, Polar, Lucky Strike, Telcel y Pepsi se peleaban por ganarse el
patrocinio de los eventos en los que el cartel anunciaba grandes artistas
invitados como Juanes, Enrique Bunbury (Rock en N), Los Tetas, Bitman y
Roban, Zurdok y Gustavo Santaolalla. (2004)

El festival, que desde sus inicios ha conservado su condicion de
acceso gratuito, ha desarrollado sus producciones en diversas locaciones,
gue han cambiado segun sean las generosidades del patrocinio, la apertura
de los municipios y alcaldias y la convocatoria (determinada por los factores

anteriores) que en un determinado afo vaya a tener el festival.

Espacios institucionales como el CELARG y el Teatro Teresa
Carrefo, privados como el Centro Comercial Ciudad Tamanaco (CCCT) y
publicos como el mas reciente, la Plaza de La Castellana en Chacao, son
algunos de los lugares donde se han realizado estos eventos. Segun

Corostola (2009), un aproximado de entre 300 y 450 mil personas han
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asistido en cada edicion desde el 2009, durante los dos dias en los que se

celebra este evento.

El olfato de Félix Allueva para presentar dentro del festival a
bandas y solistas que conformarian la nueva ola del rock latinoamericano se
ha hecho notar en la mayoria de las ediciones del evento: trajo a Juanes,
Jorge Drexler y Bajofondo Tango Club antes de que emergiera el boom de

estos artistas.

Un festival como el Nuevas Bandas, es bueno para los grupos y para el
publico. Para los grupos, porque pueden tocar ante una audiencia
numerosa y no solo ante un puiiado de personas en un bar, porque les
exige afinar su espectaculo y lograr que la gente se conecte con la
musica, a pesar de que esté a cien metros del escenario. Para el
publico, porque tiene la oportunidad de comparar diferentes sonidos en
un solo escenario y puede formarse su propia opinidn, porque permite
que el oido se vuelva tolerante con ritmos diferentes de los que
normalmente se oye en casa. Para el rok nacional, en el sentido mas
amplio del término, porque le permite ir ajustando su identidad, de
manera que algun dia, de un golpe de oido, uno pueda decir que tal o
cual grupo tiene un sonido venezolano. (Patifio, J. Revista “Play”, 2005,
p. 22)

Hoy, el festival musical mas antiguo de Latinoamérica celebra
sus 20 afios, gozando de un reconocimiento que va mas alld de sus
fronteras, al gerenciar dos areas musicales (el pop y el rock) que constituyen
una minoria dentro de una mayoria, al ser Venezuela un territorio musical
activo pero que siempre ha sido mas caribefio que rockero y el festival,
desde sus inicios, ha apostado por las nuevas tendencias y corrientes no

mainstream.

“‘Nos interesa mucho estimular, dar posibilidad a la musica que
tiene elementos de raiz latinoamericano, si podemos apoyarlos o

apoyamos, y en los festivales tratamos que esos elementos estén
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presentes...no es una regla o constantes, pero tratamos que sea asi”

(Allueva, F. Conversacion personal, mayo 2007)

Ni siquiera la continua crisis econdmica, politica y social que ha
enfrentado el pais durante la primera década del siglo XXI, ha impedido que
siga celebrandose este evento, a excepcion del 2007, afio en el que la
coyuntura econOmica arrasé con la mayor parte del sector de

entretenimiento e impidié que el Festival Nuevas Bandas se realizara.

Sin embargo, eso no limitd en los dltimos seis afios la
manifestacion de un creciente interés y una evidente madurez del publico
hacia estos géneros, que ha permitido la proyeccion de bandas venezolanas
surgidas en el festival durante estos afios. Cada edicion del festival es un
pase para conocer las perspectivas musicales del momento en el pais. Entre
los nombres de las méas recientes agrupaciones, se encuentran los
recientemente nominados al Grammy Latino Viniloversus, La Vida Boheme
(contratados en agosto de 2010 por una disquera norteamericana) y Los

Mesoneros.

Incluso la expansion del festival més alla de la tarima principal,

ha quedado evidenciada:

Actualmente, el FNB incorpora en su programacion la realizacion
simultanea de conciertos, areas de esparcimiento, talleres para musicos
y técnicos de sonido, conferencias y la posibilidad de ofrecer
espectaculos de calidad en espacios publicos. Tal es el impacto del
Festival Nuevas Bandas en la movida cultural, que el afio pasado fue
declarado Patrimonio Cultural del Municipio Chacao, en Caracas.
También ha firmado convenios de intercambio y cooperacion con otros
paises y ha inspirado la creacion de festivales similares, como el

Festival de Nuevas Bandas en Panama. (Hernandez, 2009,  5)

Allueva (2007) resume la intencion y el camino de la fundacion

para las préximas ediciones: “Queremos comunicar que estamos apoyando
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lo nacional, queremos comunicar que lo nacional tiene sentido a medida que
nos conectamos con lo iberoamericano, con nuestro mercado regional que
es Iberoamérica, y también que basicamente estamos apoyando el talento

hecho aqui, la produccién nacional” (Conversacion personal, mayo 2007)

5.3.1.4.- Rock en N

Una alianza con la Sociedad de Autores de Espafia (SGAE),
convirtio a la FNB en la productora del capitulo venezolano del festival Rock
en N, evento que desde el 2000 busca unir la cultura Iberoamericana a

través de redes de eventos realizados en el continente americano y europeo.

La gira Rock en N pretende dar a conocer en el continente
americano, a los artistas mas interesantes de la actual escena
iberoamericana de ambas orillas continentales, objetivo que ha logrado a lo
largo de nueve ediciones realizadas en mas de 10 paises y 25 ciudades, con
la participacion de un centenar de bandas en mas de 70 conciertos. La
difusiébn y promocién de la muasica en castellano es la bandera de este
evento, haciendo durante su Ultima edicibn, paradas musicales en

Venezuela, Colombia, Argentina, Chile y México.

El objetivo de la gira Rock en N es acentuar la cada vez mayor
presencia, prestigio e influencia del rock en castellano en un mercado
tradicionalmente dominado por los artistas anglosajones. El patrimonio
cultural y linglistico de los autores hispanoamericanos sigue siendo su
principal tarjeta de presentacion, y la gira Rock en N, una de sus
mejores plataformas promocionales, ya que se trata de un proyecto que
vincula a todos los sectores de la industria musical: artistas, publico,
discogréficas, medios de comunicacién, productores, representantes,
etc. (Rock en N, 2010, T 13)

Nombres tan reconocidos en ambos lados del Atlantico como
Julieta Venegas, Jorge Drexler, Babasonicos, Enrique Bunbury, Estopa,
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Amaral, Aterciopelados y Coti, entre otros, han hecho presentaciones en

suelo de territorios en los que se habla castellano, en un acento distinto.

En Venezuela, paralelamente al dia del evento se realizan otras
actividades de corte radial, musical y de formacion durante varios dias, que
complementan el objetivo integracionista de la gira Rock en N. Por lo
general, cada edicién trae consigo un concepto o tema que define las
actividades que se desarrollaran, es el caso del afio 2007, en el que el hip
hop se convirtié en el protagonista de tertulias, proyeccion de videos, toques

y programas de radio a lo largo de varios encuentros.

La Asociacion Cultural Humboldt, el Centro Cultural Chacao y el
Centro Corp Banca, han sido las sedes de las diversas ediciones de este
festival que ha albergado a artistas extranjeros en territorio venezolano. Por
su parte, bandas criollas como Todosantos, Caramelos de Cianuro y Los
Mentas han sido llevados a otras capitales latinoamericanos para demostrar

el talento y la madurez musical desarrollada en este pais.

5.3.1.5.- Programa radial “Fabricado Aca”

Con 15 afios al aire, este programa se ha convertido en un
clasico de referencia en materia de difusion de la nueva musica venezolana
e iberoamericana. Fabricado Aca, es un espacio radial de frecuencia
semanal, centrado en la produccion musical popular contemporanea de
Espafa y Latinoameérica, otorgando un espacio preferencial a los proyectos y

artistas venezolanos.

Generalmente transmitido los domingos de cada semana, este
programa ha pasado por tres emisoras radiales de corte adolescente- joven
adulto de Venezuela: Tu FM 92.9, Hot 94.1 y la estacién desde la que

actualmente transmite en horario de 21:00 a 23:00 hrs, La Mega 107.3.
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Fabricado Aca, “nos muestra musica imposible -remezclas,
temas en vivo y rarezas- de artistas desconocidos y los no tanto, de toda
Latinoamérica y Espafia. El pop espafiol underground, hip hop surefio, rock
boliviano y especialmente lo nuevo en electronica y musica fusion, como el
electrotango” (Gutiérrrez, 2010, 1 6). Algo que caracteriza a este espacio y
gue lo ha convertido en objeto de culto, es que en cada transmision
presentan una muestra de las producciones mas inaccesibles de todos los
paises del continente, con especial atencion en la musica fusion y en los

proyectos que agrupan a integrantes multiétnicos.

Bandas emergentes, producciones paralelas de los musicos de
agrupaciones mas conocidas y colaboraciones binacionales, son algunas de
las propuestas que este programa presenta a través de la labor de
investigacion de Félix Allueva, quien desde 1995 ha llevado la voz ante los
microfonos y quien considera a este espacio, el aparato propagandistico de
la FNB:

El publico juvenil vive de la radio. Es un medio mucho mas masivo que
la televisién, todavia somos un pais subdesarrollado en donde lo
frecuente es oir mas radio que ver television, por aquello de ser mas
accesible econémicamente y porque esta en todos lados. Aunque
quizés el sector juvenil de nivel socio -cultural y socio - econémico con
el que trabajamos, si tenga méas posibilidades de acceso a la television,
pero la radio es nuestro medio natural, entonces es l6gico que nosotros
trabajemos con la radio. Los chamos escuchan radio, la radio esta
hecha para los chamos, y el rock and roll nace basicamente con la
radio, entonces alli hay un matrimonio natural (Allueva, F. Conversacion

personal, mayo 2007)

Aunque actualmente Allueva sigue conduciendo el programa
desde la cabina de La Mega Estacion 107.3, con alcance regional en todo el
territorio venezolano, eventualmente comparte el micré6fono con el periodista

William Padrén y el productor Maximiliano Manzano.
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5.3.2.- Programas de investigacion

5.3.2.1.- Publicaciones Impresas

A pesar de que este programa no refleja una produccion
permanente de productos editoriales, el aporte que las modestas
publicaciones de la FNB ha hecho a la labor de recopilacion, analisis y

registro de la historia del pop y el rock venezolanos, no tiene precedentes.

Para la Fundacion Nuevas Bandas, es de vital importancia dejar
un testimonio escrito de como ha sido la evolucibn de todas estas
manifestaciones musicales a través de los ultimos 50 afios, partiendo de la
década de los sesenta. Para tal fin, han desarrollado una serie de libros
organizados en volumenes, Por tal motivo, han llevado al papel tres libros
con dos casas editoriales distintas, a saber:

- Cronicas del Rock Fabricado Aca. Afios 60’s. (Allueva, Félix,
2002. Caracas, Editorial Alter Libris— Fundacién Nuevas Bandas): Constituye
el libro cabecera de comprension del movimiento pop y rock. A través de una
compilacién de personajes, historias, musicos y tendencias de los afios 60,

Allueva da muestras de su vocacion por rescatar lo musical criollo.

Desde el universo que rodea a los artifices del movimiento
(bares, medios de comunicacion, locales nocturnos y discografias), el libro
se pasea por los nombres mas representativos de la época. “Desde sus
inicios, ambientados en el twist y el rockabilly, hasta la llegada de la
psicodelia y su ocaso en 1969, van apareciendo uno a uno, los protagonistas
de este gran concierto impreso: Desde los Dinamicos, Los Supersonicos,
Ladies WC, pasando por Los Claners, hasta los 007, Las Cuatro Monedas y
Los Impala” (Allueva, 2002, p. 127)
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- Cronicas del Rock Fabricado Aca. Afos 70. (Allueva, Félix,
2004. Caracas, Editoral Alter Libris — Fundacion Nuevas Bandas): Siguiendo
con la tradicion del anterior pero adentrandose en otra época, este libro
recoge el nacimiento de una propuesta rockanrollera nacional mas visible y
auténtica. Se relata el desarrollo de la escena nacional desde 1967 con el
apoyo de las radio y las televisoras, encabezados por Napoleén Bravo y
Cappy Donzella.

De igual forma, narra el desarrollo de una propuesta un poco
meas desligada de lo anglosajén para generar sus propias melodias y letras,
todo esto en medio de la aparicion de la psicodelia y el movimiento hippie
para luego pasar al hard rock, el rock progresivo, sinfénico, la fusion, el funk,
el disco sound y el heavy metal, protagonistas de toda la década de los

setenta.

Todo un compilado de una época que se movia a través de
consignas politicas, movimientos sociales juveniles, multiples propuestas
estéticas, experiencias psicodélicas y una juventud con demasiadas ganas
de expresarse. Los nombres que destacan: Guillermo Carrasco, Nené

Quintero, Vytas Brenner, Gerry Weil y otros musicos emblematicos.

- Zona de bandas: 10 entrevistas definitivas (Allueva, Félix. 2003.
Caracas, Editorial Alter Libris): En este libro se reflejan las entrevistas
realizadas a agrupaciones nacionales, que vivieron la transicion de la

década de los ochenta a los noventa.

- Cronicas del Rock Fabricado Aca: 50 afios de Rock venezolano
(Allueva, Félix. 2008, Caracas, Ediciones B): Un volumen que reedita y
recopila los dos volumenes anteriores, dedicados a los afios sesenta y

setenta, pero que ademas cuenta con el agregado de incluir a los rebeldes y
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conflictivos afios 80 y 90, a través de una detallada investigacion cronolégica

y discografica.

Tras diez afos de investigaciones, este libro condensa con un
enfoque sociologico, el aporte creativo realizado durante cincuenta afios por
solistas y artistas que han labrado el camino por consolidar una identidad

musical criolla.

Material musical, documental, hemerografico y testimonios
orales directos de los protagonistas del rock and roll de las distintas épocas
en Venezuela, es lo que se resefla en estos libros, que recogen tanto
investigaciones iniciadas por colaboradores y entusiastas del tema, asi como

el extenso trabajo desarrollado por Allueva.
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MARCO METODOLOGICO

1.- Objetivos de la investigacion

1.1.- Objetivo General

- Disefiar y producir una serie de micros radiales para la Fundacion

Nuevas Bandas, basados en el género del Radioarte.

1.2.- Objetivos especificos

Investigar los inicios del Radioarte.

- Realizar entrevistas orientadas a conocer la actividad e impacto de la

Fundacion Nuevas Bandas.

- Conocer si existen antecedentes del Radioarte en Venezuela

- Explorar las tendencias radio artisticas para transmitir un mensaje

original y expresivo.

2.- Modalidad de Tesis

Segun el “Manual del Tesista de Comunicacion Social” del afo

académico 2009-2010, preparado y publicado por la Escuela de
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Comunicacion Social de la Universidad Catélica Andrés Bello, este trabajo
de grado corresponde a la Modalidad de Tesis lll: Proyectos de Produccion,
enmarcado dentro de la Submodalidad |: Producciones Audiovisuales:
Producciones Radiofénicas.

Dentro de lo establecido en este manual para la Modalidad Ill, se
propone estructurar un plan operativo y factible para resolver un problema
comunicacional, producir mensajes para un medio de comunicacién

(impreso, radio, cine, television e internet) o capacitar usuarios.

Los pasos para la elaboracion de un trabajo dentro de esta
modalidad de tesis son: la eleccion sustentada de un problema a resolver o
necesidad a satisfacer, la revision de la bibliografia, discografia y literatura
referente al tema y la formulacién de una modelo operativo apropiado y
factible segun las caracteristicas de las diferentes modalidades y ajustado a
los objetivos de la investigacion.

3.- Desarrollo del proyecto

Segun los objetivos planteados y la modalidad descrita por el
“Manual del Tesista de Comunicacién Social”’, se han contemplado una serie
de etapas que proporcionan las herramientas necesarias para el desarrollo

del presente proyecto de produccion.

Considerando esto, se establecié una estructura metodoldgica
dividida en tres fases, que permitieron obtener tanto los datos conceptuales,
como los referenciales y practicos en cada uno de los aspectos que
conforman el presente trabajo de grado, ademas de revelar la trascendencia
del mismo en el campo de la comunicacion social, concretamente en el area

radial.
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Las fases estan estructuradas de la siguiente forma:
investigacion documental y de archivos radiales, investigacion de campo
basada en entrevistas y seleccion de las tematicas a desarrollar dentro de
cada microprograma, basadas en las areas programaticas de mayor peso

dentro de la fundacion.

3.1. - Investigacion Documental

El arte de la radio es versatil. Un espacio en este medio puede
emplearse tanto como via promocional e informativa sobre la imagen de una
institucién, como también en programas educativos diurnos de una emisora
de un colegio. Con el paso del tiempo se reinventa mas y permite que
personas, marcas e instituciones puedan darse a conocer y expresarse de

formas artisticas.

La Fundacién Nuevas Bandas y el género del radioarte tienen
varias cosas en comun: un publico joven con una curiosidad innata por las
capacidades estéticas del sonido; personas o artistas vinculados a la musica
y otras artes; asi como voluntad de arriesgarse para desarrollar proyectos
dentro de las nuevas tendencias sonoras y alejados de los standares
tradicionales.

La importancia de ambos como medios de expresion,
entretenimiento y difusion de contenidos artistico-experimentales, permitid
gue fuera natural vincularlos en un mismo proyecto, lo que despertdé un
profundo interés en ahondar los conocimientos sobre ambos temas y

presentar asi, las bases que constituyen el desarrollo del proyecto.

En funcion de los objetivos definidos, se considerd pertinente y
necesario ademas de incluir un capitulo teorico dedicado a la Fundacion
Nuevas Bandas, presentar una extensa investigacion documental sobre el

radioarte, en donde se analizan y registran los inicios, teorias,
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aproximaciones y estudios de un género sobre el que existen pocas
publicaciones y espacios radiales en Venezuela. Esto, con el fin de permitir
adentrarse en su génesis y comprender sus principios, vertientes y objetos
con los que trabaja.

De esta manera, con el fin de sustentar y contextualizar estos
aspectos planteados, se recurrid a la investigacion y analisis en literatura,
hemerografia, material de Internet, tesis de doctorado, discografia, archivos
de radio y publicaciones especializadas. Con toda la informacién recopilada,
se desarrollaron cinco capitulos que constituyen el marco teorico: El
surgimiento de las Artes Radiofonicas, Manifestacion Artistica de la Imagen
Sonora Radiofénica, Los Géneros Artisticos Radiofénicos, Panorama actual

del radioarte en el mundo y La Fundacién Nuevas Bandas.

3.2. - Investigacion de Campo

Dadas las caracteristicas del proyecto y tomando en cuenta el
objetivo general y los objetivos especificos planteados, se recurrid a una
investigacion de campo. Esta fase o0 etapa consisti6 en entrevistas a
expertos, artistas y profesores del radioarte, asi como integrantes de la junta
directiva de la Fundacién Nuevas Bandas y seguidores de las actividades

organizadas por dicha institucion.

En la investigacion se aplic6 un instrumento de trabajo, la
entrevista, para la recopilacién de datos de interés. Tomando en cuenta las
caracteristicas de las personas consultadas, se busca dar dos usos distintos
a esta herramienta: unas entrevistas seran empleadas para la
documentacion tedrica (entrevistas con profesores, productores y teoricos
del radioarte; asi como con integrantes de la fundacion) y otras se usaran
como material practico para la elaboracion de los microprogramas
(fragmentos de entrevistas a directiva de la fundacion y de publico asistente

a los festivales).
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3.2.1. — Entrevista

La entrevista es una técnica de interaccién social, empleada
para obtener datos e informacidén especifica sobre un determinado tema.
Consiste en una conversacion moldeable, entre un entrevistador y un
individuo conocedor del tema a tratar. Una de las partes busca recoger

informacion y la otra es fuente voluntaria.

En esta investigacion, se empled este instrumento para consultar
a los mayores conocedores y expertos del radioarte en Venezuela, quienes
proporcionaron datos y planteamientos acerca de las primeras
aproximaciones al género, historia, conceptos, evolucién, aplicacion,

manifestaciones regionales y los aspectos resaltantes sobre el género.

El mismo instrumento también permitié recoger informaciones
pertinentes sobre la Fundacién Nuevas Bandas, a través de sus integrantes:
resefia historica, evolucion, trascendencia, perfil de su publico, objetivos y
programas. La asistencia a los eventos organizados por esta institucion,
también dio la oportunidad de hacer entrevistas a algunos de las personas
gue se encontraban como publico, lo que permiti6 obtener data necesaria
para usarla en el montaje sonoro de dos de los microprogramas. Sucede
igual en el caso del presidente de la fundacién, de cuya entrevista se

extrajeron algunos fragmentos para sonorizar una de las piezas.

La herramienta de la entrevista ofrece distintas modalidades, sin
embargo, a los fines de esta investigacion, se empleé la llamada Entrevista
Semi- Estructurada, la cual se caracteriza por la formulacién de preguntas
preestablecidas y, los siguientes cuestionamientos, se plantean o replantean

en relacion a las respuestas que proporcione el entrevistado.
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Para poder recabar toda la informacion necesaria en cada una
de las areas del proyecto, se realizo una guia de preguntas desarrolladas de
acuerdo a la persona entrevistada, creando un modelo de entrevista para el
radioasta y productor radiofénico (Ver Apéndice A), un modelo para el
profesor universitario de radio (Ver Apéndice B), otro modelo para el
presidente de la Fundaciéon Nuevas Bandas (Ver Apéndice C), un modelo
para un miembro de la Junta Directiva de la fundacién (Ver Apéndice D) y un
ultimo modelo para los asistentes a dos ediciones del festival organizado por

dicha institucion.

La seleccion de los expertos estuvo determinada por sus
conocimientos, experiencia y trayectoria dentro del tema del proyecto. Se
realizd una lista de las personas que reunian el perfil y se concretd su
disponibilidad para ser entrevistados. En el caso del radioarte, existe una
persona considerada una de las mas importantes figuras en la materia y un
profesor con amplia experiencia en el tema. Para la fundacion, se recurrio a

las figuras directivas de dicha institucion.

En el area del radioarte, las personas entrevistadas estuvieron
representadas por Jorge Goémez, Licenciado en Mdasica, docente, invitado
frecuente de las Bienales Internacionales de Radio y productor radial en la
Emisora Cultural de Caracas, ademas de ser considerado la méaxima
autoridad del radioarte en Venezuela. También se entrevisto a Edison
Castro, Licenciado en Comunicacion Social, locutor, productor radial y
respetado docente en la catedra de radio de la Escuela de Comunicacion

Social de la Universidad del Zulia.

Para el area de la Fundacién Nuevas Bandas, se procedio a
entrevistar a Félix Allueva, promotor cultural, escritor y locutor Licenciado en
Trabajo Social con un postgrado en Psicologia Social y Gerencia Cultural.

Con amplia experiencia en la Gerencia Cultural, desempefio éste cargo en la
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Galeria de Arte Nacional y en el Centro de Estudios Latinoamericanos
Rdémulo Gallegos (CELARG). Actualmente es el fundador y director de la
Fundacion Nuevas Bandas. De esta institucion también se entrevistd a
Vicente Corostola, Director de Arte, columnista, productor radial y miembro

de la junta directiva de dicha institucion.

Para las entrevistas de las que se extrajeron fragmentos que
fueron usados en el montaje sonoro de algunas de las piezas, se
entrevistaron a varios jovenes asistentes al Festival Nuevas Bandas, edicion
2010: Arlette Plaza, estudiante de cosmetologia; Juan Medina, musico y
Ximena Petrini, estudiante de Arquitectura, quienes conocen el trabajo de la
fundacion y asisten con frecuencia a las actividades programadas por ellos.
Estas entrevistas, nos ofrecieron un punto de vista del publico meta al que
van dirigidos los eventos de la fundacion y por lo tanto fueron usados en uno

de los micros.

3.3.- Seleccion de tematicas de la Fundacion Nuevas

Bandas

Una vez concluida la investigacion documental y de campo, el
paso siguiente fue la seleccionar y concretar los temas que serian utilizados
para la produccion de los microprogramas radiales sobre la Fundacion
Nuevas Bandas. Luego de estudiar cuales eran los programas y actividades
mas importantes de esta institucion, se concluyé que era posible realizar
cinco micros que hablaran cada uno, en términos de sonoridad estética
planteada por el radioarte, sobre: La Fundacion Nuevas, el Festival Nuevas
Bandas, el Intercolegial de Rock, la gira Rock en N y el programa Fabricado
Aca.

La eleccion de estos temas se debe a que, en esta primera
entrega realizada para cumplir con el presente trabajo, constituyen las areas

de accion mas importantes dentro de la fundacion y que mejor reflejan sus
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objetivos y razon de ser. Era necesario hacer un micro sobre la fundacion,
para ubicar al oyente sobre qué es la institucion y cuales son sus origenes.
Luego, los otros temas estan relacionados a la trascendencia que tienen
dentro de la programacion: el Festival Nuevas Bandas dio origen a la
fundacién y es el evento mas antiguo de su tipo en Latinoamérica; el
Intercolegial de Rock es la plataforma musical para los inquietos y talentosos
adolescentes de hoy; la gira Rock en N representa la méaxima vision de
integracion musical iberoamericana a la que apuesta esta institucién y por
altimo, el programa radial Fabricado Aca, es el medio de difusion mas

importante de las propuestas que impulsa la fundacion.

Una vez definidos estos temas, se procedié a realizar una
investigacion sobre la historia, publico meta y los recursos u objetos sonoros
gue encajaban con el concepto de cada micro y que podrian ser usados
para la produccion y el montaje. La determinacion del mensaje clave de
cada programa, fue esencial para conceptualizarlos y de esa forma, adaptar

los contenidos al tiempo exigido por el formato radiofénico (5 minutos).

4.- Disefo y produccién

Trabajar con un género no tan difundido, supone un riesgo por
un lado y un trabajo arduo por el otro, al manejar términos y procedimientos
técnicos que no estan alcance de todos los profesionales de la
comunicacion. Para el proceso de produccion de la serie de microprogramas
de la Fundacion Nuevas Bandas llamados “Capsulas para volar”, fue
necesario familiarizarse con modernos sistemas de software de edicion y
disefio sonoro, ya que el radioarte es un género que implica una compleja

construccion estética del sonido.

De esta forma, en los micros sobre La Fundacion Nuevas, el
Festival Nuevas Bandas, el Intercolegial de Rock, la gira Rock en N y el
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programa Fabricado Ac4, intervienen y se integran diversos elementos u
objetos sonoros — sonidos humanos, del entorno acustico, instrumentales y
el silencio-, con el objetivo de expresar un mensaje siempre apegado a las
caracteristicas del medio y a la naturaleza de la fundacién sobre la que

estan basados.

Cuando se crea una pieza radio artistica, por lo general se
trabaja paulatinamente sobre ella: se busca conceptualizar la obra, otorgarle
un sentido estético y creativo; darle forma a través de sonidos o ambientes
grabados en vivo, efectos pre grabados o producidos en cabina y finalmente,

proceder al montaje en el estudio y computadora.

Tal como se ha afirmado a lo largo del marco tedrico y como lo
cita Grundmann (2003) en el capitulo relativo en la ausencia de guién, los
artistas del radioarte trabajan, entre otras cosas, con fragmentos de
grabaciones, samplers de archivos discogréaficos y radiofénicos, mdusica,
efectos y dialogos, los cuales se ensamblan en términos de produccion
como un “collage” o montaje a niveles de un disefio sonoro complejo y muy

técnico.

El manejo de softwares profesionales de audio, es esencial para
el producto final que en este proyecto se plantea (y en todos los de
radioarte). Por este motivo, durante todo el proceso de produccion y
postproduccion se hace muy complejo detenerse a crear un guidn técnico
minucioso y detallado, debido a que el trabajo tecnoldgico y electrénico
hecho con el programa Live, (una labor muy mecanica, con herramientas
tecnoldgicas dificiles de describir en papel), hace casi imposible detallar de
forma sistematica en un guion, los settings, cortes, paneos multiples, delays,
loopeos, oscilaciones, descomposiciones fonéticas, filtros, ritmos,
frecuencias, repeticiones por patrones y demas recursos o herramientas

aplicadas con rigor a cada fragmento u objeto sonoro.
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Por ese motivo, los guiones que veremos en este trabajo
representan Unicamente una aproximacion cercana a lo que podria ser un
guion literario o técnico de cualquier radionovela o micro, omitiendo algunos

detalles técnicos que serian imposibles de articular por escrito.

En este orden de ideas, ya sea que el radioasta se encuentre en
la etapa de grabacion de los sonidos del entorno acustico, en la creacion en
estudio de diversos efectos y sonoridades, en la recopilacion de material
musical, experimentando con objetos sonoros, armonias y ritmos; en el
montaje y manipulacién fonética de las voces o en la edicion de la pieza final
en la cabina de radio (0o a través softwares), cada una de esas etapas

amerita una dedicacion especial y unos recursos especificos.

En esa fase de ordenamiento conceptual de los recursos, quizas
uno de los factores mas importantes y a considerar es el oyente, quien
participa en la reconstruccion de esos paisajes imaginativos que la radio
pretende transmitir. La imaginacion del radioescucha, su capacidad de
evocar y su apertura a la percepcion, es trascendental al momento de enviar
y recibir las imagenes sonoras. Las capacidades del sonido son muchas, las
del oido ilimitadas y en eso precisamente se piensa y trabaja, al momento de

construir una pieza sonora.

Tomando en cuenta esto, en la realizacion de estas piezas todos
los objetos sonoros — sonidos humanos (vocales y corporales), del entorno
acustico (natural y urbano-industrial), instrumentales y el silencio- tuvieron

igual peso e importancia durante el disefio sonoro.

La palabra, los dialogos, los sonidos corporales y los sonidos
verbales articulados y desarticulados, tienen una participacion fundamental
en las piezas. Si bien estan presentes de forma permanente en todos los
micros, los sonidos humanos se presenta algunas veces de una forma

sencilla, lineal y coherente; mientras en otras busca crear juegos verbales y
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fonéticos que apelen a una estética en particular. Esto busca capturar la
atencion del oyente y trasladarlo a espacios temporales y espaciales

determinados.

La musica y sonidos instrumentales, vienen a constituir un
conjunto de formas sonoras que algunas veces van de la mano con los otros
objetos para recrear un paisaje sonoro, a veces actian de fondo musical y
en otras crean auténticas fuentes de imagenes y sensaciones que trasladan
al oyente a unas acciones, circunstancias o identidades particulares, todas
relacionadas al concepto que se maneja dentro de cada micro radial.
Aungue a veces no se emplee como un objeto musical, sino como un
elemento narrativo, en estas cinco piezas la musica tiene una presencia
especial, al tratarse de una fundacion que trabaja con esta manifestacion

artistica.

Los sonidos del entorno acustico, por su parte, sean estos de
origen natural o urbano-industrial, son fundamentales en la ambientacion,
recreacion e incluso como herramienta de musicalizacion de todos los
micros desarrollados. Algunos se usan para retratar un espacio particular,
otros se usan como efectos sonoros para crear una emocion, algunos se
presentan como acompafiantes vocales de algunos sonidos humanos y en

otros, simplemente narran lo que no se puede decir con las palabras.

Aunque son muy escasos en el desarrollo de estas piezas
radiales, los silencios se encuentran muy puntuales y durante breves
momentos, repartidos en los cinco micro programas. Se emplean como un
mecanismo de descanso y comprension de las sonoridades presentadas, al
generar la ausencia de un codigo sonoro y permitirle al oyente asimilar lo

gue escucha. Breves y concretos, los silencios estan presentes.

Comprendiendo la naturaleza de todos estos elementos u

objetos sonoros y adaptandolos a los contenidos creados para cada uno de
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los micros, se procedi6 a elaborar una aproximacion de los guiones técnicos
(tomando en cuenta lo planteado en el marco teorico, acerca de la ausencia
de guidén en el radioarte), asi como a su tratamiento en los programas
digitales, montaje, edicién y masterizacion de cada uno, para constituir asi la
serie completa de microprogramas llamados “Capsulas para volar’ de la

Fundacion Nuevas Bandas.

4.1.- Micro “Capsulas para volar 1: Fundacién

Nuevas Bandas”

4.1.1.-ldea

Un acercamiento a la Fundacién Nuevas Bandas, en donde se
sabra todo acerca de esta institucion a través de un encuentro tecnologico

entre su cerebro creador y de un extrafio entrevistador.

4.1.2.- Sinopsis

A través de este micro, se busca dar informacién que no todo el
mundo conoce sobre la Fundacién Nuevas Bandas (FNB): ¢Quiénes son?
¢,Cémo fueron sus origenes? ¢(Coémo surge la idea? ¢Cuales son sus
funciones? ¢Quiénes son su publico? ¢Cual es su vision?. El concepto
desarrollado para esto, consiste en ubicar al oyente en una situacion
imaginaria entre un extrafio secuestrador y un secuestrado, en donde uno
quiere sacarle informaciéon al otro sobre la FNB (uno se convierte en
entrevistado y otro en entrevistador), todo esto en un ambiente sonoro muy
tecnoldgico. La conductora de la historia es una chica, que escribe una nota
en su computadora sobre el secuestro de Félix Allueva (presidente de la

FNB). A partir de ese momento se ambienta una situacién en donde ambos
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(secuestrador y secuestrado), son protagonistas a través de las redes de

Internet y las sonoridades de los medios de transmision de informacion.

4.1.3.- Tratamiento

Tal como se explicé en el punto anterior, la idea con este micro
“Céapsulas para volar 1: Fundacion Nuevas Bandas”, es ubicarnos en el
espacio sonoro-temporal de algunos instrumentos de transmision de
mensajes: fax, teléfono, Internet, Messenger y TV. Estos objetos sonoros,
actian como ambientadores de una situacion imaginaria en la que una
reportera esta escribiendo en el teclado de su computadora, la noticia del
secuestro de Félix Allueva, presidente de la FNB, acto realizado por unos

sujetos “extrafios”.

El micro inicia con un EFX de Messenger, lo que insinla que
quizas la chicaPara la reportera que escribe la noticia ‘en voz alta’ junto al
sonido de las teclas, esto constituye una noticia relevante, porque es
conocido que el presidente de esa institucibn no suele dar ese tipo de
entrevistas tan frecuentemente. Ella se perfila como una chica adicta a la
computadora, agil, avida de informacién y se nota claramente su tendencia

periodistica.

El personaje de la chica que escribe, trata de ser natural en su
comportamiento de redactora de una noticia: mientras escribe, lee en voz
alta las ideas que le van surgiendo y las teclea frente al computador. La voz
fue grabada de manera desarticulada, sin énfasis de pronunciacion especial,
pero si con la naturalidad propia de alguien que estad escribiendo en las

teclas.

Mientras la chica escribe la nota, se crea a través de las redes
de Internet (sonorizadas por el Dial up telefonico), una situacion de

entrevista imaginaria entre el secuestrador o “sujeto extrafio” -cuya voz
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suena como un alienigena o un ente robotico de computadora- y el hombre

secuestrado en cuestion, Félix Allueva.

La voz del secuestrador, grabada en un estudio por una locutora
y ‘efectizada’ con Vocoder en Live, un software de audio empleado para todo
el disefio sonoro de los micros de este proyecto, da la idea de que el
personaje es un extraterrestre o un robot. Con esto, se quiere reflejar una
situacién entre humoristica e inducida, ya que en teoria muchos de los
oyentes de ese micro probablemente no sepan de qué se trata la fundacion,
asi que de cierta forma son como “extraterrestres” al tema. El alienigena
sugiere un personaje con una posicion parecida a la del oyente, ambos
quieren saber lo mismo sobre la FNB, por eso hace las preguntas tipicas de
cualquier persona cuando quiere saber sobre algo en especifico: el qué,

guiénes, como, cuando, donde y por qué.

El personaje de Félix Allueva, fue recreado gracias a algunos
fragmentos de una entrevista que se le realiz6 tanto para el marco tedérico de
este proyecto como para esta parte practica. Se seleccionaron los
momentos que aportaban una informacién clara y precisa, para que el
oyente pudiera comprender de qué estaba hablando el ‘secuestrado’, una
vez se le incluyera en el entorno en el que se usaron esos fragmentos. El
personaje de Félix nos ubica en el plano real de este micro, en la

informacion real, sin desligarse de la intencion ficticio y artistica de la pieza.

A lo largo de todo el micro, las ambientaciones sonoras y los
juegos con efectos recogidos de sus fuentes naturales (walkie talkie, fax,
Messenger), junto con otros extraidos de Internet (Dial up, teclado de
computadora, “game over” de videojuegos) sirven tanto de transiciones entre
los personajes, como de pauta musical, ya que no se hace uso de canciones

0 temas musicales.
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La melodia y el ritmo en este micro, esta generada por la
sonoridad propia de estos objetos, aplicandoles a través del software
herramientas como loops, reverberaciones y paneos, con lo cual se crean

patrones y secuencias sonoras que se convierten en muasica, sin ser musica.

Un recurso empleado en este micro para hacerlo mas juguetén y
gue puede verse con frecuencia en algunos trabajos de radioarte, es la
sonorizacion de las voces, a través del empleo de notas musicales
generadas por ruidos electronicos sobre algunas silabas pronunciadas por el

personaje, en este caso, el de Félix Allueva.
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4.1.4.- Guion Técnico

CAPSULAS PARA VOLAR I: “FUNDACION NUEVAS BANDAS”
Guion, direccion y produccién: Ciara Bolivar

Personajes: Reportera, Extraterrestre, Félix Allueva

Fecha: septiembre 2010

Duracion: 05'00”

1 CONTROL PRESENTACION GRABADA

EFX: AVISO CONVERSACION CHAT
MESSENGER HOTMAIL. COMIENZO EFX:
TECLEADO DE COMPUTADORA.
PERMANECE DE FONDO CON LA

REPORTERA HASTA: “han logrado”.

2 REPORTERA El secuestro en esta ciudad no perdona...
Unos sujetos extrafios, de aspecto
planetario, secuestran a Félix Allueva,
Presidente de la Fundacién Nuevas Bandas.
Buscan sacarle una entrevista, algo que

pocos han logrado

3 CONTROL EFX DIAL UP DE INTERNET.
PERMANECE COMPLETO HASTA
COMIENZO DEL SIGUIENTE

PERSONAJE.
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4 CONTROL FILTRO VOCODER SE APLICA A LA VOZ
5 EXTRATERRESTRE ¢, Quiénes son ustedes? (PAUSA).
6 FELIX ALLUEVA Somos un organismo destinado a

promocionar

7 CONTROL EFX: RADIOFRECUENCIA SE MANTIENE
HASTA FINAL
8 FELIX ALLUEVA Difundir y estimular toda la produccion

musical de corte pop rock del pais. Por
supuesto, dentro del concepto pop rock
entran muchas tendencias: electrénica, hip

hop, variantes del rock propiamente dicho

(PAUSA).
9 CONTROL FILTRO VOCODER SE APLICA ALA VOzZ
10 EXTRATERRESTRE ¢,De dénde vienen?
11 FELIX ALLUEVA Mmmm, parapapanpan, parapanpanpan...

(ENTRA POR CABINA CLIP DE DISENO
SONORO DE VOCALIZACION HASTA EL
FINAL) Primero fue el Festival Nuevas

Bandas que nace en el afio 1991.
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12 FELIX ALLUEVA Tres afios después, en el 93 y el 94 debido
a la fuerza que habia tomado el festival y a
la necesidad de hacer otras actividades
decidimos crear un organismo que cubriera
tanto el festival, como otras actividades que
haciamos, talleres, conferencias, etc.
Entonces de alli, surge la idea junto a otros

amigos de crear la fundacion.

13 CONTROL FILTRO VOCODER SE APLICA A LA VOZ
14 EXTRATERRESTRE ¢, Como surge el plan?

15 CONTROL EFX: TELEFONOS.

16 FELIX ALLUEVA Me di cuenta que estaba sucediendo algo

en Caracas, que habia una serie de grupos
desconocidos, muchos movimientos de
graffittis, conciertos nocturnos en locales, en
casas abandonadas, una estética distinta y
unos chamos que se vestian buuurda de

raro, para lo que era yo en el afo 85.

17 CONTROL CLIP DISENO SONORO MESSENGER
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18 FELIX ALLUEVA Empecé a entrar en contacto con ellos,
entonces me consegui que los grupos mas
conocidos como era Sentimiento Muerto,
Desorden Publico, Seguridad Nacional y el
naciente Zapato 3, eran solamente cuatro
de un poco de grupo que habia. Un poco
motivado por esos cuatro afos de trabajo
con estos grupos, me di cuenta que yo me

gueria meter a trabajar en eso como linea

de vida.
19 CONTROL
20 EXTRATERRESTRE FILTRO VOCODER SE APLICA A LA VOZ
¢,Cuales son sus funciones?
21 CONTROL
ENTRA CLIP DISENO SONORO FAX,
CLAVE MORSE Y RADIO HASTA FINAL.
22 FELIX ALLUEVA Yo diria que la fundacidn orienta su

atencion, primero a la realizacion de
eventos, entiéndase grupos tocando en
vivo, ahi aparece el festival que es la tacita
de oro de la fundacion, pero estan el
Intercolegial, el Alma Mater, que son

eventos de ese tipo.
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23 FELIX ALLUEVA Existe otra area llamada de difusion, que es
el programa de radio y que puede ser toda
esta parte de edicion de discos, edicion de
libros y la interconexion de todos ellos en las

revistas con libros, blah blah blah.

24 CONTROL FILTRO VOCODER SE APLICA ALAVOZ
25 EXTRATERRESTRE ¢ A quienes quieren capturar?
26 CONTROL ENTRA CLIP DISENO SONORO

TELEFONOS, RADIOFRECUENCIA Y

MAQUINAS.

27 FELIX ALLUEVA Hay como dos niveles: hay un primer nivel
gue va desde los 11 a los 17, 18 afios, que
son los mas chamitos, que te metes sobre
todo en el area del intercolegial. (EFX:
TELEFONO OCUPADO). Pero realmente,
el publico fuerte de nosotros, esta entre los

18 y yo diria que 26, 27 afos.

28 CONTROL FILTRO VOCODER SE APLICA A LA VOZ

29 EXTRATERRESTRE ¢, Qué mas debemos saber de ustedes?
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30 CONTROL EFX: RADIOTRANSISTOR HASTA FINAL

31 FELIX ALLUEVA Nos interesa mucho estimular, y uso mucho
esa palabra, dar posibilidad a la musica que
tiene elementos de raiz latinoamericano, si
podemos apoyarlos lo apoyamos, y en los

festivales tratamos que eso esté presente

32 CONTROL EFX DIAL UP DE INTERNET. ENTRA EFX:

TECLEADO DE COMPUTADORA Y
PERMANECE DE FONDO CON LA

REPORTERA HASTA: “enviar!”.

33 REPORTERA Para mas informacioén escribir a:

info@nuevasbandas.com.ve. Listo, enviar!

34 CONTROL EFX DE VIDEO GAME HASTA EL FINAL.

DESPEDIDA GRABADA
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4.2.- Micro “Capsulas para volar 2: Festival Nuevas Bandas”

4.2.1.-ldea

Una celebracién de las ultimas 10 ediciones del Festival Nuevas
Bandas a través de sus protagonistas: los sonidos, la musica, los artistas y

sus fanaticos seguidores.

4.2.2.- Sinopsis

El Festival de Nuevas Bandas es un evento Unico en su estilo en
Venezuela: Unico porque muestra lo mas representativo del pop rock del
pais y de Latinoamérica, Unico porgue cada edicion es irrepetible y unico
porque siempre crece. Con este micro se busca rescatar, recrear, registrar y
mostrar el paisaje sonoro de estos festivales —con grabaciones hechas en
vivo- y lo que alli se puede encontrar: pruebas de sonido, fanéaticos gritando,
artistas haciendo su show en tarima, improvisando e interactuando con el
publico y con otros artistas. La energia siempre fluye en un espacio de
guitarras, riffs, aplausos, baterias, micré6fonos y melodias. Lo que mejor
define a este festival son sus propias sonoridades y sus protagonistas
(artistas y fanaticos), quienes sirven de testigo en este jolgorio musical que
se ha convertido en el mas antiguo y uno de los mas importantes de

Latinoamérica.

4.2.3.- Tratamiento

Como se ha resumido en el punto anterior, el presente micro
“Capsulas para volar 2: Festival Nuevas Bandas” es una celebracion a la
musica, a este evento y a sus protagonistas. ES un paisaje sonoro sobre

algunos de los momentos y artistas mas representativos de las ultimas 10
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ediciones de este festival. Estos eventos son irrepetibles y hablar de ellos
puede resultar tan complicado como tener una conversacion sobre

matematicas: lo mejor, es remitirse a las pruebas.

El micro -que es el mas musical de todos los presentados en
este proyecto-, inicia con una introduccidn de una sinfonia de musica
cldsica. Como este es un género musical que nada tiene que ver con la
materia de la que se nutre la fundacion, escuchamos un efecto de
rebobinado y disco rayado, insinuando que se ha cometido un error. Lo que
sigue a continuacioén es la intervencién de uno de los personajes, Jimmy,

seguidor de una de las bandas y asistente frecuente de estos festivales.

Los fragmentos correspondientes a los seguidores, fueron
grabados en vivo durante la ultima edicion del festival para el presente
trabajo (2010) y los entrevistados fueron escogidos al azar. Con una edad
aproximada entre los 22 y 25 afios, Juan es seguidor de la musica popular
contemporanea y lo deja claro en sus declaraciones: lo que quiere es rock

and roll.

Arlette, una chica que cuenta entre 21 y 23 afios y a quien le
gusta el grunge y el brit pop, continua con su discurso reforzando la idea de
Juan, al afirmar que los jovenes tienen voz propia y que ella ve eso a través
del festival, “porque la vida es dura, ruidosa... y eso es lo que me gusta del

festival”.

Los discursos de ambos, constituyen la voz de los protagonistas
anonimos del festival. Estan ambientados por las texturas y sonidos
originales de este evento en vivo y reforzados con clips disefiados
previamente en software, que reflejan las sonoridades propias de las
pruebas de sonido que se hacen previo a un festival de musica: redoble de

bateria, gritos al fondo, murmullos, pruebas del micréfono, “alo, 1, 2, 3...".
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Lo que viene después es un ‘collage’ de fragmentos sonoro-
musicales, que fueron recortados, loopeados, ensamblados y aderezados
con algunos EFX's que corresponden a los sonidos propios de estos
eventos: aplausos, gritos, murmullos y distorsiones. Algunos de esos
momentos fueron grabados en vivo para este trabajo, otros pudieron ser
recopilados de archivos discograficos de la fundacién. En conjunto, recrean
10 afios de trayectoria, crecimiento, entretenimiento e integracion, en los que
se escucha a sus protagonistas expresar su talento en tarima y transmitir

esa energia al publico.

Entre los artistas que se muestran en este trabajo, se
encuentran participantes del festival en viejas y nuevas ediciones (algunos
de ellos, ganadores) como Los Mentas, Mammajammings, Zapato 3 y Los
Amigos Invisibles; asi como artistas nacionales e internacionales invitados,
tal es el caso de Jorge Spiteri, La Corte, Desorden Publico y la simpatica
interaccion entre DJ 13 y Juanes, que refleja el espiritu integracionista

latinoamericano que el festival siempre ha buscado.

El micro culmina con la opinion de una tercera seguidora,
Ximena, una chica de entre 18 y 23 afios, quien esta mas inclinada a las
sonoridades pop y quien dice estar segura que en los festivales no se va a
hablar de musica, sino que se va a escucharla. Mientras ella dice esto,
efectos y sonoridades de la afinacion de una guitarra suenan de fondo. Juan
le sigue en el discurso, dando su opinion del festival y afirmando la idea de
las pocas opciones que ofrece la plataforma de entretenimiento en

Venezuela, respecto a este tipo de eventos.

Este micro -eventualmente y como parte del juego sonoro-,
muestra entre un corte y otro la grabacioén de una voz femenina, en la que se
escucha la frase: “Festival Nuevas Bandas”, como una forma de ubicar al
oyente ante lo que esta escuchando y que permanezca como un loop en su

memoria.
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El concepto de paisaje sonoro Yy de documental artistico se
aplica a plenitud en esta pieza, en donde la manifestacion acustica del
‘lugar’, los sonidos, dan al conjunto un significado creado por la interaccion
entre el paisaje sonoro y la gente. Asi, la definicion del festival la van dando
sus protagonistas: los fanaticos opinando, gritando y los artistas haciendo su
show en tarima, interactuando con el publico y con otros artistas. La energia
sonora de las pruebas de sonido, los solos de guitarra, los riffs, el bajo
afindndose, los aplausos, los repiques de bateria y demas sonoridades

recrean con fidelidad lo que se vive en este evento.

Para el ensamblaje de este micro, al igual que todos los demas
(es muy importante aclarar esto), resultdé esencial el uso de la tecnologia de
softwares de audio, como lo es Live. La minuciosidad en la edicién y en el
ensamblaje, requeria algo mas complejo que las direcciones en la cabina de
radio.
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4.2.4.- Guion Técnico

CAPSULAS PARA VOLAR II: “FESTIVAL NUEVAS BANDAS”
Guion, direccion y produccién: Ciara Bolivar

Personajes: Comadre 1, Comadre 2, Profesor Quimica, Profesor Fisica,
Profesor Matematicas, Profesor Castellano, Profesor Salud, Consejera
colegial

Fecha: septiembre 2010

Duracion: 05'00”

1 CONTROL PRESENTACION GRABADA.

MUSICA CLASICA, DISCO # 1, TRACK

SYMPHONY NO. 7 POR 6”. CORTA CON

EFX: RETROCESO Y DISCO RAYADO

2 CONTROL ENTRA CLIP DISENO SONORO

AMBIENTE DE FESTIVAL

3 JUAN FANATICO No0o000 no no no no no, nada clasico pana!
Yo lo que quiero es escuchar algo mas
malandro, de la calle, que grite con mas
mona... algo que se identifique mas con
nosotros los jovenes pues, mas rock and

rrrooooll! Tu me entiendes...!

4 CONTROL EFX REDOBLANTE BATERIA
5 ARLETTE FANATICA Si bueno, yo creo que todos necesitamos

expresarnos de diversas maneras.
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6 ARLETTE FANATICA Decir lo que pensamos con la misma
intensidad que pasa en la vida rea. Y la vida
real es dura, ruidosa y hay de todo para

todos, no?... y eso es lo que me gusta del

7 CONTROL EFX: PANEO VOCES
8 ARLETTE FANATICA Festival Nuevas Bandas
9 CONTROL DISCO # 2, CLIP # 1 MAMMAJAMMINGS.

CORTA EN “tripéenselo panas” Y

FUSIONA CON PROXIMO CLIP

Somos Mammajammings...tripéenselo
panas
10 CONTROL DISCO # 2, CLIP # 2 LAS REGLAS DEL

JUEGO HASTA EL FINAL

Qué es lo que, qué es lo que, qué es lo que
pasa...Qué es lo que, qué es lo que, qué es

lo que pasa Caracas...!!!!

11 CONTROL DIRECTOR INDICA ENTRADA DE CLIP

VOZ GRABADA: FESTIVAL NUEVAS

BANDAS
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12 CONTROL DISCO# 2, CLIP # 3 JORGE SPITERI

Festival de Nuevas Bandas con las viejas
bandas... no importa, (EFX: APLAUSOS Y
GRITOS) nunca se esti viejo si se hace

rock and roll en esta vaina!!

13 CONTROL DIRECTOR INDICA ENTRADA DE CLIP

VOZ GRABADA: NUEVAS BANDAS

14 CONTROL DISCO# 2, CLIP #4, LA CORTE. HASTA

EL FINAL SE VA FUNDIDO.

Heeey qué pasdé mi gente de la zona
peligrosa... ya tu sabes, ya tu sabes, con La
Corte en el Teresa, mami, aaahhhhh!, soy
de la zona peligrosa de La Corte! YEAH!

alle, alleeeee... alle, alleeeee... alle,

alleeeee... alle, alleeeee...gracias mi gente!!

15 CONTROL DIRECTOR INDICA ENTRADA DE CLIP

VOZ GRABADA: FESTIVAL NUEVAS

BANDAS

16 CONTROL DISCO#2, CLIP#5, ZAPATO 3.
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17 CONTROL ENTRA FILTRO DELAY EN: “fiesta” Y

FILTRO LOOP EN “a ver Caracas’”.

Bienvenidos a la fiestaaaal!.... Bienvenidos
a la fiestaaa!! Esperaron  mucho

tiempoooo!... a ver Caracas!

18 CONTROL DISCO # 2, CLIP # 6, DESORDEN

PUBLICO.
Esta cancion va pa’ los panas que estan
aqui... mientras uno mas lejos esta, mas

orgulloso se siente de haber nacido aqui...

19 CONTROL DIRECTOR INDICA ENTRADA DE CLIP

VOZ GRABADA: NUEVAS BANDAS

20 CONTROL DISCO # 2, CLIP # 7, DJ 13. CIERRA CON

EFX RIFF _GUITARRA Y FUNDIDO AL

FINAL EN SCRATCHES.

Un ruido mi gentee!l... Qué pasa??! Yiiiaah!

21 CONTROL EFX: GRITO HOMBRE

22 CONTROL DISCO # 2, CLIP # 8, LOS MENTAS

HASTA EL FINAL.
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23 CONTROL Garantizamos, su afiliacidoooon... Panall

Prende las luces pa’ ver el gentio vale!!

Préndela un pelooo!!

24 CONTROL DISCO # 2, CLIP # 9, LOS AMIGOS

INVISIBLES
Mira, estan como pa’ cantar si 0 no?

Canten, después de nosotros que dice asi:

25 CONTROL (DIRECTOR INDICA ENTRADA CLIP VOZ

GRABADA:FESTIVAL NUEVAS BANDAS)

26 CONTROL DISCO # 2, CLIP # 9, LOS AMIGOS

INVISIBLES HASTA EL FINAL

... cuchi cuchi baby, cuchi cuchi baby, cuchi
cuchi baby ... Acompafiando al Cheo en la
guitarra, chasqueando los dedos asi, vamos
con los dedos arriba, con las manos arriba!!!

ustedes solitoos!!!

27 CONTROL DISCO# 2. CLIP #10. JUANES Y TRECE

Ahora queremos invitar a un amigo nuestro,
para disfrutar ahi. Trece nada por ahi! Que

se monte Trecel!!




Marco Metodoldgico 252

28 CONTROL EFX: GRITO MUJER

29 CONTROL DISCO # 2. CLIP # 10. JUANES Y TRECE

HASTA EL FINAL.

¢Donde anda? Félix, venga usted también

se quiere...
30 CONTROL (EFX: GRITO HOMBRE).
31 CONTROL Venga, venga compadre... Aqui en Caracas

seflores, se pasa muy bueno porque
estamos tocando en el Festival de Nuevas
Bandas... con las mujeres mas bonitas que
yo he visto, con esos 0jos que engafian, que
parecen magia, te digo a ti...Sohando al
estilo colombiano con hip hop y 13... Qué es
lo que dice mi gente, yeah! Una bulla para
mi pana Juanes, de Colombia para

Venezuela, yeaah, check it out, ah!

32 CONTROL DIRECTOR INDICA ENTRADA DE CLIP

VOZ GRABADA: FESTIVAL NUEVAS

BANDAS
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33 CONTROL DISCO#2, CLIP#11, BRAIN EXPANDED,

HASTA EL FINAL.

Gracias!!! Gracias Caracas... Niggaz feel da

hood representando!

34 CONTROL EFX: GRITO MUJER QUE SE MONTA

CON INICIO DE XIMENA EN “Y en

realidad...”.

35 CONTROL ENTRA EFX: PRUEBA DE SONIDO.

HASTA EL FINALDEL MICRO.

36 XIMENA FANATICA Y en realidad lo fino es que aqui no se viene

a hablar de musica, aqui se viene es a

escuchar la musica.

37 JUAN FANATICO En el Festival Nuevas Bandas, se escuchan

los mejores grupos, los solistas mas duros y
la musica mas tripa de Venezuela vy
Latinoamérica, en un pais en el que no hay

opciones de este tipo.

38 CONTROL EFX: GRITO CHAMO
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39 JUAN FANATICO

40 CONTROL

Y para mi, eso es suficiente...

Digalo ahi!!!

DESPEDIDA GRABADA
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4.3.- Micro “Capsulas para volar 3: Intercolegial de Rock”

4.3.1.- ldea

La adolescencia sélo se vive una vez y cuando los chicos estan
en el colegio, en lo unico que piensan es en salir de clases... para tocar la

guitarra en el Intercolegial de Rock.

4.3.2.- Sinopsis

La etapa de la adolescencia es complicada, llena de inquietudes,
rebeldias y pasiones por desarrollar. En ese camino, muchos jévenes
encuentran refugio y una via de escape a través de la musica. Las madres y
los profesores de los chicos s6lo tienen una opcion: apoyar sus intereses
musicales, porque para ellos, la musica es lo Unico que importa. Con este
micro, se busca reflejar lo que se vive en esa etapa en la que los jévenes
estan en sus aulas de clases recibiendo enseflanzas de quimica,
matematicas o castellano, en segundo o quinto afio de bachillerato; mientras
sus mentes estan componiendo alguna melodia para ensayar con sus
compairieros de banda a la salida del colegio, todo por un objetivo: entrar al
Intercolegial de Rock. Una madre preocupada por su hijo que quiere
participar en dicho evento, sera el catalizador de esta pieza artistica que

pretende emular el espiritu del intercolegial.

4.3.3.- Tratamiento

Para adentrarse en este microprograma, e€s necesario ubicarse
en la época del colegio o liceo: recordar cuando nada era tan importante

como lo que nos apasionaba, cdmo los comparferos de clases eran
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complices en esa busqueda del disfrute y los momentos en que aparecian
los nervios, cuando nos atrapaban distraidos en una melodia o en los
dibujos del cuaderno, en plena explicacion de los elementos de la tabla

periddica.

Para muchos adolescentes, la muasica constituye una via de
escape y de expresion ante la abrumadora efervescencia emocional y
hormonal de esos afos. El Intercolegial de Rock, un evento de la FNB
creado para jovenes de entre 11 y 17 afos, se convierte para muchos de
ellos en una meta a alcanzar: es necesario formar la banda, componer,
ensayar y ganar el intercolegial. Todo esto, en plena temporada de clases y

examenes.

En este micro, que pretende emular el espiritu juvenil de este
evento, observamos cémo todos los involucrados durante esta etapa del
crecimiento humano, ejercen sus roles: las madres, los profesores y los
propios alumnos. Todos coinciden en una situacion poético-imaginaria, en
donde confluyen el paisaje sonoro, el collage, el documental artistico y la
poesia sonora, para recrear el ambiente colegial en donde los jévenes pasan
la mayor parte de su tiempo ‘tratando’ de estudiar, pero la realidad es que
estdn mas pendientes de sus intereses (la musica y el intercolegial, en este
caso) y menos interesados en ecuaciones, nomenclaturas o sistemas

nerviosos.

La idea con esta pieza es expresar artisticamente el concepto de
gue en un salén de clases, mientras los profesores estan explicando sus
teorias, los alumnos pueden irse a un universo paralelo en el que van
armando y soflando sus composiciones musicales. Por eso escucharemos
unos fragmentos de cobmo mientras un profesor dicta su clase o0 manda a sus
alumnos a callar, en un plano sonoro secundario se oye cémo van entrando
diversos instrumentos musicales que al final de la pieza compondran un solo

tema musical.
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Esto es una metafora de dos situaciones: los profesores que dan
la clase y los alumnos que no les prestan atencion porque estdn pensando
en el Intercolegial de Rock, la musica, los gritos, los aplausos y en la

melodia del tema que quieren armar.

El micro arranca con el discurso del personaje “Comadre 17, una
ama de casa de 50 afios preocupada por su hijo de 16, quien esta en plena
etapa de “adolescente rebelde” y pasa mucho tiempo fuera de casa
ensayando con sus amigos o metido en la computadora chateando. En
medio de su angustia decide llamar por teléfono a la “Comadre 2”, una
amiga que pasa por una situacion similar pero que decidido adoptar una
actitud mas jovial y relajada, al entender que para los jovenes durante esa

etapa la prioridad es expresarse con un micréfono y una guitarra.

La conversacion de la angustiada “Comadre 1” fluye con las
sonoridades propias de una conexion telefonica, donde hay ruidos propios
de las redes telefonicas y se incluyen los efectos caracteristicos de marcado
y repicado. Cuando la madre termina de expresar su preocupacion por su
hijo, comienza la recreacion del espacio donde se mueven los adolescentes

la mayor parte del dia: el colegio.

Escuchamos un timbre de culminacion del receso, ambientado
por el paisaje de un patio de recreo en el que los mas pequefios gritan y los
mas grandes murmuran en grupos. Lo que sigue a partir de alli, es la
entrada a un salon de clases en diversos momentos y por lo tanto, en
diversas clases o materias. No hay una ubicacion temporal definida sino que
se juega con la atemporalidad y las situaciones, como sucede en muchas
obras del radioarte, para dibujar asi una historia imaginaria compuesta a
través del collage, con fragmentos de clases dramatizados por profesores de

guimica, matematicas, castellano y salud.
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A lo largo de la mezcla de fragmentos y superposiciones de
planos se juega con el disefio sonoro a través del software de edicion de
audio. Asi escuchamos como hay varias situaciones transcurriendo
paralelamente: las clases de los profesores, el ensamblaje imaginario del
tema musical, dos chicos en el recreo haciendo beatboxing (imitacion de
sonidos de los instrumentos musicales con las voz) y sofiando distraidos, en

el recreo y en plena clase, que estan en el Intercolegial de Rock.

El micro culmina con la respuesta de la “Comadre 2”, una sefiora
de 53 afos que trabaja en su tienda de ropa y que tiene un punk hijo de 21
afos. Ella es la madre méas serena, resignada y comprensiva del tema, que
trata de hacerle entender a su comadre que los muchachos a esa edad son

asi, en eso es lo Unico que piensan y hay poco qué hacer al respecto.

Mientras el micro transcurre escucharemos un personaje que es
neutral, ya que no es profesora ni parece ser alumna. Se trata de la
Consejera Colegial que, al tanto de las inquietudes de los alumnos y
enterada de sus deseoss por participar en el Intercolegial de Rock, se une a
la causa y trata de orientarlos sobre los pasos que deben seguir para
participar en el evento.

Todas las voces tienen tratamientos de audio a través de filtros,
compresores, juegos de corte de silabas y repeticiones, mientras que para
dar las sensaciones de espacio en un ambiente se emplearon los delays,
ecos, reverbs y paneos. En todo el micro se usa el cut and paste (corte y

pega), para armar collage sonoro.
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4.3.4.- Guiéon Técnico

CAPSULAS PARA VOLAR llI: “INTERCOLEGIAL DE ROCK”

Guion, direcciéon y produccién: Ciara Bolivar

Personajes: Comadre 1, Comadre 2, Profesor Quimica, Profesor Fisica,
Profesor Matematicas, Profesor Castellano, Profesor Salud, Consejera

colegial
Fecha: septiembre 2010
Duracion: 05'00”

1 CONTROL

2 COMADRE 1

3 CONTROL

4 CONTROL

PRESENTACION GRABADA

EFX REPIQUE DE TELEFONO POR 3” Y
CORTE A EXF DE ATENDIDO DE
TELEFONO. EFX: FILTRO DE LLAMADA.
FILTRO LOOP EN LAS SILABAS “cha-

cho”™!

Al6 Magda!? Chica mi hijo me tiene
preocupada. Se la pasa pegado a la
computadora y esta todo el dia reuniéndose
con sus amiguitos y que “tocando musica”...
Ahora le dio por el “Intercolegial de Rock”.

Yo no sé qué hacer con ese muchacho!!

EFX: TIMBRE DE RECREO. ENTRA CLIP
DE: VOCES DE CHICOS EN PATIO DE
COLEGIO.

EFX: MURMULLOS Y JOVENES.
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5 CONSEJERA COLEGIAL

6 CONTROL

7 PROFESOR MATEMATICA

8 PROFESORA

CASTELLANO

9 CONSEJERA COLEGIAL

A ver, chicos!! Presten atencién por favor...
la dindmica para participar en el intercolegial

es muy sencilla...

EFX PLATILLOS Y FANFARRIA.

ENTRA MUSICA, DISCO # 1, TRACK # 1,

ENSAMBLAJE DE TEMA SONORO.

QUEDA DE FONDO HASTA “compuestos

Una potencia consta de dos partes, por un
lado esta la base que es el nUmero que se
multiplica por si mismo y por otro el
exponente, que nos indica la cantidad de

veces que se multiplica el numero

Queda prohibido el uso de comodines,
muletillas, diminutivos, aumentativos y por
favor, vigilen el uso de los tiempos verbales.
Seno, coseno, tangente, raiz cuadrada...

(REVERB) Silencio por favor!!!

En este evento participan como equipo en

una banda, cada uno con su instrumento




Marco Metodoldgico 261

10 PROFESOR DE QUIMICA

11 CONTROL

12 ADOLESCENTES EN

RECREO

13 CONTROL

14 CONTROL

Pregunta  numero  2: Explique la
Nomenclatura quimica de (PAUSA):
Alcanos y grupos radicales, alquenos,
alquinos, 4cidos, aldehidos, cetonas,
alcoholes, éteres, compuestos aroméaticos y

compuestos ciclicos. (PAUSA)

EFX: TIMBRE RECREO . ENTRA CLIP DE:
VOCES DE CHICOS EN PATIO DE
COLEGIO. EFX: MURMULLOS Y
JOVENES QUEDAN DE FONDO HASTA

EFX TIMBRE.

(HACEN BEATBOXING LIBRE)

(PANEOS INDICADOS POR DIRECTOR)

EFX: TIMBRE RECREO.

ENTRA MUSICA, DISCO # 1, TRACK # 1,

ENSAMBLAJE DE TEMA SONORO.

QUEDA DE FONDO HASTA “glandulas

endocrinas’.

EFX: PANEO EN “xyvy”
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15 PROFESOR

MATEMATICA

16 CONTROL

17 PROFESOR SALUD

18 CONTROL

19 HOST INTERCOLEGIAL

DE ROCK

20 CONTROL

21 CONTROL

Un sistema lineal con dos ecuaciones y dos
incognitas, estd formado por dos

ecuaciones lineales y dos indeterminadas,

generalmente ‘X" y “y”

DELAY EN “glandulas endocrina”

A ver, alld atrds por favor, presten
atencion... ;Alguien sabe cdmo se

clasifican las glandulas endocrinas?

(PAUSA)

EFX: GENTE EN CONCIERTO

Seforas y sefiores, estas son las bandas

venezolanas del futuro... le damos inicio, a

una nueva edicion del Intercolegial de

Rrrrrrroooooock!

MUSICA, DISCO # 1, TRACK # 2, ROCK

PESADO

REVERB EN “matrices”
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22 PROFESOR FISICA

23 CONTROL

24 CONTROL

25 CONSEJERA COLEGIAL

26 CONTROL

27 PROFESOR SALUD

28 CONTROL

29 PROFESOR SALUD

30 CONTROL

Dado un sistema de tres ecuaciones con
tres incognitas, a él estdn asociadas dos

matrices

MUSICA, DISCO # 1, TRACK # 3, TEMA

GRUNGE DE FONDO HASTA FINAL.

REVERB EN “crecer”

Para ustedes, nunca sera una prioridad

crecer (PAUSA).

FILTRO ECO

Tocar musica, es lo Unico que importa...

DELAY EN “génadas, pancreas”

Hipofisis, tiroides y paratiroides, pineal-

suprarrenales gonadas, pancreas...

CLIP: FRAGMENTOS CORTADOS

EFX: TIMBRE DE RECREO SE MONTA

EN “Bueno muchachos...”
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31 PROFESOR FISICA Bueno muchachos, eso es todo por hoy
muchachos!...

32 CONTROL EFX: REVERB

33 PROFESOR FISICA Ya se pueden ir a ensayar...!!

34 CONTROL EFX: FILTRO DE LLAMADA.

EFX: REVERB EN “Intercolegial de Rock”

35 COMADRE Aaaay comaaadreee! Si ellos todavia no
saben qué quieren ser en la vida!... los mios
se pintan los cabellos de verde y andan con
unas noviecitas horrorosas! Te digo una
cosa, en lo Unico que ellos ahorita estan
claros, es que quieren montarse en una
tarima y tocar la guitarra, en ese bendito

“Intercolegial de Rock”

36 CONTROL DESPEDIDA GRABADA
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4.4.- Micro “Capsulas para volar 4: Rock en N”

4.4.1.-ldea

Un viaje sonoro con escala en los acentos de Latinoamérica,
para conocer qué piensan los jovenes sobre la musica y adentrarnos en la

gira Rock en N.

4.4.2.- Sinopsis

La integracion musical del continente Latinoamericano, siempre
ha sido una de las premisas de la FNB. Por tal razdn, esta institucion se unio
a la iniciativa espafiola de Rock en N para llevar los matices, acentos y
sonoridades de cada region Latinoamericana en una gira que busca el
intercambio artistico y cultural de Ibero América. En esta pieza sonora
ambientada en un aeropuerto (lugar en el que convergen sin fronteras todas
las nacionalidades), se escucha cémo un mexicano, un espafol, una
colombiana y un argentino, hablan brevemente -a través de un juego de
poesia sonora conducido por una aeromoza- sobre el castellano, el rock en
espafol y su pasion por la musica de este género. Todo esto transcurre en
una experiencia imaginaria que simula la razén de ser de la gira Rock en N:
el viaje comienza en un aeropuerto, continda en el interior de un avion y es
complementado por todas las sonoridades propias de estos espacios

aéreos.

4.4.3.- Tratamiento

Este micro constituye un ejercicio de relajacion y traslado
imaginario a las instalaciones de un aeropuerto, lugar en el que todas las

nacionalidades convergen sin distincion de paises. Por eso se escoge este



Marco Metodoldgico 266

espacio para recrear el espiritu de la gira Rock en N: la integracion de todos
los paises iberoamericanos con el objetivo de afianzar las culturas e

identidades musicales propias, de cada pais de la region.

Todas las situaciones a lo largo del micro estan ambientadas con
las sonoridades propias de un aeropuerto: desde la voz que anuncia el
abordaje a un avién que estd por despegar, hasta los murmullos y sonidos
humanos de una sala de espera, los sonidos mecénicos y aeronauticos del
avion, los ruidos de una cabina, los sonidos de las turbinas y todos los
matices que nos recuerdan esta experiencia de viaje. En muchos momentos,
estos objetos sonoros son usados para darle cierto caracter musical a

algunos momentos de la pieza.

El ensamblaje de todos elementos esta inspirado por los géneros
radioartisticos de la poesia sonora y el text-sound composition, asi como el
paisaje sonoro; los cuales permiten jugar con las descomposicion de las
palabras, la modulacién vocal, la abstraccion de los fonemas, la
musicalizacién de las voces y la recreacién de ambientes sonoros en juego

con los sonidos vocales.

Lo que motiva a todos los personajes de este micro a hablar, es
dar su opinidn sobre el rock en espafol, la particularidad e importancia de la
letra N en la lengua castellana y la importancia del rock en espafiol para
definir la identidad iberoamericana.

El micro inicia con una voz femenina anunciando a los pasajeros
el abordaje de un avion con destino a Caracas. Lo que sigue después, es la
recreacion sonora del espacio aéreo a través de sonidos industriales y
mecanicos. Luego, interviene el personaje de la “Aeromoza”, quien servira
de hilo conductor y guia por esta gira imaginaria de rock y nos dara
informacion relevante sobre la razon de ser del Rock en N. Ella es una joven

trabajadora de una aerolinea, que quiere hacer sentir a los oyentes como si
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estuvieran en el interior de un avion para adentrarse en los objetos sonoros
gue inundan estos espacios y en las voces de los personajes que vienen

después.

Lo que sigue, es una superposicion y juego de planos sonoros,
efectos y herramientas de collage en el que participan los jovenes de
México, Colombia, Argentina y Espafia. El primero en iniciar esta gira es el
personaje del “Mexicano”, un joven fotégrafo de 26 afios amante del rock en
espafol contemporaneo, que reafirma la idea de identidad a través de la

musica que se hace en estas tierras.

Luego escuchamos a la “Colombiana”, una joven periodista de
29 aflos amante de los viejos sonidos y clasicos del rock en espafiol, quien
nos comenta su opinién sobre la letra N. De igual forma hace el personaje
del “Argentino”, un chico de 27 anos director de videoclips y seguidor de las
nuevas tendencias musicales, quien hace una observacion mas académica
sobre la N. El personaje del “Espafiol”, un joven promotor cultural de 26
afos, hace su intervencion para darnos su punto de vista sobre esta letra

gue diferencia al castellano.

Un juego poético de text-sound composition es lo que sigue,
cuando estos personajes pronuncian la letra N y la asocian a palabras
tipicas de la region latinoamericana. Cada uno pronunciando con su acento,
con sus matices, con sus entonaciones, para darle un toque musical-poético

a la pieza.

La “Aeromoza”, matizada con filtros y efectos de cabina de radio,
nos sigue conduciendo esta vez por las melodias entonadas y tarareadas
por los personajes, teniendo como fondo todos los sonidos de la cabina de

pilotos y los controladores de vuelo. Luego escuchamos al “Mexicano”, la
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“Colombiana” y el “Argentino” a contarnos sus teorias y anécdotas cercanas

sobre el rock en espafiol y la particularidad del rock de fusion.

El recorrido contintia con la “Aeromoza”, informandonos sobre la
trayectoria del festival Rock en N, acompafiado por el “Argentino”
hablandonos sobre su gusto por la musica y sus géneros favoritos, asi como
el espaiol cantando un tema de “Héroes del Silencio”, banda emblematica
del rock en espafiol. Luego la “Aeromoza” nos sigue contando sobre algunos
de los artistas que han participado en este evento, todos personajes de
Iberoamérica hoy en dia muy reconocidos. Finalmente, el viaje culmina con

la despedida de todos los personajes.

Seria imposible detallar todas las etapas por las que transcurre
la elaboracion de esta pieza, tal como sucede con los otros micros, ya que
su ensamblaje esta determinado por el uso de softwares de edicién de
audio, que permiten una manipulacibn mas sencilla de las estructuras
sonoras y de los mdltiples efectos, filtros y recursos técnicos aplicados a

estos micros.
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4.4.4.- Guion Técnico

CAPSULAS PARA VOLAR IV: “ROCK EN N”

Guion, direccion y produccion: Ciara Bolivar Garcia

Personajes: “Aeromoza”, “Colombiana”, “Mexicano”, “Argentino”,
Fecha: septiembre 2010

Duracién: 05'00”

Espanol”

1 CONTROL PRESENTACION GRABADA

DISCO # 1, CLIP # 1 AEROMOZA

GRABADA. HASTA FINAL

LAN Peru, anuncia la salida de su vuelo
564, con destino (DELAY) Caracas.
Sefiores pasajeros figurense abordar el

avion, por la puerta de embarque namero 3.

2 CONTROL EFX: ENCENDIDO TURBINAS 1 Y EFX:
DESPEGUE DE AVION.

EFX: LLAMADO AEROMOZA

3 CONTROL APLICAR FILTRO CABINA RADIO HASTA
“espanol”.
4 AEROMOZA Bienvenidos a la gira Rock en N, la fuerza

del rock en espaiiol
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5 CONTROL EFX: COLGAR RADIO.

EFX: REVERB EN “define”

6 AEROMOZA Porque la N nos define

7 CONTROL EFX: SONIDO AMBIENTE AEROPUERTO

HASTA FINAL CLIP 2.

8 MEXICANO Yo creo que la N representa nuestro idioma,
la identidad
9 COLOMBIANA Cuando pienso en la letra N se me ocurre

algo muy sonoro, muy significativo, muy
original

10 ARGENTINO
Cuando pienso en la letra N se me ocurre
algo complicado, algo dificil de hacer. La
letra N, en el idioma espafiol representa la

vigencia de las antiguas lenguas

11 CONTROL EFX: RUIDOS DE CABINA

12 ESPANOL Me viene la imagen de la N del Cervantes,

la N de la Academia de la lengua
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13 CONTROL DISCO # 1, CLIP # 2, DISENO SONORO N

N de carifio, N de fiame, N de dofia, N de
nifio, N de otofio, N de espafiol, N de afiejo,

N de fafo... N, N, N, N, N, N, N

14 CONTROL EFX: LLAMADO AEROMOZA

APLICAR FILTRO CABINA RADIO HASTA

“rock”.

15 AEROMOZA El capitan anuncia sonoridades, acentos y

paises. Un solo viaje y una misma voz: el

rock

16 CONTROL EFX: COLGAR RADIO

EFX: ESPACIO AEREO

17 ARGENTINO Bueno, voy a tararear un poquito taaara

raaarararaii tarara tararairara raira rairar

raaaa
18 CONTROL EFX: CABINA PILOTO. EFX: REVERB
19 ESPANOL “tantatada... tandadada taadaa tatataaa

tadatatadataaaa...”
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20 CONTROL EFX: TURBINAS AVION HASTA “venas”

21 MEXICANO Basicamente el rock en espafiol es lo que
nos une, es nuestra cultura, es lo mas
basico que llevamos en la médula todos los

melémanos de Iberoamérica.

22 COLOMBIANA De hecho, yo creo que primero aprendi a
saltar y bailar rock en espafiol, antes que

una salsa...

23 ARGENTINO Lo que diferencia al rock latino del
anglosajon es algunas veces la utilizacién
de instrumentos y ritmos meas autoctonos,

mezclados con ritmos mas universales.

24 COLOMBIANA ... Yy mezclar esas historias que esta
viviendo un pais, mezclar de pronto unos
ritmos autéctonos propios, con el rock y la
bateria y la cosa, creo que es lo que hace

gue lo sintamos en las venas.

25 CONTROL EFX: LLAMADO AEROMOZA. FILTRO

CABINA RADIO HASTA “lberoamérica”
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26 AEROMOZA Iniciamos un recorrido que ha pasado por
mas de 10 paises, 25 ciudades, un centenar
de artistas y mas de 70 conciertos en

Iberoamérica.

27 CONTROL EFX: COLGAR RADIO

EFX: REVERB EN “me gusta el rock
clasico, el metal, el hiip hop” Y EN “la

musica”

28 ARGENTINO Me gusta el rock en espafol porque me

siento identificado. Me qgusta el rock

clasico, el metal, hip hop, el nu metal, el

punk, el trip hop, el grunge, el reggae, me

gusta mucho la musica.

29 CONTROL EFX: TURBINAS AVION

30 ESPANOL las palabras fueron avispas y las calles
como dunas, cuando te espeeerooo llegar,

en un ataud, guardo tu tacto

31 CONTROL DISCO # 1, CLIP # 3, DISENO ESPACIAL

SONORO. EFX: LLAMADO AEROMOZA
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32 CONTROL EFX: FILTRO CABINA RADIO HASTA

“Iberoamérica”.

33 AERMOMOZA La tripulacion se honra en anunciar algunos
artistas que han sido invitados a Rock en N:
Enrigue Bunbury, Estopa, Amaral, Maga,
Deluxe, Julieta Venegas, Aterciopelados,
Jorge Drexler, Coti, Ariel Rot y Babasoénicos.
Sintonicelos en la radio de sus asientos.
Todos en  castellano.  Todos, de

Iberoamérica.

34 CONTROL EFX: COLGAR RADIO

DISCO#1, CLIP # 4, RADIO AVION.

EFX: LLAMADO AEROMOZA
APLICAR FILTRO CABINA RADIO HASTA

“nosotros”.

35 AEROMOZA El descenso a tierra ha comenzado.
Esperamos hayan disfrutado esta gira de
Rock en N, patrocinada por la Fundacién
Nuevas Bandas. Gracias por volar con
nosotros.

36 CONTROL EFX: COLGAR RADIO
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37 CONTROL DISCO#1,CLIP #5. CIERRE ROCK EN N

N de espariol
N de Iberoamérica

Rock en N.

38 CONTROL DESPEDIDA GRABADA
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4.5.- Micro “Capsulas para volar 5: Fabricado Aca”

45.1.-ldea

Un recorrido hertziano por el programa “Fabricado Aca” y sus
protagonistas. Félix Allueva, William Padréon y Maximiliano Manzano nos

ubican en el espacio radial para acercarnos al rock de Iberoamérica.

4.5.2.- Sinopsis

El programa radial “Fabricado Aca”, constituye el principal medio
de difusion de las actividades de la fundacion. Las ondas hertzianas
permiten llegar a un publico cautivo, interesado en disfrutar de las voces,
sonoridades, ultimas tendencias musicales, rarezas y descubrimientos de
artistas en Iberoamérica; a través de las voces conductoras de este
programa: Félix Allueva, William Padrén y Maximiliano Manzano. En este
micro, los grandes protagonistas son el propio medio radiofénico con todos
sus ruidos, sonoridades, cambios de estaciones, sintonizaciones y
frecuencias; junto a lo mas interesante del pop rock latino de todos los
tiempos, lo que conecta al oyente con una experiencia auditiva del espectro
radiofénico. Entre ambos (radio y programa), conforman una pieza

electrénica-radiofénica, con mucha influencia artistica de la musica concreta.

4.5.3.- Tratamiento

Escuchar radio es un acto de conexion auditiva entre el oyente y
lo que se escucha a través de la radio. Muchas veces, el medio a través del
gue se envia un contenido y el mensaje mismo, tienden a constituir una

unidad sonora en toda la amplitud de sus significados.
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Es el caso del ultimo micro de este proyecto, en donde existen
dos protagonistas: el programa “Fabricado Aca” y el medio que le da vida, la
radio, quienes se mezclan y superponen hasta llegar a desarrollar una
compleja unidad sonora llena de momentos que son le son familiares a

cualquier oyente del espacio radioeléctrico.

Muy influenciado por los géneros radioartisticos del text-sound
composition y la musica concreta, en donde se abstraen los objetos sonoros
de las fuentes originales que los producen para construir una pequefia
melodia ambiental, en este micro se emplean ruidos propios del espacio
radial para jugar con ellos musicalmente, a lo largo de fragmentos del
programa grabados previamente y ensamblados para crear una historia, que
en este caso suena a un breve resumen de un programa original de

“Fabricado Aca”.

Félix Allueva, presidente de la Fundacion Nuevas Bandas y
conductor original de este programa desde sus inicios, realiza la apertura a
esta pieza para ubicar al oyente sobre lo que escucha: una mezcla de varios
segmentos de los programas, grabados en distintas emisiones y
manipulados en ediciébn para construir una adaptacion musical de cinco
minutos, orquestada por sonidos propios de la radio: cambio de frecuencias,
sintonizacion de emisoras, ruido blanco, zumbidos, interferencias de

sefales, osciladores, ondas electromagnéticas y sonidos de radiotransitores.

Entre fragmento y fragmento, se escucha una composicion de
interferencia y cambio de dial, como dando a interpretar que se va a cambiar
de emisora o de programa. Un afadido interesante en estas piezas, es la
voz de una joven que aparece en el transcurso del micro, precisamente en
medio de esas interferencias sonoras, para recordarle al oyente lo que esta
escuchando, al decir: “Escuchas Fabricado Aca” y advirtiendole al
radioescucha que no cambié de emisora y que retome el camino del

programa, diciéndole: “No, no, no! ...es por acal”.
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William Padron y Maximiliano Manzano, compafieros habituales
de Allueva en la conduccion del programa desde que se mudé de la emisora
HOT 94.1 FM a La Mega 107.3 FM, amenizan con rasgos de humor negro (o
eso intentan) los contenidos que se escuchan en los fragmentos, para
terminar ofreciendo datos, informaciones y comentarios interesantes sobre la

musica y los artistas de la region.

La pieza culmina como lo haria cualquier programa de
“Fabricado Aca”, con la despedida de sus conductores identificandose y la
transmision de un tema musical clave de esa emision del programa. Antes
de ir a la despedida, escuchamos a una chica (la misma de las

interferencias) recomendandole al oyente que escuche el programa.

Como se ha repetido en las veces anteriores, resulta dificil dar
una explicacion detallada a través de una narracién o un guioén, sobre los
procesos técnicos empleados en la elaboracién de esta pieza, por diversos
factores entre los que se encuentran la imposibilidad de dar desarrollo
escrito a técnicas mecanicas realizadas a través de softwares y a momentos
gue se van desarrollando intuitivamente a medida que se van ensamblando

las distintas sonoridades de la pieza.
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45.4.- Guion Técnico

CAPSULAS PARA VOLAR IV: “FABRICADO ACA”

Guion, direccion y produccién: Ciara Bolivar

Personajes: Félix Allueva, William Padrén, Maximiliano Manzano, Voz
interferencia

Fecha: septiembre 2010

Duracién: 05°'00”

1 CONTROL PRESENTACION GRABADA

EFX: SINTONIZAR RADIO. MANTENERLO
DURANTE 8”.

DISCO # 1, CLIP # 1, DISENO SONORO

RADIO HASTA “ahora”.

EFX: REVERB EN “lberoamérica”

2 FELIX ALLUEVA Y bueno, es una instantanea musical de lo
que se ha dado por llamar movimiento “Los
Andes Electronicos”, y el programa que
recién comienza llamado “Fabricado Aca”, el

nuevo sonido de Iberoamérica.

3 CONTROL EFX: SINTONIZAR RADIO POR 4”

DISCO # 1, CLIP # 2, DISENO SONORO

RADIOFRECUENCIA POR 5”

4 MAXIMILIANO Y seguimos con musica, recuerden que esto
es parte del repertorio viejo, asi sonaba la

banda antes y miren como suena ahora:
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5 CONTROL EFX: FONEMA MUSICAL

6 MAXIMILIANO he estado tanto tiempo enaaamoraaado

deee tii, lo mejor de mi vida contigo lo

YTy

7 CONTROL EFX: SINTONIZAR RADIO POR 5”

EFX VOZ: NO ES POR AHiI

8 CONTROL DISCO # 1, CLIP # 8 LOS ANDES

ELECTRONICOS HASTA “escuchas

fabricado aca”

EFX: RADIOFRECUENCIA.

9 FELIX ALLUEVA El programa de hoy esta dedicado
exclusivamente a un particular sonido que
se esta haciendo en la zona andina del pais,
esta amalgama musical se ha denominado
“Los Andes Electrénicos” y en el transcurso
del programa iremos descifrando su

contenido.

10 CONTROL EFX VOZ: ESCUCHAS FABRICADO ACA

EFX: SINTONIZAR RADIO POR 8”
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11 CONTROL EFX VOZ: NO ES POR AHI

DISCO # 1, CLIP # 1, DISENO SONORO

RADIO HASTA “dictatorial”

12 WILLIAM Y MAX WILLIAM: Manuel se compro el album de 25
afios de Roberto Antonio...

MAX: ayayayyyyyy!

WILLIAM: Qué bueno que Manuel escuche
Roberto Antonio a su edad! Eso es mucha
influencia musical para un periodista que
esta en pleno crecimiento musical... Te
recomiendo Diveana también, después que
salgas de eso, y Alberto K...

MAX: o un compilado de Natusha de
Ligueron también....

WILLIAM: También, Natusha y Miguel Molly,
es importante que tengas esa linea, es lo
gue llaman el nuevo sonido Iberoamericano
(PAUSA). No te creas, el humor negro no es

facil, el sarcasmo no es nada facil...

13 CONTROL EFX: SINTONIZAR RADIO POR 4”

EFX: RADIOFRECUENCIA POR 10”
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14 WILLIAM

15 CONTROL

16 WILLIAM Y MAX

17 CONTROL

De hecho si te ves la linea histérica del
“‘Cuarteto de nos”, mucho de cémo
comienza siendo rebelde, ademéas que
comienza en un momento en donde acaba
la represion uruguaya, el militarismo

y para ellos es como una forma distinta de
hacer musica, a pesar de que no traen

consigo esa escuela dictatorial.

EFX VOZ: ESCUCHAS FABRICADO ACA
EFX: SINTONIZAR RADIO POR 5”

EFX VOZ: NO ES POR AHI

Y culminando ya esta hora, vamos a
escuchar un temita mas. Vamos a colocar
un tema quizds bastante punk, la lirica es
punk, la filosofia es punk, la forma en que lo
hicieron no fue tomandose en serio, sino

gue simplemente es rock

EFX: RADIOFRECUENCIA POR 10”
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18 WILLIAM Y MAX William: “Mama, el bajista me esta pegando”
Max: El “Cuarteto de Nos”,

William: Fabricado Aca

Max: Por La Mega

William: donde sea

Mamaaaaa estoy haciendo...una cancion
gue habla de demonios, de serpientes y de

muertos, pero no, no estoy doblando.

19 CONTROL EFX: SINTONIZAR RADIO POR 4”

EFX: RADIOFRECUENCIA POR 8”

DISCO # 1, CLIP # 10, DISENO SONORO

ONDA CORTA HASTA “Latinoamérica”

20 WILLIAM PADRON Yo pienso que Robi Draco Rosa, es un
artista que no puedes encasillar en un
género, ya que es una persona que se
mueve no solamente como productor sino
como musico, es muy versatil, amplio, no
cierra su espectro a la hora de
composiciones, y es considerado uno de los
productores mas grandes que tiene

Latinoamérica
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21 CONTROL EFX VOZ: ESCUCHAS FABRICADO ACA

MUSICA DISCO # 1, CLIP # 10, POR 8”.

SE VA A EN FADE.

DISCO # 1, CLIP # 13, DISENO SONORO

INTERFERENCIA HASTA “reqggaeton”

22 WILLIAM Y MAX WILLIAM: Robi Draco es  poeta,
multiinstrumentista, actor, el fue el que hizo
la pelicula “Salsa”, si no recuerdan, esa
pelicula del afio 84

MAX: y que ahi se caso con...

WILLIAM: con su esposa

MAX: bueno, obviamente se cas6 con su
esposa

WILLIAM: Robi Draco Rosa es un tipo muy
respetado en Puerto Rico, porque el financia
becas escolares a universidades, el d e una

forma es responsable del desarrollo del

reggaetton.

19 CONTROL EFX: SINTONIZAR RADIO POR 10”. EFX

VOZ: NO ES POR AHI

EFX: OSCILACIONES POR 4”
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20 WILLIAM Y MAX Max: Hasta la vista siempre, en los controles
estuve Jorge Zerpa, Manuel Redondo en la
production, William Padron a mi lado
William: y Maximiliano Manzano

21 WILLIAM Y MAX Max: vamos a escuchar el siguiente tema
para culminar esta hora

William: se llama “Patria”

Max: nos escuchamos la semana que viene,

en “Fabricado Aca” (EFX: SALSA)

22 CONTROL EFX: SINTONIZAR RADIO POR 6”

EFX: OSCILACIONES POR 4”. SE MONTA

EN EFX VOZ

EFX VOZ: SINTONIZA FABRICADO ACA

23 CONTROL DESPEDIDA GRABADA
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5.- Planificacion de costos

COSTOS PRODUCCION MICROS “CAPSULAS PARA VOLAR?”

Numero de piezas: 5
Duracién: 05°00”

Direccion, guion y produccién: Ciara Bolivar

Requirimiento Tiempo/ Costo Real Costo para Tesis
Unidad
Actor 5 min. x 2 Bs.F.-1.500,00 BsF.- 00,00
(50 Bs.F x minuto x dias x 3 (se usaron amigos)
actor) actores
Locutor calificado No se No se requeria No se requeria
(100 Bs.F x hora) requeria
Musica Bs.F.- 00,00
(Pago de derechos) (Derechos cedidos
por la FNB)

Estudio de grabacion 3 horasx2  BsF.- 600,00 BsF.- 600,00
(100 Bs.F x hora) dias
Asistencia en disefio 3 horasx4  BsF.-1.200,00 BsF.-1.200,00
sonoro y master dias

(100 Bs.F x hora)
Materiales de
grabacion y registro  5unidades  BsF.- 25,00 Bs.F.- 25,00
(Cassettes, CD, DVD)
TOTALES BsF.- 3.325,00 BsF.- 1.825,00
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CONCLUSIONES

e El radioarte o artes radiofénicas, ha descubierto en su propia evolucion
y en el camino de la experimentacion, un espacio hibrido de trabajo, en
donde el elemento estético es la premisa para acercarse a una nueva
dimensién artistica y un redescubrimiento de los recursos expresivos

del lenguaje radiofonico.

e La influencia de las primeras vanguardias artisticas en la concepcion de
las artes radiofonicas, ha sido definitiva para marcar su valor estético,
caracter transgresor y la ampliacion de los horizontes desde lo

meramente informativo, hasta lo musical, dramatico y poético.

e La evolucion histérica de este género y su emancipacion artistica
dentro de la radio, demuestra las posibilidades del medio no sélo como
generador de contenidos funcionales, sino como generador de arte,
entendiéndose con esto que los radioastas tienen el sonido como

materia de trabajo para crear obras radioartisticas.

e La radio es un medio con un lenguaje y una técnica propia que hace
posible no soélo la transmision, sino también la creacion de obras
artisticas, permitiendo que existan piezas radiofénicas que lleven
consigo un mensaje de este tipo, con la intencién de despertar en sus
oyentes los instintos de curiosidad, apelar a su imaginacion y deleitarse

con el placer de la materia sensible y expresiva.
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e La versatilidad de las artes radiofénicas, a través de sus diversas
manifestaciones artisticas —Géneros narrativo-textuales, Geéneros
musicales y Géneros mixtos o hibridos- hace posible involucrarse de
manera sensible con el sonido, para buscar nuevas relaciones en
donde lo sugerente esté por encima de lo evidente, lo metaférico sobre

lo discursivo y lo experimental sobre lo formal.

e Los avances tecnolégicos de la radio y de las tecnologias de audio, han
hecho posible un evidente desarrollo en la calidad sonora del producto
radial, lo que le otorga a las artes radiofénicas una mayor capacidad
comunicativa, experimental y exploratoria. Estas herramientas de

disefio estético, definiran el estilo y el ritmo evolutivo del radioarte,

e Las capacidades acusticas del radioarte, permiten desarrollar tanto en
sus creadores como en los oyentes, una escucha volitiva, que es una
escucha mas activa que pasiva, e implica entre los radioastas la labor
de estar abiertos a las historias sonoras que la vida cotidianamente

esta contando.

e El caracter experimental del género, sugiere un replanteamiento de las
formalidades del guién en la radio, al usar las Ultimas tecnologias de
audio como soporte, herramienta de construccién y edicion; lo que hace
compleja la labor de plasmar detalladamente en un formato escrito,

todas las etapas por las que pasa una pieza radio artistica.

e Los artistas de la radio en Latinoamérica, tienen la posibilidad de
reflejar el potencial estético del sonido, asi como las condiciones
sociales y tecnolégicas de la radio, penetrando en el espacio
electrénico del medio a través de piezas pequefias o capsulas, que

permitan un primer acercamiento del oyente con el género.



Conclusiones 290

e Dada la naturaleza ludica, persuasiva y visionaria tanto de la Fundacion
Nuevas Bandas como de las artes radiofonicas, ambos poseen la
capacidad de tomar riesgos para desarrollar proyectos dentro de las

nuevas tendencias sonoras y alejados de los standares tradicionales.

e La trascendencia de ambos como medios de expresidn, entretenimiento
y difusion de contenidos artistico-experimentales, hace natural su
vinculacién para establecer un puente comunicacional con el publico

que sigue a esta institucion.

e El aporte que esta institucion y el radioarte han hecho a la evolucién de
propuestas culturales olvidadas y marginadas por el aparato industrial,
refresca la plataforma mediatica en la que cada una se desarrolla y le

da opciones al publico, que muchas veces tanta falta le hace.

e El caracter evolutivo y consistente de la Fundacion Nuevas hace
posible que pueda seguir creciendo, casi como un requerimiento para la
cultura venezolana, en el escenario actual de la musica popular

contemporanea, afianzando asi, la identidad de la escena local.

e La necesidad de crear nuevos productos radiales, que beneficien tanto
a oyentes, productores e interesados en hacerse escuchar en el
medio; hace necesario pensar en todas las posibilidades expresivas

que la radio ofrece, para abrir nuevos cauces a la expresion sonora.

¢ El microprograma, como formato, se ofrece como una buena alternativa
para producir y desarrollar proyectos radioartisticos conceptuales, que
posean una tematica institucional, ya que no saturan al oyente,
satisfacen necesidades comunicacionales y ofrecen una mayor

posibilidad de rotacion, por su corta duracion.
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