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RESUMEN

En este proyecto se planted como objetivo elaborar una propuesta de radio arte
que ilustre algunos de los usos que este género hace del lenguaje radiofénico. De
esta manera, se buscod contribuir a caracterizar con mayor precision este género
que en muchas ocasiones se aborda desde la teoria del arte o la musica. Por lo
tanto, se consideré necesario abordarlo también desde el ambito de la
comunicacion. Se empez6 por determinar algunos antecedentes del radio arte en
practicas como el arte sonoro para luego establecer una relacion con teorias y
conceptos de la radiodifusion, particularmente la clasificacion de los elementos
del lenguaje radiofénico en: voz, musica, efectos de sonido y silencio. Junto a
esto, se exploraron algunos conceptos como la acusmatica, los niveles de escucha
y el objeto sonoro, los cuales sirven de complemento necesario a las teorias
provenientes del ambito radiofonico. El conocimiento de la percepcion sobre el
radio arte en una muestra de publico joven universitario y profesional permitio
orientar la aplicacion practica de los elementos definidos en la fase tedrica.
Finalmente, se produjo un radio arte cuyo eje central son los sonidos del casco
central de la ciudad de San José, Costa Rica, tras definirse como un tema de
potencial interés para la audiencia, segun los resultados del grupo focal. La
elaboracién del radio arte aplico varios de los usos del lenguaje radiofonico que se
determinaron como caracteristicos en este género. Al mismo tiempo, la
experiencia de la produccion determiné la necesidad de algunas posibilidades y
dificultades para una practica radiofénica que busque explorar sonoridades que

vayan mas alla de los géneros tradicionales.

Palabras clave: radio arte, arte sonoro, produccion radiofonica, lenguaje

radiofénico, San José.
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I. INTRODUCCION

El encuentro de la radiodifusion con la practica artistica se ha desarroilado
practicamente desde los inicios del medio, de forma paralela a toda la gran
diversidad de géneros que definieron sus convenciones a lo largo de una historia
que abarca casi un siglo. Pero ademéas de su relacion directa con la préactica
radiofonica, el radio arte tiene muchos puntos de encuentro con el arte sonoro y la
musica electroacustica, expresiones que formaron parte de los movimientos

artisticos de vanguardia en el siglo XX.

Debido a esta hibridacion entre las convenciones del arte y su utilizacion de
medios que pertenecen al ambito de la radiodifusion, el radio arte abre
posibilidades de analisis que es necesario profundizar. Mas afin, en un contexto en
el que la digitalizacion y la amplia difusion de formatos como el .mp3 estén

redefiniendo lo que tradicionalmente se ha entendido como radio.

El presente proyecto parte de la idea de que el radio arte puede analizarse con base
en los elementos del lenguaje radiofonico que se utilizan para valorar otro tipo de
géneros mas tradicionales como el documental o el reportaje radiofonico. Con
esto no se busca determinar alguna formula inherente a toda la produccion
clasificada como radio arte, sino entender mejor cual es la particularidad con la
que distintas producciones de este tipo aprovechan los recursos del lenguaje
radiofonico, demostrando posibilidades mas amplias que las que generalmente
existen en la mayoria de la programacion radiofénica. Por tal razon, este trabajo
se basa en que el medio radiofonico, independientemente del género, utiliza los

mismos elementos, los cuales son voz, musica, efectos de sonido y silencio.

En el caso de producciones de radio arte, el analisis sobre cémo se combinan los
elementos debe ser detallado y estar atento a las caracteristicas, no solo del género

como un todo, sino de las producciones individuales.



La razén es que en el caso del radio arte se debe tomar en cuenta lo heterogéneo
de su practica y la relativa libertad que existe en el uso del lenguaje sonoro, a
diferencia de producciones como el documental o el reportaje para radio. Estas
ultimas tienen potencial para innovaciones y abordajes mas creativos, pero es
evidente que en su dindmica de produccion y en su estructura siguen

convenciones mas claras.

Ademas, mediante la produccion de una propuesta de radio arte se busca
contribuir a una reflexion sobre la practica radiofonica en general, partiendo de
que ofrece posibilidades comunicativas que no se estan aprovechando en todo su

potencial.

1.1-Justificacion.

Las practicas relacionadas con el radio arte y el arte sonoro tienen antecedentes
que se remontan a los inicios del siglo XX y han instaurado una tradicion muy
diversa a través de movimientos y obras desarrolladas tanto en el contexto
europeo y norteamericano, como en gran parte de los paises latinoamericanos. En
Costa Rica, si bien existen iniciativas relacionadas con la musica electroacustica y
el arte sonoro; el radio arte como género radiofénico no ha sido estudiado de

manera sistematica.

Por tal razon existe una necesidad de entender estas practicas dentro del ambito de
la comunicacion y del medio radiofonico; lo cual vuelve necesario tanto el analisis
concreto de producciones de radio arte como el conocimiento sobre la percepcion

de algunas de éstas por parte del pablico.

Ademas, el trabajo presenta una oportunidad de aplicar el analisis del lenguaje
radiof6nico a producciones que generalmente no se abordan desde la teoria de la
radio. El fin es conocer mejor la pertinencia, pero también las limitaciones de

analizar producciones de radio arte bajo esta perspectiva tedrica.



De tal manera se busca realizar una contribucién al conocimiento de la

especificidad del radio arte en contraste con otros géneros radiofonicos.

Como complemento de este proceso también se considera importante llevar a
cabo la produccion de una propuesta que aplique los conocimientos generados en
las dos fases anteriores, ya que un conocimiento mas preciso de la utilizacion del
lenguaje radiofonico en producciones de radio arte permite abordar la creacion de

este género de manera mas rigurosa.

1.2-Problema de investigacion.

La practica del radio arte ha sido poco estudiada en el pais por lo que existe un
vacio en el conocimiento sobre la manera como este tipo de expresiones utiliza el

lenguaje radiofonico.

1.3-Objetivos.

Objetivo general.

Crear una propuesta de radio arte con el fin de contribuir a su caracterizacion en el

marco de la teoria y técnica de la produccion radiofonica.

Objetivos especificos.

- Conocer la percepcion del piblico adulto joven ante el uso del lenguaje

radiofonico en producciones de radio arte.

- Aplicar el uso del lenguaje radiofénico del radio arte en la elaboracion del guion

de una propuesta de este género.

- Producir la propuesta de radio arte (grabacion y montaje del guion).



De esta manera, el presente trabajo aborda el radio arte mediante la investigacion
de sus antecedentes y sus relaciones con la practica artistica. Asimismo, pretende
caracterizarlo con ayuda de elementos tedricos que pertenecen tanto al ambito de
la reflexion sobre la radio como a una perspectiva mas general que se ha
encargado de teorizar sobre el uso y las particularidades del sonido en diferentes

ambitos, ya sea la musica, el arte sonoro e incluso el cine.

El conocimiento de la percepcion de un segmento de la audiencia potencial
permite orientar la aplicacion practica de los elementos definidos en la fase
tedrica. Por lo tanto, se vuelve indispensable unir todos estos elementos en una
produccion de radio arte que sirva como ilustracion de los conceptos y hallazgos

determinados a lo largo de este proyecto.



1. MARCO TEORICO DE REFERENCIA

El proyecto toma como punto de partida diferentes reflexiones tedricas sobre la
radio como medio de comunicacidon y las investigaciones e iniciativas
relacionadas con el radio arte. Ademas, son de suma importancia las reflexiones
acerca del sonido y sus cualidades estéticas, lo cual es mas afin a prdcticas

englobadas bajo la denominacion de arte sonoro.

2.1-Antecedentes.

Dentro de los antecedentes se tomaron en cuenta, no solo las practicas artisticas
que han colocado el sonido como elemento principal, sino también las diferentes
manifestaciones e iniciativas ligadas con el radio arte, tanto en el ambito global,
como latinoamericano y costarricense. Por otra parte, la teoria sobre la radio en
sus diferentes géneros, también proporciona una serie de antecedentes de

investigaciones académicas y conceptos relevantes para este proyecto.

2.1.1-Vanguardias artisticas y arte sonoro.

Anterior a la practica del radio arte y el arte sonoro, tanto en Latinoamérica como
en Europa, se dio un proceso importante de reflexion sobre el sonido por parte de
las vanguardias artisticas del siglo XX. Desde el manifiesto “El Arte de los
Ruidos” del italiano Luigi Russolo, asociado al movimiento Futurista en 1913,
pasando por artistas asociados con el dadaismo como Raoul Hausmann y Kurt
Schwitters que incursionaron en la poesia fonética. En esta se le daba importancia
“no solamente al sentido de las palabras, sino también a las cualidades del sonido,
en ocasiones basandose mas en el ritmo que en las palabras como portadoras de

significados” (Ariza, 2008, p.31).



El manifiesto “El Arte de los Ruidos” de 1913, toma como punto de partida los
cambios provocados por la industrializacion y la manera en que este proceso
transforma la percepcién de los sonidos, de tal forma que lo anteriormente
considerado como disonante se convierte en algo familiar e incluso parte del
ambiente sonoro cotidiano en las ciudades. Por lo tanto, Russolo (1913) proponia
la ampliacion de la gama de tonalidades y timbres considerados como musica,

yendo mas alla de los instrumentos tradicionales.

Ademas artistas como el francés Marcel Duchamp, generalmente identificados
con las artes visuales, tuvieron incursiones en la mdsica y la reflexion sobre el
sonido. Otra figura de gran relevancia es el compositor estadounidense John Cage
que incorpora el mundo de los ruidos dentro de la obra musical, buscando en
algunos casos la pérdida de la tonalidad con el fin de permitir la entrada de todos
los ruidos posibles (Ariza, 2008). Asimismo, en distintas obras y manifiestos
teoriza sobre el silencio, considerandolo como “parte de la propia musicalizacién
y no como la ausencia de sonido” (Kostelanetz, 2003, p.197). Tal idea se refleja
concretamente en su obra 4°33’, en donde los musicos no interpretan sus
instrumentos en el periodo de tiempo al que alude el titulo, por lo que se considera
que el contenido de la obra lo determina el sonido ambiente del lugar en que se
interpreta (2008). Estas aportaciones se enmarcan dentro de una “integracion
gradual del sonido a las artes visuales, apertura facilitada por la evolucion
tecnologica y las posibilidades de grabacion y edicion que permite la cinta

magnética y los medios electronicos” (2008, p.54).

Bajo la influencia de algunos conceptos de John Cage, el movimiento artistico
Fluxus surgié en los Estos Unidos, principalmente en la ciudad de Nueva York.
Las incursiones en el ambito musical de artistas asociados con Fluxus buscaban
“(...) el sonido, fuera de las normas musicales acostumbradas. El mas pequefio,
mas bien inaparente evento cotidiano se convierte en punto de partida de una

composicion” (Block, 1994).



George Brecht compositor asociado a Fluxus realizo diversas observaciones sobre
el sonido y la musica, incluso llegando a cuestionar la posibilidad de que la

musica sea inicamente sonido:

(...) meditando sobre esto hice una serie de propuestas. Un cuarteto
de cuerda, por ejemplo, donde los intérpretes simplemente baten las
palmas (...) Si la parte esencial de la musica es el tiempo, entonces
todas las cosas que tienen lugar en el tiempo podrian ser musica. Yo
creo que hoy todavia no sabemos si la musica debe tener sonido

(Brecht, citado por Block, 1994).

Mediante reflexiones de este tipo queda claro que el aporte del movimiento
Fluxus en el ambito sonoro esta asociado directamente con el performance como
es el caso de otras obras que siguen lineamientos similares a los que sefiala
Brecht. Un ejemplo es la Piano Piece N°I de David Tudor que en sus
instrucciones incluye "Lleve una bala de heno y un cubo con agua al escenario,

con lo cual ha de comer y beber el piano” (Tudor, citado por Block, 1994).

Estos antecedentes resultarian de mucha importancia para expresiones posteriores
como la instalacion sonora, englobada dentro de lo que en los ochenta se empez6
a clasificar como arte sonoro. En su obra Sound Art: Beyond Music, Between
Categories, Alan Licht (2007) sefiala que la “principal preocupacién del arte
sonoro es el sonido como un fendmeno de la naturaleza y/o la tecnologia” (p.14).
A la vez establece que existe un paralelismo entre el arte sonoro y las artes
visuales al afirmar que “solo cuando las artes visuales se volvieron mas abstractas,
la idea de arte sonoro, como opuesto a la musica, encontré un terreno fértil”

(2007).

Dentro de este contexto, Max Neuhaus es considerado como uno de los pioneros
de la instalacion sonora, al comenzar con este tipo de practicas a mediados de los

afios sesenta (2007).



Un ¢jemplo de su amplia produccion es la obra Time Square de 1977 que consiste
en “un prisma invisible alrededor de la isla urbana entre las calles 45 y 46 de
Nueva York al que solo se reconoce al atravesarlo y sentir sus sonidos muy

discretos” (Espinosa, 2007, p.75).

Los trabajos pioneros dieron paso a que en las siguientes décadas se fuera
ampliando la experimentacién con el sonido, al incluir expresiones como la
escultura sonora, definida como “una escultura hecha con una capacidad inherente
de producir sonidos o una maquina hecha para el mismo propoésito” (2007, p.199).
Dentro de esta practica es importante mencionar el trabajo de Bernhard Leitner
que ha creado esculturas que investigan como el sonido se transmite a través del
espacio. Por g¢jemplo, en la obra Sound Cube un juego de seis parlantes colocados
en seis paredes crean sonidos que al viajar por el espacio “dibujan” lineas,

circulos y planos invisibles (2007).

Con el paso del tiempo, la practica del arte sonoro evolucionaria hacia una
variedad ain mayor, incluyendo conceptos como “plunderphonics”, término
creado por el canadiense John Oswald para definir la practica de “seleccionar y
transformar grabaciones pre-existentes” (Metzer, 2003, p.168). Dentro de sus
obras esta el disco también titulado Plunderphonics en el que incluye versiones
modificadas de canciones populares de artistas como Michael Jackson y The
Beatles, creando una “reflexion sobre los problemas relacionados con los

derechos de autor y el concepto de originalidad en el arte” (2003, p.169).

En los altimos 20 afios también sobresale el trabajo de Francisco Lopez, quien ha
realizado grabaciones en el bosque tropical de Costa Rica para obtener una

“version artistica del bosque en vez de una documentaciéon” (2007, p.284).



Dentro del ambito de la musica experimental europea posterior a la Segunda
Guerra Mundial es indispensable mencionar los aportes de la miusica
electroacustica. En Francia, Alemania e Italia diversos compositores comenzaron
a experimentar con los desarrollos de la electréonica y los sistemas de grabacion,
reproduccion, amplificacion, generacion y transformacion del sonido (Berenguer,

1974).

Por ejemplo a finales de los afios cuarenta, Pierre Schaeffer empieza a desarrollar
la musica concreta, en donde “las notas musicales son sustituidas por objetos
sonoros, tomados del medio ambiente, registrados sobre cinta (...) y compuestos
finalmente con un criterio musical con las técnicas de montaje utilizadas en
grabacion” (1974, p.15). Cabe destacar que estos trabajos se desarrollaron en el
ambito de los estudios de la Radiodifusiéon Francesa y se establecié una relacion
con la radio piblica que en esa época contaba con la tecnologia necesaria para

hacer posible tales experimentos (1974).

En el caso de la musica electronica, el término refiere a un tipo de musica
electroactistica generada a través de “procesos electronicos (...) que usualmente
incorporan la utilizacién de osciladores y generadores de tono que producen una
sefial eléctrica, la sefial es subsecuentemente reproducida con amplificadores y

altavoces” (Reyes, 2009).

En el ambito de la Universidad de Columbia en Nueva York, surgié el primer
estudio institucional de musica electronica de los Estados Unidos, donde
compositores como Otto Luening y Vladimir Ussachevsky experimentaron a
principios de los afios cincuenta con la cinta magnética (Holmes, 2002). En este
mismo estudio se realizé un trabajo pionero con algunos de los primeros modelos
de sintetizadores como el RCA Mark I, con el cual se crearon composiciones que
buscaban combinar los sonidos generados electronicamente con la interpretacion

de una orquesta sinfonica (2002).



En Alemania, para 1951, Herbert Eimert junto a Robert Bayer y Werner Meyer-
Epler crearon el primer estudio de musica electronica en la ciudad de Colonia
(1974) y en Italia compositores como Luigi Nono, Luciano Berio y Bruno
Maderna efectuaron trabajos en el Instituto de la Fonologia de la Radio de Milan

(1974).

En el ambito latinoamericano, las primeras expresiones de misica electroacustica
se dan casi de manera simultinea a los desarrollos de los paises europeos y
norteamericanos (Schumacher, 2003). Los laboratorios de musica electroacustica
en la region surgen con grandes dificultades, pero contaron con cierto apoyo
gubernamental e institucional (2003). En Chile, figuras como José Vicente Asuar
y Juan Amenabar compusieron sus primeras obras en cinta magnética a finales de
los afios cincuenta, como es el caso de Los Peces de Amenabar (Schumacher,

2005).

Cabe mencionar las experiencias en paises como Cuba con Juan Blanco, en
Colombia, Jacqueline Nova y Brasil con artistas como Reginaldo Carvalho, el
cual crea un laboratorio casero en 1956 (2003). También se ha documentado
actividad en Uruguay, con el ELAC, Pequeiio Estudio de Montevideo; en México,
con su primer Laboratorio de Musica Electronica fundado en 1970; el
Departamento de Investigacion y Composicion y Venezuela con el Estudio de

Fonologia Musical (2003).

Ademas se debe recordar el trabajo pionero del Instituto Torcuato Di Tella en
Argentina, fundado en 1958. Como parte de este proceso se cred el Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales CLAEM, mediante el cual se
brindé “acceso al conocimiento de diversas tendencias estéticas y técnicas

musicales utilizadas en esos afos” (Vasquez, 2012).
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En el contexto de México es notable que desde los afios ochenta se incentivara la
musica electroactstica con la creacion del Centro Independiente de Investigacion
Musical y Multimedia, a cargo de Antonio Russek y en donde se impartieron
cursos y se produjeron obras de varios compositores. También hay que sefialar el
trabajo realizado por el compositor e investigador Manuel Rocha Iturbide, tanto
en la practica de la misica electroacustica como en la investigaciéon sobre la

historia de esta disciplina en México y Latinoamérica.

2.1.2-Radio arte.

El radio arte tiene antecedentes que remiten a los mismos comienzos del medio
radiofonico. Empieza a desarrollarse en la década de 1920 en las radios publicas
alemanas, francesas e inglesas, en ocasiones tomando como material de base
obras de autores clasicos como William Shakespeare (Asociacion Mundial de

Radios Comunitarias, 2005).

Desde finales de los afios veinte, artistas como el aleman Bertolt Brecht realizaron
obras pensadas para la radio como Réquiem de Berlin de 1929 o Santa Juana de
los Mataderos ademas de adaptaciones de textos clasicos como Macheth (Barea,
2002).Brecht también escribi6 una serie de reflexiones sobre el medio recopiladas
en el libro Teoria de la Radio, en donde realiza un “andlisis de la radio como
medio de comunicacion, la funcion del director y la creacion original y adaptada”

(2002, p.19).

También es célebre la adaptacion realizada por Orson Welles de la novela La
guerra de los mundos de H. G. Wells en 1938, debido a que las escenas de ficcidn
provocaron reacciones de panico en parte de la audiencia al ser confundidas con
reportajes, a pesar de que con anterioridad se aclaré que la transmision tenia un

caracter dramdtico (2005).

11



Luego de la Segunda Guerra Mundial, paises como Inglaterra utilizaron el radio
drama para aplicar innovaciones técnicas y adaptar obras de autores
contemporaneos como Jean Paul Sarte y Samuel Beckett que se prestaban a un
tratamiento vanguardista del lenguaje radiofonico. Dentro de la estructura de la
British Broadcasting Corporation (BBC) se cred la Radiophonic Workshop en los
afios cincuenta, con la funcion de crear masica y efectos sonoros para programas
de radio y television. Para tal fin se utilizaron técnicas inspiradas en la musica
concreta, por ejemplo partiendo de sonidos reales que luego fueron manipulados
aplicando cambios en la velocidad de la cinta de grabacion, ecualizacion,

reverberacion y cambios de tono ( Niebur, 2010).

Segiun Michael J. Schumacher, en los afios sesenta empiezan a darse experiencias
de hibridacion entre el incipiente arte sonoro y la radio (Schumacher, citado en
Licht, 2007, p.118). A partir de este desarrollo histérico sefialado por Schumacher,
la radio se convirtié en un elemento central de muchas obras, no solo en el sentido
convencional de ser transmitidas por el espectro radiofonico, sino también,
aprovechando este espectro para producir trabajos mas cercanos a la instalacion
sonora o el performance. Un ejemplo de instalacion sonora en el que se utiliza la
radio es Drive in music de Max Neuhaus, realizada en los sesentas y en donde el
artista coloco transmisores de radio a lo largo de un trecho de carretera. A través
de la radio AM del automovil se recibian diferentes sonidos mientras se conducia

(2007).

2.2-Estado de la cuestion.

En Latinoamérica, los espacios orientados al radio arte no han sido numerosos y
“ha faltado una reflexion formal sobre la estética de la radio y sus posibilidades de
creacion artistica” (Camacho, 2004, p.6), lo cual se sumaria a “la falta de
documentacion sobre la historia del arte sonoro, el desfasamiento tecnoldgico, la
falta de recursos econdmicos y la falta de una bisqueda individual por encontrar

nuevos conceptos de sonoridades” (2004, p.12).
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A pesar de la falta de reflexion sobre la estética de la radio, si se han desarrollado
experiencias diversas en la mayor parte de los paises de la region. Por ejemplo en
Brasil, varios artistas desde los afios setenta entraron en contacto con el Estudio de
Arte Acustico en Colonia, Alemania, lo cual dio impulso a encuentros nacionales
que generaron interés por la experimentacion con el lenguaje radioféonico (2004).

Ademas, cabe mencionar el trabajo del grupo Radio Artistica Experimental en
Ecuador, la cual mantuvo al aire durante cuatro afios un programa para difundir

obras de arte sonoro internacional y obras producidas por los integrantes del

grupo.

Otras experiencias ligadas al radio arte se pueden encontrar en Venezuela,
Argentina y México, pais que desde 1994 organiza la Bienal de Radio. Esta es
una actividad que busca el reconocimiento de la creatividad en la radio y la
reflexion alrededor del arte sonoro, por lo que se ha consolidado como una
iniciativa que convoca a productores radiofénicos, profesionales o no, para que
presenten sus trabajos mas recientes y promuevan la experimentacidon sonora
(Novena Bienal Internacional de Radio, 2012). En México también se destaca la
creacion del Laboratorio de Experimentacion Artistica Sonora integrado por
artistas de diferentes disciplinas dedicados a la investigacion de las posibilidades

que ofrece el radio arte (Camacho, 2004).

Junto a estas experiencias que en algunos casos se desarrollan al margen del
ambito universitario y de las radioemisoras de cardcter comercial, existe un
aumento en la investigacion académica, reflejado en la creacion de catedras de
radio arte en escuelas de comunicacion de universidades en Perd, Argentina,

Chile, Brasil y México (Romero, 2010).
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Ejemplos concretos de la produccion de radio arte latinoamericano se pueden
encontrar en sitios web como el del Laboratorio Experimental de Arte
Radiofénico LEAR, La Voladora Radio, Arte Sonoro y el colectivo Ars Sonora,
entre muchos otros. Los sitios presentan materiales que en algunos casos se
transmitieron por radio, aunque una cantidad importante de la produccion utiliza

internet como su (nico medio de difusion.

2.2.1-Misica Electroacistica, Radio Arte y Arte Sonoro en Costa Rica.

En el caso de Costa Rica, no existe una tradicion tan arraigada de radio arte en
comparaciéon con otros paises latinoamericanos, y en las radio emisoras de
caracter comercial no existe espacio para este tipo de propuestas. Sin embargo
existe trayectoria en el ambito de la musica electroactstica, la cual comparte

inquietudes y técnicas con el arte sonoro y algunas producciones de radio arte.

Como antecedente es necesario mencionar el trabajo de compositores como Otto
Castro, Marvin Coto, Pablo Chin y el grupo aUTOPerro (Castro, 2009). Cabe
mencionar el programa De musica y musicos conducido por el compositor Otto
Castro, el cual se plante6 como un espacio dentro de la programaciéon de la
emisora por internet Radio Farolito del Centro Cultural de Espafia y en donde se
difundia musica electroactstica y experimental, ademas de entrevistas con sus

creadores.

A través de este programa se han organizado diversas presentaciones en vivo en
las que se incluyen intérpretes de misica experimental. Asimismo se han
realizado varias actividades organizadas por el colectivo Extremos Sonoros, en
las cuales se presentan propuestas “que van desde el ruido hasta la electroacustica

en vivo, pasando por la improvisacion y el performance” (Bustamante, 2010).
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También bajo el nombre de Extremos Sonoros se desarroll6 un programa de radio

que estuvo activo hasta el 2014, transmitido en Radio Farolito.

En los dltimos afios surgieron mas propuestas de caracter experimental en el pais,
las cuales abordan géneros musicales la electronica, ambient, drone, post-rock, y
noise (Latino América Shoegaze, 2013). Entre estas se encuentran The
Wiesengrund Project (del compositor Sergio Wiesengrund ganador del Premio
Aquileo J. Echeverria en Misica 2014), Atsub (del compositor Ronald
Bustamante), Bloqueos y APF entre otros (2013). Ademas surgen colectivos como
Piratas del Cosmos que también realizan presentaciones en vivo en el marco de

las actividades organizadas por Extremos Sonoros.

Otras iniciativas dignas de resaltar son la red Oscilador, una red Costarricense de
Arte Sonoro fundada por Otto Castro y que integra a diferentes exponentes de la
produccion electroaciistica en Costa Rica; asi como el Museo Centroamericano de
Videoarte (MUCEVI), coordinado por la Historiadora del Arte, Antonieta Sibaja y
fundado en el 2010. Este museo también impulsa el arte sonoro en el paisy en el
2011 organiz6 un concurso de arte sonoro para artistas Centroamericanos y del

Caribe con el apoyo del Centro Cultural de Espaiia.

Dentro del ambito de la Universidad de Costa Rica existio el Laboratorio de
Composicion y Experimentacion Sonora (CES) de la Escuela de Artes Musicales
de la Universidad de Costa Rica, iniciativa que surgié en 1993 pero debido a
problemas presupuestarios se mantuvo inactivo hasta su reinauguracion en el
2012 (Muiioz, 2012), para luego clausurarse una vez mas en el 2014. En este
periodo de dos afios el CES desarrollé investigaciones sobre temas como los
algoritmos aplicados a la musica, la interactividad en la musica electroaciistica y
la conformacion de una “Orquesta de laptops” (2012). Ademas organizd
conciertos de musica electroacistica en los que también se presentaron obras de

arte sonoro.
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En la Universidad de Costa Rica se han impulsado otras iniciativas que
reflexionan sobre el sonido, la musica y el ruido, como es el caso de un proyecto
que comenzd en la Sede del Atlantico de la Universidad de Costa Rica en los
cursos de Etnomusicologia y Técnicas de Investigacién impartidos por la Dra.
Susan Fonseca. Alli los estudiantes “fueron motivados a trabajar sobre su
comunidad directa (Turrialba y zonas aledafias), con el objetivo de explorar otras
formas de escucha, que ayudaran a crear nuevas vias para los procesos educativos,
a través del estudio del paisaje sonoro y la arquitectura” (Fonseca, 2014). Esta
experiencia dio lugar a una serie de conferencias y conciertos bajo la
denominacion Debates Sonoros que continfian el debate y la difusion de estas

expresiones ligadas al noise, la misica electroactstica y el arte sonoro (2014).

2.2.2-Lenguaje Radiofonico y teoria sobre la Radio.

Desde la perspectiva de la teoria radiofonica es fundamental 1a reflexion realizada
por Armand Balsebre en libros como E! lenguaje radiofénico. Balsebre (1996)
plantea una discusion sobre la idoneidad de considerar al medio radiofonico como
poseedor de un lenguaje, es decir un conjunto de signos que al utilizarse genera un
proceso comunicativo. Ademas, describe con detalle los elementos que constituyen
el lenguaje radiofonico tomando en cuenta sistemas expresivos que van mas alla de
la palabra como es el caso de la miisica y los efectos sonoros. De esta manera, se
plantea un acercamiento al medio radiofonico como un medio expresivo y no

solamente un transmisor de contenidos escritos.

Este andlisis de los elementos que conforman el lenguaje radiofonico es ampliado
en obras como Teoria y técnica del lenguaje radiofdnico de Maria Gutiérrez y Juan
José Perona (2002). En este caso el abordaje no es exclusivamente tedrico, sino que

busca “fusionar los fundamentos tedricos y las propuestas practicas” (p.11).
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Sobre la posibilidad de la radio de crear productos con caracter artistico, se han
elaborado diversas reflexiones como el articulo “Sobre Radio y Estética. Una
mirada desde la filosofia del arte”. Este plantea que la radio es un medio capaz de
producir obras de arte mediante el uso de los elementos que componen ¢l lenguaje
radiofonico, que en este caso se definen como “misica, palabras, efectos sonoros

y silencios” (Haye, 2000 p.102).

Otra obra de importancia es El radio arte. Un género sin fronteras ( Camacho,
2007) que repasa la historia de este género a lo largo del siglo XX, tanto en
Europa como en Latinoamérica y sefiala como antecedentes importantes las

experiencias desarrolladas en Brasil, Ecuador, Venezuela, Argentina y México.

Mariano Cebrian (2004), en su articulo “Innovacion radiofonica. La creatividad en
el contexto de la radio actual”, plantea algunos problemas de la creatividad en
radio y enumera los ambitos en los cuales esta caracteristica puede tener lugar en
el medio. Entre estos sefiala la programacion, los programas y el radio arte, que
considera como producciones relegadas a situaciones especiales como los
concursos y los premios internacionales, pero que no se consolidan como parte

importante de la programacion de las emisoras.

En Costa Rica la reflexion sobre el lenguaje radiofonico se lleva a cabo en
diversos cursos del énfasis en Produccion Audiovisual de la Escuela de Ciencias
de la Comunicacion Colectiva de la Universidad de Costa Rica, especialmente en
el curso Construccion del Espacio, Movimiento y la Temporalidad en Radio
impartido por Sylvia Carbonell y Larissa Coto. En el curso, muchos de los
trabajos realizados por las y los alumnos podrian clasificarse como radio arte, a
pesar de que tales producciones no suelen tener mucha difusion mas alla del

ambito de la escuela.
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La investigacion alrededor de la radio en los trabajos de graduacion de la Escuela
de Ciencias de la Comunicacion Colectiva cuenta con una importante cantidad de
tesis y proyectos de graduacidon que abordan diferentes aspectos de la produccion
radiofénica, pero se concentra en dos aspectos: el analisis de programas o
productos radiofonicos difundidos con anterioridad o la propuesta para la

realizacion de nuevos programas radiofonicos.

Entre los ejemplos se encuentra un proyecto titulado Propuesta para desarrollar
un programa cultural en radio dirigido a adultos jovenes (Marin y Navarro,
2006). Otro ejemplo de esta forma de abordar la investigacion sobre la radio se
encuentra en el proyecto E! radio drama al servicio de la prevencion de las
conductas sexuales de riesgo en adolescentes. Propuesta para una produccion
radiofonica (Avalos, 2002). También cabe resaltar el proyecto de graduacion
Adaptacion de literatura costarricense a lenguaje radiofénico para complementar
la ensefianza formal del Espaiol en secundaria (Villalobos, 2003) que como su
titulo indica, trata de encontrar una aplicacion de caracter didactico al lenguaje

radiofénico y plantea el problema que presenta la adaptacion de un medio a otro.

El proyecto: ;Es la miusica un elemento de apoyo a la comprensicn de noticias
radiofonicas para adolescentes de 16 y 17 afios?: caso especifico estudiantes de
educacion diversificada: Liceo Roberto Brenes Mesén, Liceo Monsefior Rubén
Odio, Liceo Mauro Ferndndez Acufia, Liceo de Alajuelita (Cortés, 1999) se
concentra exclusivamente en uno de los elementos del lenguaje radiofonico: la

musica, para determinar su efectividad en un género concreto.

Otros proyectos abordan las dindmicas de produccién de radio en internet. Es el
caso de Propuesta de un instrumento metodolégico para el andlisis de la
ciberradio (Méndez y Salas, 2012), que analiza aspectos relacionados con la
periodicidad de actualizacion de estas radio y la oferta de programas, partiendo

del caso de estudio del sitio web de la Radio Nacional de Espaiia.
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Por otro lado, la investigacion dirigida a orientar el proceso de produccién
radiofonica también ha sido un tema de estudio en la Escuela de Ciencias de la
Comunicacion Colectiva. En este caso, podemos citar el trabajo EI guion técnico
como herramienta para la produccion radiofonica (Rocha, 2006), y
principalmente el Manual de produccion radiofonica estudiantil (Araya, 2005).
Este Gltimo realiza un recorrido amplio por diferentes aspectos del medio,
incluyendo descripcion de los elementos del lenguaje radiofonico, principios
técnicos de la radiodifusion y los diferentes pasos necesarios para la planificacion

y realizacion de programas de radio.

En el caso del proyecto Propuesta de un programa de prdcticas en Radio U para
estudiantes de periodismo de la Fscuela de Ciencias de la Comunicacion
Colectiva (Otarola y Salmerén, 2012) se trabaja con las posibilidades de la
produccién radiofonica como herramienta de aprendizaje para futuros

comunicadores.

A pesar de toda esta produccion académica, es notorio cdmo desde la Escuela de
Comunicacion, no se ha investigado el lenguaje radiofonico con relacion a las
practicas del radio arte. Las excepciones consisten en los trabajos que proponen o
analizan aspectos relacionados con el dramatizado de radio, género que en sus
inicios era el mas identificado con una practica de radio arte, antes de que las
producciones consideradas dentro de esta categoria se diversificaran. Entre los
ejemplos de este tipo de trabajos estan: La radionovela “Sin mdscaras” proceso
de produccion y percepcion de su publico meta (Blanco y Murillo 2002) y
también Andlisis comparativo entre tres radionovelas transmitidas durante el afio

2000 en Costa Rica (Serrano, 2002).
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En este tipo de trabajos, se incluye como parte del analisis alguna consideracion
sobre el uso del lenguaje radiofdnico en los productos investigados, seiialando
detalles sobre estilos de locucion, uso de la misica y los efectos entre otros, pero

todo enmarcado en un analisis mas amplio del proceso de recepcion y produccion.

2.3-Marco Conceptual.

Este proyecto utiliza una serie de conceptos desarrollados en disciplinas como la
produccion radiofonica, asi como en la teorizacién sobre las caracteristicas y
funciones del lenguaje radiofonico. Ademas, se toman como base otros conceptos
que forman parte del bagaje teérico del arte sonoro, el radio arte y los puntos de
encuentro entre el lenguaje radiofénico y la practica artistica. Asimismo, es
importante afiadir conceptos surgidos en la reflexion acerca de las cualidades

estéticas del sonido, independientemente de su uso en el medio radiof6nico.

2.3.1-El Lenguaje radiofonico.

El concepto de lenguaje radiofonico resulta fundamental para el presente trabajo
al partir de que el medio tiene un lenguaje propio que lo diferencia de otros
medios de comunicacidn y que es la combinacion de los elementos de este
lenguaje lo que permite aprovechar al maximo la riqueza de la produccion

radiofénica. Armand Balsebre (1996) define el lenguaje radiofonico 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 significacidn viene determinada por el conjunto de
los recursos técnico-expresivos de la reproduccién sonora y el
conjunto de factores que caracterizan el proceso de percepcién

sonora e imaginativo-visual de los radioyentes (p.40).
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Este proceso de percepcion de los elementos del lenguaje radiofénico también es
resaltado por Maria Gutiérrez y Juan José Perona (2002), al sefialar que debe
cumplir con las condiciones que cualquier otro lenguaje tiene para ser considerado

como tal:

Debe estar compuesto por un conjunto de signos, cuyo uso social sea
amplio, lo que conlleva que se enmarque en un proceso
comunicativo e interactivo. Debe existir una gramatica conocida y
asumida por los agentes que intervienen en el acto comunicativo,

que normativice y reguie el conjunto de signos (p.21).

En el caso del radio arte, el uso de esta gramatica asumida por los agentes
inmersos en el acto comunicativo se mantiene a pesar de que los mensajes no
estén estructurados de una manera que busque ser necesariamente inteligible, al
menos en comparacioén con otro tipo de producciones para radio. La razon es que
los materiales a partir de los cuales se construye son los mismos que articulan
todo mensaje radiofonico. Dichos elementos que constituyen el lenguaje

radiofonico son los siguientes:

e La voz: Segiun Balsebre (1996), el cédigo semantico-descriptivo de la
palabra radiofonica se apoya principalmente en su significado denotativo,
segin el cual, un signo o palabra equivale a una idea u objeto de

percepcion. Por su parte Gutiérrez y Perona (2002) sefialan que:

La expresion oral en radio debe atender a las capacidades
expresivas de la voz que se desprenden de sus
caracteristicas como sonido, es decir del tono, de la
intensidad y del timbre. Por esta razén, no hay una voz que
se parezca a otra, porque en cada una de ellas dichos

componentes se interrelacionan de forma distinta (p.30).
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De esta manera, se tiene por un lado la relacion entre palabra y la idea, y
por otro las caracteristicas expresivas de la voz que pueden modificar la
percepcidn del significado que se busca transmitir. En la practica del radio
arte esto es importante ya que, en algunos casos, el uso de la voz, mas que
facilitar un significado o una idea concreta, opta por concentrarse en
aspectos como el timbre, la intensidad, o la sonoridad de determinadas
palabras. Ademas cabe destacar la centralidad que la voz tiene en la mayor
parte de géneros radiofénicos, centralidad que no siempre estd presente en

el radio arte.

En su obra La Audiovision, Michel Chion (1993), hace énfasis en el
caracter “vococentrista” y “verbocentrista” del cine condicién que también
aplica a muchos géneros radiofonicos como la noticia, el reportaje, la
entrevista y el documental. Con el término “verbocentrismo” se refiere a

todos los casos en que se favorece la voz y se destaca entre los demas

sonidos (1993).

Tal centralidad de la voz tiene implicaciones: como soporte de la expresion
verbal se registra buscando no tanto “la fidelidad actstica a su timbre
original como la garantia de una inteligibilidad sin esfuerzo de las palabras
pronunciadas™ (1993, p.17). El interés por la inteligibilidad de la voz y la
palabra saca a relucir que no solo diversos medios de comunicacion son
verbocentristas, sino que de manera mas general “el ser humano, en su
conducta y sus reacciones cotidianas también lo es” (1993, p.17). La
centralidad otorgada a la voz también lleva a que en ocasiones la
importancia expresiva de la radio se reduzca a la funcion de transmitir el
lenguaje hablado (1996), dejando en segundo plano la interaccion de la voz

con los demas elementos del lenguaje radiofonico.
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La musica: Para Balsebre (1996) la musica esta constituida por el ritmo,
la melodia y la armonia. Esta triple combinacion es la que estructura el
mensaje. “La melodia de la misica significa la relacién semantica y
espacio-temporal entre la unidad significativa antecedente y la siguiente de

una secuencia radiofénica” (p.109).

Sin embargo, es necesario aclarar que esta definicion es limitada en cuanto
a que la musica utilizada en un radio arte puede tener menor presencia de
melodia, o de aspectos ritmicos y centrarse en otras caracteristicas como
por ejemplo el timbre. Por tal razdn, para efectos de este trabajo resulta
mas relevante concentrarse en el rol de la misica al interactuar con otros
elementos del lenguaje radiofénico. Se parte de la distincion que realiza
Michel Chion acerca de la manera en que la misica puede transmitir
emociones. Aunque en este caso esté haciendo referencia al cine, se puede
aplicar también a diferentes géneros radiofonicos. Chion (1993) define una
musica “empatica” que “expresa directamente su participaciéon en la
emocion de la escena en funcion de codigos culturales” (p.20). A tal
funcién la contrasta con un modo “anempdtico” que demuestra ‘“una
indiferencia ostensible ante la situacién, progresando de manera regular,

impavida” (p.20).

Seglin Conrado Xalabarder (2006) en su libro Musica de cine. Una ilusion
dptica, en muchas ocasiones la musica “empatica” puede tener un caracter
redundante aunque también “su cometido es el de multiplicar una
emocidn concreta: mas terror, mas amor, mas dolor del que presentan las
imagenes y personajes” (p.38). La misica “anempatica” produciria un
efecto contrario, por ejemplo “misica apacible en escenas tensas (...) una

musica muy tensa e inquietante aplicada ante un paisaje en calma” (p.38).
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Como ejemplo concreto de este uso de la musica, menciona la pelicula de
Stanley Kubrick La Naranja Mecdnica en donde se utiliza la musica de
compositores como Beethoven y Rossini para acompaifiar escenas de

violencia (2006).

Dentro del presente proyecto se utilizaran los conceptos de musica
empatica y anempdtica a pesar de que su formulacion original se realizod
pensando en el cine. Sin embargo, también pueden ser relevantes al
aplicarlos a una narrativa que esté basada solo en audio, ya que la musica
puede jugar exactamente las mismas funciones que se describen para el

cine o la television.

Efectos sonoros: Es el conjunto de formas sonoras representadas por
sonidos inarticulados o de estructura musical, de fuentes sonoras naturales
y/o artificiales, que restituyen la realidad objetiva y subjetivamente

construyendo una imagen (1996, p. 70).

Los efectos pueden tener diferentes funciones. Una de ellas es la funcidn
ambiental o descriptiva en donde se localiza una accion en un espacio
visual o se representa un objeto de percepcion visual. También tienen una
funcion narrativa que consiste en una descripcion realista que ademas de
representar la realidad transmite un estado de 4nimo. La funcion
ornamental remite al uso de los efectos de una manera puramente estética
sin intenciones de remitir a una realidad concreta o un sentimiento o
estado de &nimo especifico (1996, p. 72). Sin embargo, el uso ornamental
puede darse en un contexto narrativo, en el caso de que se utilicen efectos
que apoyan la descripcién de un paisaje o situacidn sin que sean
indispensables para que el escucha los identifique. Por tanto su presencia
tiene criterios estéticos que buscan otorgar un caracter particular a

determinado paisaje sonoro (1996).
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Dentro de la funcién narrativa de los efectos sonoros, el cine y la television
han instaurado un lenguaje sonoro-cinematografico basado en estereotipos
que ayudan a establecer la credibilidad del producto final. Alejandro
Romén (2008) sefiala que “existen clichés asumidos por el publico, como
el disparo de un arma de fuego o el pufietazo, que suenan siempre de igual
forma y, sin embargo, estan completamente apartados de su naturaleza
sonora” (p.199). De esta forma, se establece que los efectos de sonido no
son necesariamente sonidos naturales que son registrados y luego
utilizados para evocar un espacio concreto. También se da un proceso a
través del cual determinados sonidos son desnaturalizados de su fuente
original y a través del montaje pasan a representar otra cosa, o en €l caso
de la funciébn ornamental, dejan de emular determinados espacios o

situaciones de la realidad para establecer otro tipo de percepciones.

En el radio arte esta funcion ornamental puede pasar a ser central, ya que
interesa mas la cualidad de los sonidos que el determinar su fuente
original. En este sentido, lo ornamental conlleva un mensaje estético en
vez de semantico (1996, p.109), de forma que en el radio arte se pueden
combinar las diferentes funciones, haciendo énfasis, segun el caso, en un
aspecto mas ornamental e incluso abstracto o en sonidos que remiten de

forma mas directa a la realidad.

Silencio: Por lo general, se define por su oposicion al sonido: es la
ausencia de sonido o la ausencia de palabra. A pesar de esto se clasifica
como parte del lenguaje radiofénico porque “la informacién que transmite
el silencio en la radio tiene suficiente significacion como para considerarlo
un elemento mas del mensaje radiofénico™ (1996, p. 75). Se considera que
en radio ¢l silencio puede presentarse de manera objetiva, en el caso de
que consista solamente en la ausencia de los demas elementos del lenguaje
radiofdnico, en ocasiones creando un “bache”, lo cual se considera como

una falla de caracter técnico.
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Por otra parte, el silencio subjetivo tendria una intencionalidad psicologica
o dramatica al ofrecer ambigiiedad intencional y apoyar el ritmo de la

narracién, descripcion o reflexion (Casanellas, 2010).

Ademads, también se considera que el silencio no e€s solo un elemento mas
del lenguaje radiofonico, sino también el recurso mas dramaético. Por lo
tanto, se distingue de una pausa o interrupcién, ya que el silencio también
es informacion y se puede utilizar para retomar con intensidad la atencion

de los oyentes (Garcia, 2001).

En el caso del radio arte y de la propuesta que plantea ¢l presente trabajo,
la incorporacién del silencio se enmarca dentro de la intencionalidad
psicologica, y como elemento a utilizar para estructurar una obra, por
gjemplo insertando silencios como pausas entre diferentes segmentos. En
este dOltimo ejemplo, la intencién es que el silencio funcione “como un
elemento mas de puntuacién o, incluso, como subrayado de determinadas
informaciones” (1996, p. 112), lo que también se puede denominar funcion
sintactica, relacionandola con la forma en que la lingiiistica denomina a la
funcion que una determinada unidad cumple dentro de una estructura,

como puede ser una oracidon gramatical.

La intencion psicologica se relaciona con la funcién semantica del
silencio, que puede adquirir un sentido narrativo por si mismo y modificar
la percepcion convirtiéndose en “un parametro de relacion en el proceso de
produccion de la imagen auditiva, de dimensiones muy semejantes a ciertos aspectos
tonales y timbricos de la palabra radiofénica’ (1996, p.114).
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2.3.2- Estética de la radio.

Para la elaboracion de este proyecto también es importante recalcar que el medio
radiofonico puede tener un caracter artistico y una estética particular que resulta

intrinseca a los elementos de su lenguaje sonoro (voz, musica, efectos, silencio).

La posicion de partida se basa en que una estética del medio radiofonico y del
radio arte se aleja de las ideas normativas que entienden la estética como una
ciencia de lo bello. Esta tradicién se remonta al filésofo aleman Alexander
Baumgarten, quien en el siglo XVIII empieza la reflexién sobre la estética en el
sentido moderno “al enumerar y describir las cualidades necesarias del talento
estético: ingenio natural, imaginacion, perspicacia, magnanimidad, y sobre todo,
entusiasmo y furor estético (...) exigiendo la correcciéon pulida de la obra”

(Baumgarten citado en Plazaola, 2012, p.111).

En contraste, se considera al radio arte como heredero de las vanguardias
artisticas del siglo XX, y de los cuestionamientos que representa para la estética

normativa. Al respecto Estela Ocampo (2003) seiiala;

Los movimientos de vanguardia del siglo XX, proclamando la
multiplicidad de poéticas, la extrema libertad de planteamientos, la
disolucion del arte en la vida y en la técnica, acabaron por convertir
a la estética tradicional en un esqueleto sin carne. La consecuencia
légica de la imposibilidad de establecer normas en el arte
contemporaneo fue el crecimiento de la reflexién tedrica

ateniéndose a los fendmenos concretos del quehacer artistico

(p.39).
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Dentro de esta atencion concreta a un quehacer especifico, una aproximacion
importante a la estética radiofénica es realizada por Rudolf Amheim (1980) al
considerar que “la obra radiofdnica, 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 que no se necesite ningin tipo de complemento visual” (p.86). Esta
concepcion deja espacio para la libertad y multiplicidad de planteamientos que se
presentan en otras disciplinas artisticas contemporaneas, pero haciendo énfasis en
como delimita las caracteristicas propias de la radio y los elementos de su

lenguaje.

Se plantea entonces el problema sobre como delimitar los productos radiofénicos
que podrian considerarse como poseedores de una cualidad artistica. Sobre este
punto se partira de la distincion que hace Ricardo Haye (2000) de una radio “de
concepcion instrumental (...) un simple medio para obtener fines: educacion,
adoctrinamiento, induccion al consumo, distraccion, etcétera” (p.102) y otra cuya
intencion artistica recae en el ser un fin en si misma, sin perseguir de manera
primordial alguno de los fines sefialados, sin que por esto sea incapaz de lograrlos

tangencialmente.

Esta distincion se realiza a partir del énfasis en los aspectos formales del lenguaje
radiofénico, yendo mas alla de los contenidos, o como lo expresa Haye, mediante
el trabajo con los recursos expresivos de este lenguaje (2000). De tal manera, este
proyecto parte de una idea de la estética radiofénica en la cual esta no es
normativa ni se apega a conceptos tradicionales de belleza u armonia. Sin
embargo, se establece que los limites de esta estética corresponden al ambito
exclusivamente de lo sonoro y en concreto de los elementos que conforman el

lenguaje radiofonico.
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Es a partir de la atencion formal a la combinacion de tales elementos que el radio
arte adquiere su caracter estético, realzado por su condicion no utilitaria en
contraste con los objetivos mas concretos de otros géneros radiofénicos como la

noticia o la entrevista.

2.3.3-Arte sonoro / Radio arte.

El concepto de radio arte generalmente se liga a las practicas relacionadas con
el arte sonoro, el cual Manuel Rocha (2005) define como: “obras artisticas que
utilizan el sonido como vehiculo principal de expresién, que lo convierten en
su columna vertebral”. Por otro lado, segiin Rocha el radio arte consiste en
“cualquier experiencia sonora artistica transmitida por radio que no sea musica
en el sentido tradicional, y que tome en cuenta el lenguaje radiofonico para su
difusion” (2005, citado en Aceves, 2009 p.21). Esta definicion es

complementada por Lidia Camacho que especifica que el radio arte es:

Toda obra creada por y para la radio, que tiene como
intencion expandir las posibilidades creativas y estéticas de
ese medio electronico a partir de los elementos que
fundamentan su lenguaje: voz, palabra, musica, ruidos,
efectos sonoros y silencio. Elementos que, al conformar un
lenguaje poseen una gramatica inherente, con la facultad de
construir mensajes estéticos; esto es, mensajes que buscan
conmover al radioescucha. Esa conmocion puede ser
lograda gracias a que la radio posee un lenguaje propio
cuyas convenciones son entendidas y apreciadas por un
receptor complice (Camacho, 2007 citada en Aceves, 2009

p.24).
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Esta altima definicién resalta un hecho importante y es que el radio arte se
elabora tomando en cuenta la especificidad del medio radiofonico y va mas alla
de ser una transmisidon radiofonica de trabajos de arte sonoro disefiados para

otros contextos que no son los de la radiodifusion.

Dicha idea es reafirmada por Laura Romero (2010), al sefialar como la
formacion profesional o el ambito en el que operan los productores de radio arte
y los artistas sonoros también sirven como elemento diferenciador. Por eso

considera que ambas manifestaciones se distinguen por:

(...) las formas de exposicion o transmision de las obras y en
los tipos de creadores y sus circunstancias u origenes
diversos: desde miisicos, performers y artistas plasticos que
incorporan el sonido a sus obras; a comunicadores,
periodistas y realizadores que escapan de las rutinas

productivas de la radio convencional (p.1).

También se puede dar el hecho de que obras no concebidas originalmente para
la radio, por tener ciertas caracteristicas en su elaboracion, resultan idoneas
para este medio. Este es el caso de algunas obras de musica electroacustica que
incorporan “algo narrativo o presencia del lenguaje, que es algo que funciona
muy bien en la radio, ya que la palabra es uno de los recursos fundamentales

del discurso radiofonico” (Toscano, 2010).

A todas estas consideraciones que buscan esclarecer la especificidad del radio
arte, se debe agregar el manifiesto “Hacia una definicién del Radio Arte” del
artista Robert Adrian (1990), quien formé parte de la emisora en linea

KunstRadio con base en Viena, Austria.
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En el manifiesto de 12 puntos se seiiala que “El arte radiofénico no es arte
sonoro ni musica. El arte radiofonico es radio. El arte radioféonico esta

compuesto por objetos sonoros apreciados a través del espacio radial” (1990).

Lo dicho anteriormente se relaciona con la definicién de Lidia Camacho (2007),
ya que tambi€n parte de la especificidad del medio al sefialar que “la radio es
casi siempre escuchada en combinacion con otros sonidos: domésticos, el trafico,
la TV, los teléfonos, chicos jugando, etc” (1990). Estas caracteristicas también
permiten establecer que “el arte radiofénico no es una combinacién de arte y

radio. Es radio hecha por artistas” (1990).

Sin embargo, en la actualidad existe una discusion que cuestiona muchos aspectos
de la especificidad de la radio y que se daban por un hecho en la época del
manifiesto “Hacia una definicion del Radio Arte”. Esta interrogacion parte de la
naturaleza misma del medio radiofonico en un contexto donde la transmisién por
internet implica un cambio en lo que tradicionalmente se entendia como

transmision. Etienne Noiseau (2011) agrega que la radio en la actualidad es:

(...) algo que podemos pausar, guardar y manipular. ;Esta
materializacion de la radio llevaria su reconocimiento como
arte? ;Perderia su especificidad entre el arte sonoro al mismo
tiempo? Definitivamente la radio se ha convertido en
diferentes medios desde un punto de vista técnico. Esto
significa que definir el radio arte desde el uso de un medio
determinado parece obsoleto, o al menos incompleto. En
otras palabras, el radio arte tiene mas que ver con la estética

que con la técnica.

Bajo este panorama, muchas veces se llega a describir como radio arte un trabajo

que nunca fue transmitido o cuya difusion se circunscribe (inicamente a internet.
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Noiseau (2010) también sefiala que los sonidos en la radio generalmente no tienen
el mismo peso, ya que por una cuestion historica, la voz humana ha tenido un
estatus especial en el medio, llevando a que los mensajes y la narracidon sean

caracteristicos de la radio tradicional.

Sin duda, este tipo de reflexiones complejizan la tarea de entender con exactitud
las especificidades del radio arte en una época donde los habitos de escucha han
cambiado y la disponibilidad y portabilidad de diferentes contenidos de audio es
bastante amplia. Para efectos de este trabajo se parte de que el término resulta util
para diferenciar al radio arte de otras obras de arte sonoro que estan disefiadas
para ambitos como museos, performances o presentaciones musicales en directo.
Sin embargo, se toma en cuenta que internet es un medio tan valido como la radio
tradicional para la difusion del radio arte, y en el cual también se aplican los

elementos del lenguaje sonoro que se utilizan en radio.

Por tal razon, la definicion y los limites entre radio arte y arte sonoro no
necesariamente estan estrictamente demarcados y hay que tener presente que los
desarrollos tecnologicos y las posibilidades de difusion de este tipo de
manifestaciones estan llevando a que tales clasificaciones se complejicen. Sin
embargo, como parte de la reflexion acerca del radio arte ya se han creado
clasificaciones y sub géneros que pueden servir como referencia en la practica. En
el caso de este trabajo, se partira de lo especificado por la Bienal Internacional de
Radio organizada por Radio Educacién, una emisora cultural mexicana de caréacter

publico.

Se utilizara esta clasificacion por la experiencia que desde 1994 ha logrado
acumular la bienal, convocando a productores radiofonicos de Latinoamérica a
presentar trabajos y promover la experimentacion sonora (Novena Bienal

Internacional de Radio, 2012).
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Al tratarse de criterios para la recepcién de trabajos que concursan en la bienal, la
clasificacion del radio arte en subgéneros resulta util para entender la variedad de
este tipo de expresiones en la practica. Se incluyen las siguientes categorias

(Octava Bienal Internacional de Radio, 2010):

e El arte sonoro: Denota cualquier creacion sonora electroaciistica de
caracter experimental pensada para la radio, o cualquier creaciéon sonora
que desarrolle conceptos artisticos en un &mbito que no podria pertenecer

a la poesia sonora, sino al del lenguaje y las ideas.

e La poesia sonora: Esta categoria de la bienal es definida por Dick Higgins
(1990) como “una forma intermedial paralela a la poesia visual, en cuanto
que la poesia visual se coloca entre la poesia y las artes visuales, la poesia
sonora se sittia entre poesia y musica (...), el elemento acustico es el que

determinara su valor estético y formal” (p.1).

e El ready made actstico. Es un documento sonoro registrado en un
contexto pre establecido, en un momento determinado sin manipulacidn

posterior ninguna.

» El paisaje sonoro: El entorno sonoro concreto de un lugar real dado o

imaginario.

* El feature: Es a la vez un documental y un género artistico, que va desde el

cuento hasta el montaje de grabaciones originales.
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e Miusica electroacistica: Tanto la misica concreta como la musica
electronica. En el contexto de la bienal se privilegian las obras
desarrolladas a partir de una narracidn, o que utilizan la palabra, el paisaje
sonoro, o la idea de programa (una historia a partir de la cual de desarrolla

la obra).

Los limites entre arte sonoro y radio arte ¢n muchos casos no parecen estar tan
claros. Para este proyecto se utilizan algunas definiciones que sirven para
establecer diferencias primordiales que le dan su caracter particular al radio arte,
sin olvidar que es un término en constante reinvencion, mas si se toma en cuenta
la incidencia de los cambios tecnologicos en la manera de escuchar y tener acceso

a la radio.

2.3.4-Acusmatica.

El término acusmatica es central en la practica de manifestaciones como la musica
electroacustica, el arte sonoro y el radio arte. Hace referencia a un sonido cuya
fuente emisora no es visible y su origen se remonta al filosofo y matematico
griego Pitagoras, quien, escondido detras de una cortina, ensefaba a sus discipulos
con el fin de evitar la distraccion de su presencia fisica y motivar la concentracion

en el contenido del mensaje sonoro (Bejarano, 2007).

En los afios cincuenta el término es retomado por Jérome Peignot (2007) quien lo
asocia con la distancia que separa los sonidos de su origen, por ejemplo en el caso
de su reproduccion mediante altavoces. Asimismo Pierre Schaeffer (2003) en su
obra Tratado de los objetos musicales utiliza la acusmdtica como un concepto

indispensable para la practica de la musica concreta:
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Al olvidar deliberadamente cualquier referencia a las causas
instrumentales o a las significaciones musicales prexistentes lo que
queremos €s consagrarnos entera y exclusivamente a la escucha
(...). Tal es la sugestion de la acusmatica: negar el instrumento y el
condicionamiento cultural y poner frente a nosotros lo sonoro y el

sonido musical “posible” (p.59).

El término “misica acusmatica” fue utilizado por el compositor Frangois Bayle
para evitar confusidn con instrumentos musicales incidentales como guitarras
eléctricas, sintetizadores y sistemas de audio digitales en tiempo real y especificar
una practica musical basada en sonidos proyectados en concierto pero
desarrollados en el estudio (Banda Critica, 2006). A partir de esta concepcion, en
el Grupo de Investigaciones Musicales de la Radiodifusion-Television Francesa
(RTF) se disefio un sistema de sonido llamado Acousmonium, el cual consiste en
una orquesta de parlantes que reproducen el sonido en un escenario a través de su

colocacion en diferentes puntos estratégicos (D’Escrivan, 2012).

Sin embargo, la aplicacion del concepto de acusmatica puede ser mas amplia que
las practicas que persiguen una intencionalidad artistica. Es necesario afiadir que
ciertos medios de comunicacion, por su naturaleza, llevan a que el sonido se
experimente de forma acusmatica, como lo sefiala Alejandro Roman (2008) en su

obra El Lenguaje musivisual: Semidtica y estética de la misica cinematogrdfica:

Los medios audiovisuales, en su mayoria, producen musica
acusmatica, por ejemplo, la radio, el cine o la television, dado que
se trata de musica grabada en soportes en ausencia de vision de los

instrumentos que originan su sonido (p.91).
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Sobre esta misma linea, Angel Rodriguez (1998) enfatiza las posibilidades de
“acusmatizar” el sonido a través de opciones narrativas ampliamente utilizadas

como el doblaje, la ambientacion musical y la creacion de efectos sonoros:

Al poder trabajar a voluntad con una nueva recomposicion entre
sonido e imagen y, en consecuencia, con una recomposicion virtual
entre sonido y fuente sonora se han ampliado extraordinariamente
las posibilidades expresivas del universo audiovisual (...). La
acusmatizacion tecnologica ha supuesto una auténtica revolucion
tanto en el ambito estricto del lenguaje audiovisual como en el

universo de la comunicacion de masas (p.37).

Por estas razones el concepto de acusmatica resuita indispensable para la practica
del radio arte ya que si por si mismo el medio radiofénico tiene un caracter
acusmatico. Ademas la utilizacion que realiza el radio arte del lenguaje sonoro
implica en muchos casos una radicalizacion de este caricter, ya que en su
utilizacion de la musica y los efectos, el escucha no ve las fuentes que originan el
sonido, pero en muchos casos tampoco puede ubicar con exactitud una fuente
originaria de los sonidos, propiciando lo que Pierre Schaeffer defini6 como una

“escucha reducida”.

2.3.5-Tipos de escucha.

En el presente trabajo, se parte de la clasificacion de los tipos de escucha que
realiza Michel Chion (1993) en su obra La audiovision, para entender los distintos

niveles en los que el radio arte puede funcionar en la percepcion del oyente.

e FEscucha causal: Se busca conocer la causa de origen del sonido para
informarse, ya que la escucha por si sola no es muy fiable, por tal razén
este reconocimiento “se hace pocas veces solo a partir del sonido, fuera de

todo contexto” (p.34).
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Esta identificacion del sonido puede resultar mas sencilla, como seria en el
caso de voces de personas conocidas, sin embargo en ocasiones la
identificacion es mas dificil, por lo que Chion sefiala que en estos casos
mas ambiguos lo que tendemos a reconocer e€s una naturaleza de causa
“debe ser algo mecanico (identificado por un ritmo, una regularidad
justamente llamada mecanica); debe ser algo animal o algo humano, etc”
(p-35).

Escucha semantica: Se refiere a un codigo utilizado para descifrar el
mensaje, su significado semantico, distinguiendo la percepcion del sentido
y percepcion del sonido, estableciendo una diferencia entre fonética,
fonologia y semantica. Se encuentra asociada al lenguaje hablado y como
lo sefiala Antonio G. Mainé (2010) “es puramente diferencial, un fonema
no se escucha por su valor aclstico absoluto, sino a través de todo un
sistema de oposiciones y diferencias” (p.37). Por lo tanto, en este nivel de
escucha no tienen tanta relevancia las diferencias de pronunciacion u otros
matices que no resulten indispensables en la comprensién de una
determinada lengua (2010). Con respecto a esta escucha, Chion (1993)
aclara que “la escucha casual y la escucha semantica pueden ejercitarse
paralela e independientemente en una misma cadena sonora. Oimos a la

vez lo que alguien nos dice y como lo dice” (p.36).

Escucha reducida: La preocupacion reside en escuchar las cualidades y
formas propias del sonido sin preocuparse de donde viene el sonido, ni de
lo que se estd diciendo. Por eso toma el sonido como objeto de
observacion lo cual lleva a que la escucha reducida y la acusmatizacion
(hecho de escuchar un sonido sin ver la fuente sonora) estan en

concordancia.
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La situacion de escucha acusmética puede modificar nuestra escucha y
atraer la atencion hacia caracteres sonoros que la vision simultanea de las
fuentes nos enmascaran (p.37). Para lograr la descripcion de un somdo
mediante este tipo de escucha, es indispensable re-escuchar y por lo tanto
mantener el sonido fijo en un soporte. Asi se establece una diferencia
importante con los sonidos que son reproducidos en vivo, como los de un
instrumentista o cantante, ya que “interpretando ante nosotros, son
incapaces de repetir todas las veces el mismo sonido, no pueden reproducir
sino su altura y su perfil general, no las cualidades concretas que

particularizan un suceso sonoro y lo hacen unico” (p.36).

Esto es muy importante para la practica y el analisis del radio arte, ya que
cambia el enfoque de pensar en las causas de un sonido para poner
atencion a “sus cualidades propias de timbre y de textura, a su vibracion”
(p.37). Sin embargo, los tres niveles de escucha que se establecen en esta
clasificacion pueden ser combinados en una obra de radio arte, tomando en
cuenta que por sus caracteristicas particulares, con mucha frecuencia se
enfatiza en la escucha reducida y en inducir a que la audiencia aprecie las

cualidades intrinsecas de los sonidos.

2.3.6-Objeto Sonoro.

El concepto de objeto sonoro se relaciona directamente con la escucha reducida y
Pierre Schaeffer (2003) lo define como "todo fendmeno sonoro que se perciba
como un conjunto, como un todo coherente, y que se otga mediante una escucha
reducida que lo enfoque por si mismo, independientemente de su procedencia o de
su significado” (p.25). El objeto sonoro se relaciona con la percepcion, ya que
mediante la misma es posible separar al objeto de su causa, fuera toda referencia a

la realidad material.
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Asi mismo, Schaeffer enfatiza el hecho de que la percepcion global del objeto
sonoro permanece idéntica a través de varias escuchas y lo relaciona con la
tecnologia de grabacion del sonido, a través de la cual podemos reconocer un
determinado sonido mas alla de la causa fisica que lo origina, ya sea la cinta

electromagnética o en la actualidad, el disco compacto y el archivo digital.

Por su parte, Angel Rodriguez (1998) destaca la relacién entre el objeto sonoro y
el concepto metodoldgico del objeto de estudio. Para transformar un sonido en
objeto de estudio es necesario “aislarlo fisicamente o acotarlo conceptualmente
con suficiente exactitud” (p.48). Ademas, Rodriguez establece una distincion entre
el objeto sonoro y el ente acustico, lo cual es importante para comprender mejor la

especificidad del objeto sonoro:

Llamaremos ente aclstico a cualquier forma sonora que habiendo
sido separada de su fuente original, es reconocida por el receptor
como una fuente sonora concreta que esta situada en algin lugar de

un espacio sonoro (p.48).

De esta manera, la identificacion del oyente de una forma sonora relacionada con
un objeto fisico que emite sonido “conlleva necesariamente que este objeto fisico
esté situado en algin espacio volumétrico” (p.49). Por tal razén, cuando la fuente
sonora ya no existe, en la percepcion del oyente solo queda el sonido como un
sustituto de esta fuente. En el caso del objeto sonoro el reconocimiento de esta

fuente sonora no es posible.

Para fines de este proyecto se considera itil el concepto de objeto sonoro, como
complemento a la reflexidon sobre los elementos del lenguaje radiofonico, ya que
permite analizar y comprender ciertas practicas del radio arte fuera de categorias
que tradicionalmente se han considerado como parte de este lenguaje, y que en

ocasiones se utilizan para analizar programas y producciones mas tradicionales.
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El concepto de objeto sonoro también puede ayudar a entender mejor el uso que
hace el radio arte del lenguaje radiofénico y considerar como en algunos casos
podria combinar la escucha semantica con la escucha reducida, lo cual no
necesariamente implica la “pureza” del sonido en si mismo a la que aspiraba

Schaffer pero permitiria abordar la complejidad y la variedad de la practica del

radio arte.
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I11. ESTRATEGIA METODOLOGICA

El presente proyecto utiliza una metodologia de investigacion aplicada, ya que se
basa en la combinacion de diferentes conceptos y definiciones tebricas
relacionadas con la produccién radiofonica, ademas de principios y practicas
generadas en la experiencia del radio arte. A partir de estas teorias se realizé una
conceptualizacidn que sirvidé de base para la crear de una propuesta de producto,
en la cual se aplicarian los principios y los conceptos pertenecientes a la fase de

investigacion.

La metodologia del proyecto se dividio en tres fases. La primera consistié en la
consulta bibliografica y la aplicacion de conceptos incluidos en el estado de la
cuestion que puedan orientar la produccion de un radio arte. Luego se realizé un
grupo focal exploratorio para conocer la percepcion del publico meta sobre
algunos ejemplos de este género. La siguiente fase consistio en la elaboracion de
un guion para una propuesta de radio arte que tomd como punto de partida la
investigacion bibliografica, y las percepciones de la audiencia en el grupo focal.
Por ultimo, se llevo a cabo la produccion de este guidn y en las conclusiones se

plantearon algunas posibilidades para difundir el producto.

3.1-Revision Bibliogrifica.

Esta fase del proyecto consistid en la consulta bibliografica de materiales
relacionados con los diferentes aspectos del lenguaje radiofénico. Ademas se
consultaron teorias y estudios sobre el sonido y su caracter estético, tanto en las

experiencias asociadas con la radio, como en el ambito del arte sonoro.

Durante esta fase se revisaron y ampliaron los principales conceptos, definiciones
y métodos asociados con la produccion radiofonica, el arte sonoro y el radio arte,

establecidos en el marco tedrico de referencia.
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El objetivo fue establecer una base tedrica para la utilizacion de los elementos del
lenguaje radiofénico que sirvieron para abordar la creaciéon de un guion y la

posterior produccion y edicion de una propuesta de radio arte.

3.2-Desarrollo Conceptual.

Si bien el marco teérico presenta un panorama general del desarrollo historico y
los principales conceptos asociados al radio arte, asi como la teoria radiofonica
relevante para esta practica, a través del desarrollo conceptual se trato de acotar
aun mas el bagaje tedrico que orientaria la propuesta concreta de radio arte que se

desarroll6 en este proyecto.

Para lograrlo, se tomaron como base los elementos del lenguaje radiofonico
establecidos por Armand Balsebre y se ampliaron con otros conceptos expuestos
en el marco tedrico, como acusmatica, objeto sonoro y los tipos de escucha

establecidos por Michel Chion.

Debido a que el radio arte esta constituido por una serie de subgéneros, y sus
manifestaciones pueden ser muy heterogéneas, el desarrollo conceptual sirvid para
orientar la direccidon que seguiria concretamente la produccion final de este

proyecto. Se tratan los siguientes aspectos:

o Diferencias en el uso del lenguaje radiofonico entre el radio arte y otros

géneros como el reportaje o el documental.

e Posibles aplicaciones de los cuatro elementos del lenguaje radiofonico en

una produccién de radio arte.

e Relacion entre los elementos del lenguaje radiofénico y conceptos

pertenecientes al ambito del arte sonoro
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3.3-Grupo focal exploratorio.

Los objetivos planteados para esta dinamica fueron:

e Conocer la percepciéon del piblico meta sobre las producciones sonoras

clasificadas como radio arte.

® Determinar los aspectos de este tipo de producciones ante los cuales el

publico podria ser mas receptivo.

La definicion de los temas que se abordaron en esta actividad surgio6 a partir de la
creacion de un instrumento con una serie de preguntas motivadoras, el cual se

incluye en los anexos de este trabajo.

El cuestionario tuvo un caracter abierto, de manera que permitiera a los
participantes desarrollar sus opiniones pero siguiendo una secuencia de temas que
correspondian a los objetivos planteados. Las preguntas del instrumento se
derivan de los objetivos establecidos para el grupo focal. Este se dividi6 en dos
partes: la primera con preguntas respectivas a los materiales de radio arte en
concreto que se escucharon. La segunda parte consistié en preguntas orientadas a
una valoracion méas general del radio arte como género radiofonico, al mismo
tiempo, indagando sobre posibles elementos de esta practica ante los cuales este

publico seria mas receptivo.

Los temas abordados durante el grupo focal fueron:

e Los habitos de escucha de radio de los participantes, con el fin de tener
una nocién mas clara sobre qué tan receptivos podrian ser ante
producciones de caracter menos convencional trasmitidas por radio, en
contraste con otros medios de difusién que podrian ser mas afines a la

manera en que este segmento poblacional consume materiales de audio.
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Recepcion de materiales de Radio Arte, realizado a través de la escucha de
los tres materiales seleccionados, los cuales permitieron indagar sobre las
reacciones negativas o positivas del grupo respecto a la manera en que las

producciones utilizan el lenguaje radiofénico.

Pablico potencial del radio arte/contexto de escucha. El objetivo fue
conocer si los participantes se consideraban dentro del publico meta del
radio arte y también qué tipo de personas visualizaban como publico
potencial. También se consulté sobre aspectos como el horario o el

contexto de escucha mas idoneo para estas expresiones artisticas.

En general, el criterio de seleccion de estos materiales se basa en el caracter

ilustrativo de ciertas convenciones de sus respectivos géneros y el tener una

duracion adecuada para una dindmica de grupo focal. Por un lado, dos de los

materiales escogidos pertenecientes al radio arte no tienen una estructura narrativa

lineal, ademas de que utilizan los efectos de sonido, la musica y la voz con una

intencion estética sin necesariamente buscar la representacion realista de un

determinado espacio, como podria ocurrir en una narracidn radiofénica. Tampoco

buscan la exposicién de uno o varios argumentos unidos por un hilo conductor,

como en el caso del reportaje o el documental radiofénico. Los trabajos

seleccionados para esta dinamica fueron:

Un capitulo de la serie Fervor de Buenos Aires, producida por el
Laboratorio Experimental de Arte Radiofénico (LEAR), y escogido por
ser muy representativo de experiencias de radio arte desarrolladas en
Latinoamérica. Consiste en una descripcion de la ciudad mediante paisajes
sonoros, musica y fragmentos de obras literarias que aluden directamente a

la capital Argentina.
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e Un extracto de la obra Ayayayayay del artista ecuatoriano Mesias
Maiguashca. La pieza contiene grabaciones de cinta magnética en Ecuador
durante 1969 y segin el autor en esta composicion “sobre un tejido
sonoro abstracto creado por la manipulacién de sonidos reales aparecen de
manera muy plastica imagenes de momentos caracteristicos de la vida
diaria de mucha de nuestra gente” (Maiguashca, 2014). Ademaés, se trata
de una obra que tiene una importancia historica para el desarrollo del radio
arte latinoamericano, al ser producida en el estudio de Musica Electronica

de la Radiodifusora del Oeste Aleman en Colonia, Alemania.

e El primer capitulo de la produccion espafiola Deluxe vuelve al pueblo
dirigida por Tofia Medina y que utiliza elementos de la ciencia ficcion para

contar una historia ubicada en un mundo paralelo.

El ultimo ejemplo que se escuchd, Deluxe vuelve al pueblo tiene un caracter mas
narrativo, sin embargo el uso que hace del lenguaje radiofonico, en especial la

musica y los efectos de sonido, lo emparentan con algunos aspectos del radio arte.

La moderacion del grupo focal estuvo a cargo de la psicologa Joselyne Najera,
quien también colaboré en la convocatoria a personas que cumplian con las
caracteristicas del grupo analizado. Como lo sefialan Sampieri, Fernandez y
Baptista (2006), el moderador debe tratarse de una persona “entrenada en el
manejo o la conduccion de grupos y tiene que crear un clima de confianza entre
los participantes” (p.428). También el papel del moderador requiere de una gran
capacidad de escucha y de plantear preguntas que extraigan informacion relevante
para el proceso. Como lo establecen Galvez y Lundgren (1999) “en la conduccion
de grupos focales hay que evitar interrumpir a la persona cuando habla, hacer

extensas alocuciones y utilizar lenguaje sofisticado cuando pregunte” (pp.16-17).
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La poblacion meta se definié como personas jévenes, hombres y mujeres entre
20-25 afios, estudiantes universitarios y profesionales, habitantes del Gran Area
Metropolitana. Se trabajo con un segmento de la poblacién joven que esta mas
avanzado en su carrera universitaria, o en algunos casos, que se encuentra
iniciando su vida laboral, ya que se partié de la hipétesis de que este puablico
adulto joven, por su nivel educativo, puede ser mas afin a producciones de radio

arte que utilicen el lenguaje radiofonico de una forma menos convencional.

La dinamica se desarrollé mediante la convocatoria de 10 personas, con igual
representacion de hombres y mujeres. La constitucién de este grupo buscaba que
tuviera un caracter homogéneo, tal como lo recomienda Kitzinger, por considerar
que en este tipo de grupos “se produce mas facilmente el intercambio de ideas. La
ventaja es que amigos y colegas pueden relacionar comentarios con sus
experiencias diarias y asi compartirlas” (Kitzinger citado en Escobar y Bonilla-

Jiménez, 2009).

Ademas se partié de lo establecido por Sampieri, Fernandez y Baptista (2006), al
recomendar un nimero entre 7 y 10 participantes por grupo focal ya que un
namero superior a este rango dificulta que todos los participantes puedan
manifestar su punto de vista. También el convocar 10 personas sirvid como
prevision ante la ausencia de algln participante, y de esta manera seguir contando

con un rango de participantes validos para la metodologia seleccionada.

Para la escogencia de los participantes se realizd una convocatoria mediante
correo electronico, especificando los requerimientos para participar en el grupo
focal, dicha convocatoria se envid a listas de correo de diferentes Escuelas de la
Universidad de Costa Rica. La dinamica se desarrollé finalmente con un grupo de
ocho personas de las cuales la mitad eran mujeres, debido a que la convocatoria

original fue de 10 personas, pero dos no asistieron.
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Tres de los participantes concluyeron sus estudios superiores ya sea en grado de
Bachillerato o Licenciatura y los restantes 5 eran estudiantes de bachillerato. Las
carreras que las y los participantes estudian o estudiaron son: Psicologia, Filologia

Espafiola, Ingenieria Industrial e Ingenieria Quimica.

El grupo focal se llevo a cabo el dia viernes 25 de noviembre de 2011 y consistio
en la escucha de tres materiales de radio arte, seguido de un espacio para
comentarios de los participantes sobre aspectos que consideraron negativos o
positivos sobre lo que escucharon. La dindmica se registré en audio mientras que
el investigador de este proyecto participd como observador y tomé apuntes sobre
aspectos que no podian ser registrados en el audio, como el lenguaje corporal de
los participantes durante la escucha de materiales y en la discusion. Como se
menciond anteriormente, se contd con la psicologa Joselyne Néajera para dirigir el

grupo focal y aplicar el instrumento de trabajo.
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IV. RESULTADOS DE APLICACION DE LA METODOLOGIA

4.1-Grupo Focal.

4.1.1-Habitos de escucha de radio.

Como parte de los resultados obtenidos a partir de la aplicacién de la técnica de
grupo focal, los participantes expresaron que la radio es un medio con el cual
crecieron y que fue importante, principalmente en la época de la adolescencia, y
en el caso de un participante, durante la nifiez, debido al habito de los padres de
escuchar radio. Sin embargo la impresion general es que la relacion con este
medio ya no es la misma, y que los habitos de escucha han sido transformados de

manera profunda por internet y la difusién de musica mediante archivos digitales.

Una de las participantes describi6 esta forma de escuchar de la siguiente manera:
“cuando ya me canso de la misica que tengo en la compu, entonces lo que hago
es poner radio pero de internet”. Esto fue confirmado por otro participante que
sefialo: “ahora con el cambio de tecnologia y pirateria mds facil, oigo mds que

todo musica en .mp3”.

En los casos en que las y los participantes escuchan radio, enfatizaron que el
consumo de este medio no se realiza de manera muy atenta, ya que se utiliza
principalmente como un medio de compaiiia para tareas del hogar o académicas, y
también en el momento en que se conduce o se viaja en bus, tal y como lo admite
una participante: “para mi la radio es como una compatiia. Si estoy sola en la
casa, o pongo el tele o pongo la radio. Entonces es una forma de llenar un

espacio’’.
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Queda claro que para este grupo de jovenes, la radio ya no es el medio principal a
través del cual escuchan musica. Este medio ha sido sustituido en gran parte por
la escucha en formato .mp3 y dispositivos portatiles con conexion a internet.
Asimismo, no demostraron que la radio sea un medio el cual utilicen para

informarse o escuchar programas de opinion o entrevistas.

El papel marginal que tiene la radio en el consumo de medios de comunicacion en
este grupo de jovenes plantea la importancia de considerar el contexto adecuado
para materiales definidos como radio arte o arte sonoro. El caracter de una
escucha realizada con poca atenciéon y combinada con otras tareas, si bien ha sido
siempre una de las ventajas para la difusion del medio y una de las formas més
comunes de escuchar radio, también plantea problemas en el caso de producciones

que utilicen de forma mas compleja el lenguaje radiofonico.

El contexto de escucha ideal seria el de una atencion exclusiva, en donde la
audiencia pueda reflexionar y sumergirse en la propuesta sonora, con todos sus
detalles. Tal contexto es mas facil de lograr en audiencias cautivas, como en el
caso de un auditorio o en la presentacion de obras en museos, aunque no pueden
negarse los habitos de escucha que son preponderantes y que no favorecen la
atencion total hacia una obra de radio arte. La situacion puede llevar a plantear
horarios o incluso duraciones particulares de las obras que beneficien mas la
atencién. Ademaés, el conocer esta relacion algo distanciada con la radio, también
permitira contextualizar mejor las reacciones ante el radio arte que se detallaran

mas adelante.

4.1.2-Recepcion de materiales de radio arte.

Durante la dinamica del grupo focal se establecid que ninguno de los participantes
conocia el concepto de radio arte, incluso mostrando sorpresa ante la explicacion
de este género, ya que no tenian ninguna nocion de que el medio radiofénico

pudiera utilizarse con fines artisticos.
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Por lo tanto, la escucha de los tres materiales se realizé en un contexto donde el
publico no tenfia como antecedente ningin prejuicio o preferencia con respecto a

este tipo de trabajos.

Con respecto al primer material que se escuchd, Fervor de Buenos Aires,
producido por el Laboratorio Experimental de Arte Radiofénico LEAR, la
reaccion general del grupo fue de incomprension, al expresar de manera unanime
una dificultad por encontrarle un “hilo conductor”. Asi lo expresé un participante
que dijo: “no se aprecia muy bien cudl es el hilo conductor, no entiendo, o tal vez

el hilo conductor es mds abstracto de lo que yo pude captar”.

En otras expresiones se utilizé el término “ruido” como una forma de describir
esta incomprension general sobre el mensaje o propdsito del trabajo escuchado. Si
bien todo el grupo pudo entender que se trataba de una produccion que giraba
alrededor de la ciudad de Buenos Aires, y pudieron reconocer los sonidos que
remitian a la cultura argentina, la forma como se presentaba no resulté muy
inteligible, lo cual también se exacerb6d por la distancia cultural que imponen
algunas referencias que se incluyen en el material, lo cual fue apuntado por uno de

los participantes:

“de pronto un producto asi con material costarricense seria mejor,
pues uno no se identifica con Buenos Aires, ni con Argentina ni con
el tango. Hay gente que se identificard con ello si tiene cierta
afinidad con la cultura argentina, pero, naturalmente no es un
producto costarricense, por ende, no causa mds que escucharlo como

un poquillo de ruido, nada mds”.
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Por otro lado, se reproché lo que las y los participantes consideran como la falta
de contenido del material, carencia que se explica segin su percepcion, por la
falta de un hilo conductor. En este caso, asociado a un narrador mas convencional

que ubique a los escuchas sobre los diferentes temas que se van abordando:

“...es muy confuso porque no hay una temdtica y no es como una
narracion, que ahi te va guiando mds o menos en de qué es lo que
se trata, mas si lo estamos oyendo nada mds, es diferente si vos
ves esto mismo digamos en un documental de NatGeo o algo asi,

acompaniado de imagen”.

Una participante realizd una valoracion mas positiva del material al comparar la
produccion con la técnica del collage. También le remitié a la percepcion de
cualquier transe(inte en un espacio publico como un parque o parada de autobis,
en la que se escuchan diferentes sonidos y fragmentos de conversaciones que no

llegan a ser completamente inteligibles:

“A mi me parecio como si yo estuviera sentada en una parada
del tren, en una parada de bus, y estar oyendo historias que se
cuentan mds o menos a partir del tango, las conversaciones,
las sefioras que salen ahi hablando, como si uno estuviera
sentado en un mercado y uno nada mds es testigo, sin

comprender muy bien, desde donde estd parado”.

Con relacidn al segundo material escuchado, Ayayayayay del artista ecuatoriano
Mesias Maiguashca, las reacciones tuvieron un caracter similar al del trabajo
anterior. Sin embargo se presentd mayor variedad de opiniones con respecto a los
participantes que encontraron aspectos rescatables y los que tuvieron una reaccion

mas hostil.
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Dentro de estos tltimos, uno sefialé que el material tenia que ser mas “pulido”
para resultar agradable, y otra participante dijo que le parecié molesto, debido al
tipo de sonoridades que utilizaba. En combinacién con efectos de sonido grabados
en diferentes localidades de Ecuador, la obra incluia algunos pasajes generados
con sintetizadores, lo cual fue descrito como “alguien pasando las urias en una
pizarra”. Esta misma participante sefialé que si una obra de esas caracteristicas
sonara en la radio, probablemente la quitaria al pensar que hay un problema en la
transmision. Otra participante dijo que si bien los sonidos de sintetizador podian
desentonar, los asocié con una supuesta relacién entre las culturas indigenas
sudamericanas y los extraterrestres. Esta participante realizo una valoracion, en

general, mas positiva que otros miembros del grupo:

“A mi si me gusto porque lo entendi mds (...) yo no lo enfoqué
tanto como en esos sonidos extrafios, sino porque lo oi todo
como si uno estuviera esperando un bus, o estuviera en un
mercado, va a haber ruidos extrafios y va a haber ruidos de
ambiente, entonces para mi fue mds como un ruido de ambiente

(...) a mi si me parecié bonito, interesante”,

La escucha del tercer trabajo, la produccién espafiola Deluxe vuelve al pueblo
tuvo como objetivo marcar un contraste con los dos trabajos anteriores, ya que se
trata de una propuesta mucho mas accesible, al tratarse de un dramatizado con
algunos elementos humoristicos. Si bien, es debatible el hecho de que pueda
entrar dentro la clasificacién de radio arte, para propdsitos de la dinamica de
grupo focal cumplia la funcién de contraste ante expresiones sonoras con

estructuras mas libres y que no utilizan un esquema narrativo.

Un elemento sobre el que se cred consenso respecto a la obra, fue en su mayor
inteligibilidad, lo que llevé a que sea considerada como mas agradable y

entretenida.
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La recepcion de los participantes deja claro c¢cédmo la existencia de una linea
narrativa permite que la recepcidn sea menos negativa, o al menos no tan confusa
como en los dos casos anteriores, lo cual se refleja en las palabras de un
participante, que explicé por qué razén consideraba este material como mas

llevadero y agradable:

“No hay sonidos locos, no estdn los sonidos que perturban
tanto, y ademds no hay tanto esfuerzo en hallarle un sentido,
porque en los otros era como esforzarse para hallarle un

sentido a lo que habia”.

Esta relacion entre menor esfuerzo y estructura narrativa fue resaltada por otros
participantes, quienes también consideraron que requeria menos imaginacion por
parte del escucha, ya que le se orienta de manera mas explicita con respecto a la
ubicacién espacial donde se desarrollan las acciones. Incluso se realizd la
comparacion entre escuchar este tipo de material y leer un libro: “me gusté mds,
por eso de sentir como que iba leyendo, la imagen se construye muy facil ,porque

ademds a uno lo va guiando y estad el hilo conductor”.

Otro aspecto a resaltar en la reaccion del grupo, es la manera en que consideran
como “coherente” la presencia de una estructura narrativa, demostrando cémo el
predominio del paradigma narrativo, también dominante en el cine y en la
television, condiciona de manera muy importante la recepcion ante materiales que

no se apegan estrictamente a dicho paradigma.
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4.1.3-Publico potencial del radio arte / Contexto de escucha.

La valoracion del radio arte que hace # grupo, basados en las tres grabaciones
escuchadas, hace hincapié en lo potencialmente limitado de la audiencia que
podria tener, debido principalmente a lo que perciben como una falta de estructura
y claridad de los mensajes, asi como a lo cierta molestia que podrian causar

ciertos sonidos utilizados. Una participante manifesto:

“No son para cualquier publico, puesto que no lo disfrutarian
para nada, porque simplemente dirian: diay, pero aqui no hay
estructura, no hay nada, no me dicen nada, no puedo entender,

ccudl es el mensaje?”.

Debido a que el tema de la comprension de los materiales tuvo tanta importancia
en la dinamica del grupo focal, se plante6 la inquietud de qué tan necesaria era
esta comprension para el disfrute de un determinado programa radiofénico o
proyecto de arte sonoro. Existié acuerdo entre los participantes de que el hecho de
no comprender en su totalidad un mensaje no implicaba que no sea disfrutable, ya

que genera otro tipo de procesos mentales que pueden resultar agradables.

Sin embargo, de tener la posibilidad de escoger entre un material mas narrativo y
“coherente” y otro similar a los primeros dos trabajos escuchados, todos
estuvieron de acuerdo en que preferirian el primero. Asi lo comenté un

participante:

“Es como un codigo abierto y otro cerrado, el codigo abierto
del arte y el cédigo cerrado de un mensaje, pues normal, una

narracion de radio.
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Yo creo que para mi igual es disfrutable algo que es mds de
codigo abierto, sin embargo tal vez lo preferiria menos,
preferiria mds algo con un mensaje mds cerrado o con un
codigo mds cerrado, en el sentido de que no hay tanto que

imaginar, no hay tanto que abstraer”.

Otro aspecto de mucha importancia mencionado durante la dinamica, es el de las
expectativas del escucha ante determinados materiales. Los participantes
estuvieron de acuerdo en que el conocimiento previo sobre algunas convenciones
del radio arte, asi como un contexto en el que se tenga una idea del tipo de

materiales que se escucharian, permite generar una recepcion mas positiva:

“No depende solo el tipo de persona , sino lo que uno estd
esperando, o la razon por la cual estd hecha, digamos, el
sonido, porque puede ser que los primeros estin hechos
precisamente para que usted se pierda, como que uno se mete y
se mete, entonces mds bien, entonces usted va escuchando y
conforme se pierde estd pensando. A mi me pasé, que empecé
a pensar y pensar y eso lleva a una linea de pensamiento a

partir de lo que estoy escuchando”.

El tema de la comprension esta relacionado directamente con el grado de atencion
que los materiales generaron en el grupo, quedando claro que Deluxe vuelve al
pueblo, por su estructura narrativa més tradicional, fue el que mantuvo la atencion

de manera sostenida a lo largo de su duracion.

Sin embargo, en el caso de las dos primeras producciones, las y los participantes
opinaron que el hecho de no encontrar un hilo conductor dificulté mantener la
atencion, lo cual fue notable en sus comportamientos, ya que algunos revisaban el

celular e incluso conversaban en voz baja entre ellos.
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Ademads al observar su lenguaje corporal, se detectd cansancio y aburrimiento a
través de posturas como inclinar el cuerpo sobre la mesa, cruzar los brazos o
sostenerse la cabeza con las manos. Por otra parte, uno de los participantes
consider6 que esta falta de hilo conductor mas bien le permitid poner mas
atencion con el fin de ver si lograba descubrir una coherencia en ¢l material,

aunque admitié que no lo logr6 por completo:

“(...) uno tal vez aqui, estd intentando poner atencion para
encontrar incluso el hilo conductor, y llega un momento en que
ya dije, no encuentro el hilo conductor, voy a pensar en o

primero que se me ocurra cada vez que suena algo”.

Con respecto a esta declaracion, cabe resaltar que esta serie de pensamientos
dispares que se generan al ir escuchando un material podria resultar un habito de
escucha mas adecuado al radio arte, pero como vemos en este ejemplo, para llegar
a esto se requiere primero abandonar ciertas expectativas de encontrar un hilo

conductor propio de géneros mas tradicionales.

Otro aspecto importante es el del contexto, ya que en una dindmica de grupo
focal, el hecho de tener que dar una opinién sobre lo que se escuchara de
antemano predispone a las y los participantes a poner atencion. Por lo tanto, en
este contexto tenemos a un pablico cautivo que no puede cambiar de emisora o
darle pausa a lo que escucha. Por tal razén, en el grupo focal se planted la
pregunta sobre ;cudl seria el mejor contexto para difundir y escuchar radio arte?
Ante este planteamiento, un participante establecié una relacion entre este tipo de
materiales y los audio-libros que se pueden encontrar en internet, por lo que
sugirié como mejor opcién algin sitio web en el que se pudieran descargar los

materiales con el fin de escucharlos cuando se considere mas apropiado.
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Con lo anterior, se puede cuestionar si en un contexto como el de la transmision
de musica y programas de radio por internet y la gran oferta de podcasts, podemos
seguir hablando de radio arte, ya que como lo sefialé una participante “(...) la
mayoria de veces que estoy escuchando radio estoy haciendo otra cosa y yo no
voy a dejar de hacer la otra cosa para ponerme a escuchar algo asi”. Esta
afirmacion fue apoyada por todo el grupo, que estuvo de acuerdo en que la radio

no seria el mejor espacio para material de radio arte, ya que como dijo una joven:

(...} si uno realmente quisiera ponerle atencion, tendria que sacar
tiempo para oirla, entonces lo mds facil es ponerlo en el iPod y lo
0igo cuando lo quiera oir, si estd en la radio puede que uno esté

haciendo ahi cosas y no lo oye”.

A pesar de este consenso sobre la preferencia de un formato digital para el radio
arte, una participante sugirié que un buen momento para escuchar este género en
radio seria en la noche, al considerar que el momento antes de dormir podria
facilitar una mayor apertura mental ante un trabajo de estructura menos

convencional.

Sin embargo otros participantes consideraron que era dificil escoger un horario
adecuado en la noche, debido a lo variable de las horas en que se acuestan,
ademas de lo variable de sus diferentes responsabilidades, lo que lleva a que
algunos dias quieran acostarse muy temprano y otros hasta en la madrugada. Este
fue otro argumento para reforzar la mayor comodidad de descargar un programa y

escucharlo cuando sea el mejor momento.

Cuando se planteé la pregunta de si el radio arte (basandose en los ejemplos
escuchados) podria tener espacio en una emisora juvenil no comercial como
Radio U (101.9 FM), el grupo consideré que podria tener cierta acogida pero para

un publico muy reducido.

57



Al preguntérseles si podria funcionar para un publico de mayor edad, el consenso
fue que no tendria buena acogida, y algunos participantes citaron como ejemplo a
sus padres, considerando que no escucharian ni la mitad de ninguno de los tres

materiales que sonaron en la dindmica.

4.1.4-Conclusiones del Grupo Focal.

De esta primera dinamica de grupo focal resalta, en primer lugar, el papel
secundario o incluso inexistente que tiene la radio dentro del consumo de medios
de las y los jovenes participantes. Inseparable de esto resulta su uso de tecnologias
como los reproductores portatiles o el escuchar misica mediante la computadora,
dejando claro que en muchos momentos en los que se podria recurrir a la radio
como compaflia, se opta por estas tecnologias caracterizadas por una mayor
flexibilidad a la hora de escoger lo que se quiere escuchar (no se depende de los

horarios que puede establecer una emisora).

Asimismo, en los momentos en que se da un consumo de radio este tiene un
caracter casual, a veces como un acompafiamiento en el momento de conducir o
en labores académicas. Esta manera de escuchar influyd notablemente en la
recepcion de los trabajos de radio arte, especialmente los dos primeros, pues se
evidencié6 como la falta de un hilo conductor, o al menos la dificultad de
encontrarlo, disminuye el interés y el grado de atencion. A lo que hay que agregar
que ningun miembro del grupo conocia el concepto de radio arte por lo que quizas
fue su primer encuentro con materiales sonoros que, a pesar de utilizar el lenguaje

radiofonico, divergen de géneros a los que este publico estd mas familiarizado.

Tal situacion también influye en que el material valorado de manera mas positiva
fuera precisamente el mas narrativo, y el que mas se aleja del tratamiento
abstracto del sonido que caracteriza a una buena parte de los trabajos catalogados

como radio arte.
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El hecho de que muchos miembros del grupo consideraran las producciones como
dificiles y en algunos casos hasta molestos, sumado a los habitos de escucha
descritos anteriormente, lleva a considerar que la radiodifusion tradicional no

necesariamente seria el mejor contexto para el radio arte.

Como los mismos participantes apuntaron, no se trata de una practica pensada
para llegar a piblicos masivos, por lo que en el contexto contemporaneo parece
casi inevitable considerar prioritaria la difusion mediante internet, dandole al
publico la posibilidad de descargar el material para que lo escuche en el momento

que considere mas oportuno.

La comprension de lo que se escucha, asociada por las y los participantes a un hilo
conductor y una estructura narrativa, no fue necesariamente un factor que
consideraran indispensable para el disfrute de una propuesta sonora. Como
publico, tuvieron la suficiente apertura de criterio para considerar que otras
sonoridades estructuradas de manera menos rigida podian ser disfrutables, aunque

quizés de una manera menos evidente que una narracion.

Sin embargo, la experiencia de este grupo focal también demuestra la dificultad
de Ilegar a este publico sin la utilizacion de recursos mas tradicionales que capten
su atencion, lo que lleva a pensar sobre la necesidad de una familiarizacion
gradual de la audiencia con formas menos convencionales de uso del lenguaje

radiofénico.

4.2-Usos del lenguaje radiofénico en el radio arte.
Con el fin de establecer aspectos relativos a la elaboracién de la propuesta de

radio arte, se definieron algunos elementos que caracterizan el uso del lenguaje

radiofonico en esta practica artistica.
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Se tomaron como punto de partida los conceptos incluidos en el marco tedrico de

este trabajo y la definicion de radio arte que establece Camacho:

Toda obra creada por y para la radio, que tiene como
intencion expandir las postbilidades creativas y estéticas de
ese medio electronico a partir de los elementos que
fundamentan su lenguaje: voz, palabra, musica, ruidos,
efectos sonoros y silencio. (Camacho, 2007 citada en

Aceves, 2009 p.24).

Se entiende que tal expansion de posibilidades creativas y estéticas implica que
el uso de este lenguaje radiofonico difiere en algunos aspectos medulares con

relacion a otros géneros radiofonicos.

Como base para la elaboracion de una propuesta de radio arte en el marco de
este proyecto, se especifica en qué pueden consistir algunas de estas diferencias,
asumiendo que no son las Unicas variaciones que pueden darse en la practica de
esta expresion artistica, pero que sin embargo resultan relevantes para este
proyecto. Por lo tanto, también se retoma la idea de una estética radiofénica,
elaborada por Rudolph Arnheim. Esta idea permite establecer una diferencia entre
la practica del radio arte y otras manifestaciones de la radio, basandose en la
nocion de una funcién estética, que no descarta también otras funciones

informativas o educativas que, sin embargo, no resultan predominantes.

Lucgo se establecen algunas diferencias primordiales en el uso del lenguaje
radiofonico entre el radio arte y otros géneros radiofonicos como el reportaje o el
documental. Al mismo tiempo, se establece que posibilidades particulares ofrece

esta practica artistica en cuanto al uso de dicho lenguaje.
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4.2.1- La Voz

En géneros radiofonicos como el reportaje, la noticia o el documental, la voz
humana adquiere un papel preponderante. La razon es que se utiliza como la
principal portadora de informacidon, por ejemplo, al servir como hilo
argumentativo o narrativo de la produccion. Asi mismo, a través de la voz se
transmiten informaciones y argumentos. Tal es el caso del reportaje o documental,
en donde esta la voz del narrador, pero también la de los especialistas o

protagonistas consultados.

Los demas elementos del lenguaje radiofonico complementan o enriquecen esta
centralidad de la voz, en algunos casos también proporcionan informaciones y
ayudan a la comprension del mensaje radiofonico. Sin embargo, no es habitual

que se encuentren en igualdad de condiciones con respecto a la voz.

En el caso del radio arte, su mayor flexibilidad permite que no necesariamente la
voz humana se convierta en el elemento predominante, y permite una relacion
diferente con los demas elementos del lenguaje radiofénico. Ademas, posibilita
un mayor énfasis en cualidades de la voz como el tono y el timbre, mas que en el

significado de las palabras.

El dramatizado en radio, por contraste, se sostiecne a través de voces que se
escuchan en el nivel semantico, con atencion al qué se dice y como. De esta
forma, la voz contiene informacion relevante para seguir una trama de ficcion o
comprender el estado emocional de los personajes. En el radio arte se abre la
posibilidad de plantear obras tanto narrativas como de caracter mas abstracto, en

las que la voz no tenga el papel central en la transmision de emociones e ideas.
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Otra de las posibilidades que plantea el radio arte es que la utilizacion de la voz,
aun cuando adquiere protagonismo, nunca se sostiene en si misma, es
complementada con la musica o los efectos, provocando que el carécter de la
produccion se base en dicha combinacion: si se aisla uno de los elementos se
pierde por completo lo particular de la obra. Esta situacion contrasta con una
noticia, 0 una entrevista, que aunque prescinda de elementos como musica de
fondo o cortinas musicales, hasta cierto punto mantiene su mensaje, es decir,
resulta comprensible, aunque el mensaje no tenga el mismo impacto que le
otorgan los demas elementos. Con esto, se puede establecer que con respecto al
uso de la voz, en el radio arte es posible disminuir o incluso prescindir del caracter
vococentrista de la mayoria de géneros radiofonicos, tal como lo define Michel

Chion (2003).

El uso de la voz en el radio arte también se puede basar en una delimitacion
menos clara entre voz humana y efecto sonoro. Por ejemplo: en un paisaje sonoro
urbano, los sonidos ininteligibles de conversaciones, son tan parte del entorno
como otros elementos como podrian ser los automoviles, la maquinaria o los
musicos callejeros. En estas situaciones, la presencia de la voz humana, sirve para
caracterizar un entorno y no necesariamente con la funcién de reproducir ideas de

manera clara, es decir, con la funcidon vococentrista mencionada anteriormente.

4.2.2-Miisica.

El uso que se le da a la musica dentro de distintos géneros radiofénicos muchas
veces esta relacionado directamente con la voz. Ya sea con la musicalizacién que
se utiliza de fondo durante una locucidbn o como contrapunto dramatico al
desarrollo de un producto de caracter narrativo. Asi, la misica se convierte en
algunos casos en un complemento, mezclada muchas veces en segundo o tercer

plano, como apoyo a la comprensidn del mensaje lingiiistico.
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La musica es omnipresente en todas las identificaciones, cortinas y
mantenimientos de programas de radio, lo que lleva a que determinadas obras
musicales se conviertan en parte indivisible de la identidad sonora de tales
espacios, consolidando ademas, su posicionamiento entre los escuchas. En la
ficcion o incluso en el documental, la musica tiene una funciéon empatica, ya que
se utiliza con mucha frecuencia para reiterar alguna emocion particular. En sus
expresiones mas convencionales, una utilizacion de este caracter lleva a que
ciertos tipos de musica se identifiquen casi de forma inmediata con emociones

como el miedo, el suspenso o la tristeza.

Por eso, en el radio arte toma relevancia el concepto de musica anempatica. Como
se defini6 en el marco tedrico de este trabajo, un ejemplo de esta utilizacion seria
“musica apacible en escenas tensas... una musica muy tensa e inquietante
aplicada ante un paisaje en calma” (Xalabarder, 2006, p.38). El radio arte, al poder
transmitir significados mas abiertos, en donde juega un papel importante la
interpretacion del escucha, permite que no siempre la musica deba estar en
conjuncion evidente con el tema abordado o el contenido enunciado a través de la

voz o los efectos de sonido.

Por su misma relacion con la practica artistica, existe una libertad para utilizar los
contrastes, la ironia y la contradiccion a través de la seleccion musical. Esta
libertad no es propiedad exclusiva del radio arte, sin embargo en otros géneros
radiofonicos resulta mas dificil aplicar este tipo de usos, ya que una desviacion
muy marcada de las convenciones del género puede volver confuso el mensaje
que se quiere transmitir. Como excepcion puede mencionarse el documental, ya
que es uno de los géneros radiofonicos con el potencial de transmitir informacion

mediante un tratamiento mas ldico.
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Ademas, la musica en el radio arte también puede plantear una ambigiiedad entre
lo que se considera musica y los efectos de sonido. Un ejemplo es el registro de
paisajes sonoros que dentro de sus elementos incluyen musica, ya sea interpretada
en vivo o transmitida mediante parlantes en espacios publicos. No cabe duda de
que existe un contenido musical, pero al mismo tiempo, junto a los demas sonidos
del ambiente, tiene una funcion descriptiva. Por tal razon, algunas practicas del
radio arte permiten utilizar el lenguaje radiofénico de manera que este tipo de

distinciones no sean tan estrictas.

4.2.3-Efectos de sonido.

Los efectos de sonido resultan indispensables en géneros como el radio drama, en
donde se utilizan para recrear espacios o situaciones con cierto grado de realismo

que favorece una inmersion del escucha en un mundo sonoro verosimil.

De igual manera, en el reportaje o el documental, pueden servir como apoyo para
la descripcion de un determinado ambiente o la recreaciéon de un evento
tematicamente relevante, por lo que se recurre con frecuencia a la inclusion de
ambientes sonoros que cumplen el papel de reproduccion fidedigna de las
caracteristicas sonoras de un lugar. De esta forma, se mantiene una fidelidad a
cierta nocion de realismo, y se pretende que tales efectos puedan ser identificados
como referencias concretas a sonidos que podemos encontrar en la vida cotidiana,
independientemente de que los medios y las fuentes utilizados para generar estos

efectos se basen o no en el registro directo de dichos sonidos.

En contraste con la anterior practica realista, se puede plantear que el radio arte
permite una utilizacion de los efectos de sonido que puede trascender su aspecto
narrativo. Como género, presenta mas posibilidades de dar una funcion
ornamental a los efectos, en la cual interesa mas la cualidad de los sonidos que el

determinar su fuente original.

64



Tal cualidad remite al concepto de objeto sonoro de Pierre Schaeffer, en donde la
importancia radica en las cualidades estéticas de un sonido, sin importar su
procedencia, lo que lleva a que en el radio arte pueda darse una mayor dificultad
para delimitar la funcién que cumple como efecto de sonido o como misica. Al
igual que décadas atras con la muisica concreta, se plantean preguntas sobre qué
puede considerarse mausica, ruido o efectos de sonido, y se cambia el enfoque

hacia las cualidades del sonido en vez de una narrativa.

* Ademss, esta cualidad permite ejemplificar una hibridacion de lo que Balsebre
(1996) define como la funcién descriptiva y la funcion ambiental de los efectos
sonoros, y permite, por e¢jemplo, registrar sonidos en un ambiente concreto pero
no necesariamente con una intencién naturalista, al crear un resultado mas

ornamental que utiliza materiales de la realidad sin remitir a ella de forma directa.

A pesar de esta posibilidad de utilizar efectos sonoros sin una intencion realista, el
uso descriptivo también puede ser caracteristico del radio arte. Es asi en el caso de
las producciones que se basan en paisajes sonoros, o en las que tales paisajes
tienen una presencia importante. Hay coincidencias entre este uso de los efectos
sonoros con respecto a lo mencionado anteriormente sobre el documental y el
dramatizado. En ambos casos, el sonido pretende describir un determinado
ambiente con cierta fidelidad. La diferencia radica en que en el radio arte, la
presentacion de este ambiente o paisaje sonoro no necesariamente tiene una
funciéon narrativa, sino que busca llamar la atencion sobre las propiedades
particulares de los sonidos, sus relaciones y sus cambios o permanencias a lo largo
de un periodo de tiempo. Si bien este tipo de trabajos describen un ambiente,
también pueden escucharse como sonidos abstractos, en donde lo mas importante
son los efectos estéticos que genera su combinacidn. Asi, se vuelve a la intencion,
mencionada anteriormente, de resaltar las cualidades del sonido por encima de

una intencioén narrativa.
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4.2.4- Silencio.

En la practica mas tradicional de la radio el silencio se considera frecuentemente
como un error o un “bache”, pero también se utiliza en programas de ficcién con
una intencidn psicolégica. En este tipo de uso, el acento esta en el caracter de
suspenso o indefinicidon que puede otorgarse a un silencio, con el cual también se

anticipa una revelacion importante o un giro en la trama.

Al tratarse del elemento del lenguaje radiofénico menos utilizado, el radio arte
ofrece varias posibilidades para la utilizacion del silencio. Existe una continuidad
en el uso psicolégico que adquiere en la narrativa y el que puede tener en el radio
arte. En este género también resulta valido el caracter de suspenso o de pausa
dramatica que puede adquirir el silencio. Sin embargo, por las caracteristicas
propias del radio arte, estas pausas no tienen tanta relaciéon con el desarrollo de

una narrativa lineal.

En estos casos, el silencio puede emplearse como transicion entre diferentes
segmentos de una obra, estableciendo un contraste entre las cualidades del sonido
en cada una de estas. Por ejemplo, mediante un silencio de algunos segundos, se
puede hacer la transiciéon de un segmento mas ruidoso o con mayor saturacion de

sonidos, hacia uno mas reflexivo y con menos densidad sonora.

Asimismo, el uso de los silencios puede alejarse de cualquier intencién
psicologica y adquirir una funcién de estructura. Es decir, el silencio como un
separador entre segmentos, de la misma manera como podria utilizarse una cortina
musical o algiin otro elemento de caracter mas convencional. La diferencia con la
intencién psicoldgica radica en que, en este caso el silencio no busca evidenciar
un contraste en los contenidos de la obra, o servir de respiro tras un segmento que

pudiera resultar intenso o dificil para el escucha.

66



Por ultimo, puede plantearse un uso del silencio que corresponde exclusivamente
al radio arte y al arte sonoro. La intencidn seria demostrar la manera en que el
silencio, como ausencia completa de sonidos, no existe en nuestro entorno. Tal
idea forma parte del legado de las vanguardias del siglo XX y del trabajo del

compositor estadounidense John Cage y obras como 4°33, entre otras.

La aplicacion de esta idea en el radio arte puede consistir en incluir un silencio en
medio de un paisaje sonoro. Esto a manera de contraste entre los sonidos que se
incluyen en el paisaje, y el ambiente sonoro donde se encuentra inmerso el
escucha. En general, puede incluirse en esta categoria todo uso del silencio, pues
se trata de demostrar que nunca es absoluto y llamar la atencion sobre los sonidos

cotidianos de la audiencia.

Estas ideas sobre el silencio, al tener sus origenes en las propuestas de un artista
y tedrico como Cage, pueden considerarse como parte de un potencial uso de este

elemento que caracteriza al radio arte ante otros géneros radiofdnicos.

4.2.5-Relacion entre los elementos del lenguaje radiofonico y conceptos

pertenecientes al Aambito del arte sonoro.

Para entender mejor la practica del radio arte, junto a los elementos del lenguaje
radiofonico, es necesario utilizar otros conceptos que surgieron paralelamente a la
practica del arte sonoro y la reflexion sobre las cualidades del sonido. Dichos
conceptos fueron definidos anteriormente en el marco tedrico del presente trabajo
y en este apartado se relacionaran con las posibles aplicaciones que podrian tener

en el radio arte.
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El concepto de acusmatica resulta central para esta practica artistica, al hacer
referencia a sonidos cuya fuente emisora no es visible. Ademas se trata de un
concepto que aplica para los cuatro elementos del lenguaje radiofoénico y que
puede utilizarse de manera complementaria a esta clasificacion tradicional de voz,

musica, efectos de sonido y silencio.

Es necesario insistir en el caracter acusmatico del medio radiofénico, en donde el
escucha recibe los sonidos sin ver la fuente que los produce. Tal situacion,
independientemente del género radiofénico, establece una distancia entre los
sonidos registrados y el ambiente donde se registraron. Por ejemplo, no suena
igual el sonido de la voz humana en una cabina de radio, cuando una persona estd
fisicamente en esta, a escuchar la misma voz a través de un aparato de radio o por

internet, debido a las distorsiones que conlleva la trasmision por estos medios.

Esta cualidad lleva a que en el radio arte sea valido cuestionar el grado de
realismo de los sonidos registrados, sin depender por completo de la supuesta
fidelidad del registro de una voz o un ambiente sonoro como fuente de
credibilidad. Por tal razdn, en el radio arte se puede asumir, como parte misma de
la obra, la dificultad, o incluso la imposibilidad de representar de manera
fidedigna, el paisaje sonoro de un determinado lugar o circunstancia. No solo por
el hecho de presentar una serie de sonidos aislados de la fuente que los produce,
sino también por las distorsiones que implica el proceso de registro y las variables

del equipo que se utiliza.

Con lo anterior, en el radio arte el concepto de acusmatica puede ser méas que una
descripcidn de su caracter y convertirse en una manera de escuchar. Se guia al
oyente para que ponga atencién a los sonidos en un contexto en el que estan
separados de su fuente original y asi descubrir caracteristicas que podrian pasar

inadvertidas en otras circunstancias.
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Ante esta situacién, las posibilidades de la acusmatica en una produccidn de radio
arte son bastante amplias. Al no poder observar la fuente que genera los sonidos,
una opcidn es utilizar sonidos que remitan a distintos aspectos de la realidad y
evocar diferentes emociones o escenarios. Pero ademas, se puede utilizar el
sonido de una manera mas abstracta, sin tratar de evocar ambientes sonoros
naturales de manera que la concentracion del escucha se puede dirigir a otras
cualidades como el volumen y el timbre, mas que en tratar de detectar el origen de
los sonidos, lo cual puede relacionarse con los tres niveles de escucha detallados

en el marco tedrico.

Al hablar de radio arte, se puede plantear como una practica que puede funcionar
exclusivamente en el nivel semantico o en el de la escucha reducida, pero al
mismo tiempo, permite la opcidon de combinar estos niveles. Se asume que la
escucha casual esté incluida, en gran parte, dentro de la semantica, al combinar lo
que se dice con el como se dice. La escucha de un radio arte puede disefiarse para
funcionar en el nivel semaéntico, o el del sentido, mientras que sus elementos

también pueden abordarse desde el nivel de la escucha reducida.

Regresando al ejemplo de los paisajes sonoros, pueden ser escuchados para
conocer la informacion concreta sobre el determinado lugar o situacién que
representan. Por ejemplo: sonidos de animales, sonidos producidos por elementos
naturales como el viento o el agua, misica, entre otros, y determinar si se
combinan con voces humanas, sonidos de automotores o maquinaria industrial. Al
mismo tiempo, en el nivel de escucha reducida, la atencion puede centrarse en
estos sonidos sin importar su origen, dando mas importancia a qué clase de
timbres tienen, si son graves o agudos, cOmo varia su intensidad, entre otras
cosas. Los dos abordajes se dan exactamente con el mismo material como punto

de partida.
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Es claro que la escucha reducida es una practica aplicable a distintos sonidos, no
solamente dentro del ambito de producciones que tengan una intencion artistica
manifiesta. Teniendo esto claro, la practica del radio arte puede dotar de un
contexto en el que las expectativas del publico puedan orientarse mas a este nivel
de escucha. En contraste con algunas manifestaciones de la musica electrénica o
electroacustica, no se trata siempre de buscar una abstraccién total del sonido, sin
ninguna referencia a sus fuentes. Sin embargo, el radio arte permite una mayor
concentracion en sus cualidades, a diferencia de un reportaje o documental, que

funcionan principalmente en la escucha semantica.

Todo lo anterior, remite al concepto de objeto sonoro planteada por Schaeffer
(2003). La relacion entre este objeto y la escucha reducida es muy estrecha, puede
afirmarse que solo a través de una escucha reducida se puede percibir un objeto

sonoro de la manera en que lo define Schaeffer.

En el caso del radio arte, su mayor flexibilidad lleva a que el objeto sonoro no sea
necesariamente el ideal a alcanzar, por lo tanto, podria combinar objetos que no
remiten a ningun espacio o a ningdn sonido natural, con otra clase de sonidos
cuya referencia es mas familiar. Por lo tanto, un trabajo es perfectamente capaz de
incorporar segmentos que funcionan dentro de una escucha semantica, y otros que
tienen la funcioén de objetos sonoros, sin referencia a una realidad concreta. Esta
combinacion lleva a generar una confusion deliberada en el oyente que puede

promover una escucha mas atenta.

Asi, esta serie de conceptos aportados por la practica de la musica electronica,
electroacustica, y arte sonoro orientan ademas, posibilidades del radio arte, €
incluso sirven para plantear propuestas en las que se pueden cuestionar los limites
entre lo que se considera un sonido natural y otro sintético. Si bien, dichos
cuestionamientos ya han sido desarrollados por distintas vanguardias, esto no

implica que sus posibilidades estén agotadas dentro del medio radiofonico.

70



4.3-Produccién de la propuesta de radio arte.

Tras la investigacion sobre el uso del lenguaje radiofénico en el radio arte y la
realizacion del grupo focal, se concret6 la produccion de un material de radio arte
con cardcter unitario y una duracion de 13 minutos. Se eligio el tema del espacio
publico en la ciudad de San José, Costa Rica y la percepcion de los transeuntes

sobre el estado actual y los usos de dicho espacio.

La eleccion de este tema parte de los resultados del grupo focal desarrollado con
publico joven universitario, quienes sefialaron una falta de identificacion cultural
con los materiales escuchados durante la sesion, que en algunos casos incluian
paisajes sonoros de paises como Ecuador y Argentina. Entre las inquietudes
manifestadas esta la importancia de que las teméaticas abordadas por el radio arte
se concentren en aspectos de la cultura local, ya que facilitarian el interés ante

producciones que no necesariamente resultan de facil comprension.

Por tal razoén, se decidio trabajar con los sonidos caracteristicos del casco central
de San José, al tratarse de una referencia conocida para la gran mayoria de los
habitantes del pais, independientemente de que habiten o no en el Gran Area
Metropolitana. Debido al caracter completamente urbano de la capital, se buscéd
documentar los sonidos que una persona podria encontrarse en una breve
caminata por algunas de sus calles, especialmente los generados por el transporte
publico, vehiculos y obras de construccion, entremezclado con las voces de los
transetintes e incluso sonidos de pajaros que estan presentes en los diferentes

parques.

El concepto de espacio publico, para efectos de esta produccion, se basa en la

definicion del urbanista Fernando Viviescas (1997) quien lo considera como:
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“...sustento juridico politico de la expresion autdbnoma, de
la creatividad individual, para la socializacion, la critica, la
decantacion y depuracion colectiva de los planteamientos,
de los criterios, de los imaginarios y, tambi€n, como entidad
fisica (...). Espacio publico, entonces, como cualificador de
la existencia individual y colectiva, y del ejercicio, uso y

disfrute de la ciudadania” (p.5).

A partir de la idea de espacio piblico como entidad fisica en la que se desarrolla
la vida publica, la produccidn recopilé ambientes sonoros caracteristicos del casco
central de la ciudad. Posteriormente, estos ambientes fueron mezclados durante la
fase de montaje con declaraciones de transetintes acerca de sus percepciones sobre
San José. De esta manera, se buscd demostrar que la percepcion de la ciudadania
puede revelar informacidén importante respecto a las problematicas del espacio
piblico, aunque también se puede caracterizar esta problematica a través del
registro sonoro de diferentes espacios. Por ejemplo, la omnipresencia del sonido
de automotores, incluso en espacios publicos que pretenden funcionar como
“pulmoén” de la ciudad, como es el caso de La Sabana y diferentes parques, ya
evidencia una caracteristica muy marcada de la capital y su relacion con los

vehiculos, ya sean de transporte publico o particulares.

A través de estos rasgos que se descubren en los paisajes sonoros, se puso en
practica la idea de Murray Schaffer de que el sonido de una localidad puede
expresar su identidad de la misma forma que su arquitectura, costumbres o

vestimenta (Schaffer, citado en Wrightson, 1999).

En la parte de la estructura de la produccién, también se pretendié lograr un
hibrido entre los subgéneros del paisaje sonoro y el feature, definidos

anteriormente en el marco conceptual del presente trabajo.
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Se considera que el trabajo busca una hibridacion porque no consiste inicamente
en el encadenamiento a través del montaje, de distintos paisajes sonoros de San
José, sino que también incluye un elemento discursivo, a través de los testimonios
de los entrevistados. Por tal razon, ademas de los sonidos caracteristicas de la
ciudad, se desarrollan temas como el estado de la infraestructura, 1a inseguridad y
el papel del transporte piblico. Los temas no se presentan a través de una
narracion tradicional o un hilo conductor enunciado por un narrador, pues se
pretendié evitar practicas mas convencionales asociadas con el documental

radiofénico.

La metodologia utilizada para registrar los paisajes sonoros consistio en la
grabacion de al menos 20 minutos del ambiente en un determinado lugar. El
objetivo fue contar con un tiempo suficiente de grabacion para determinar algunos
de los sonidos mas caracteristicos y luego resaltarlos en la fase de montaje. La

musica y las declaraciones de los transelintes también se registraron de manera

directa.

La estructura utilizada en la produccion remite a un recorrido por distintos puntos
de San José, apegandose a una secuencia de lugares que podria representar el
trayecto de un usuario del transporte pablico y un peaton. De esta manera la

secuencia de paisajes sonoros es la siguiente:

1-Recorrido del bus de San Pedro-San José
2-Parque Morazan

3-Edificio de Correos de Costa Rica
4-Recorrido por Avenida Central
5-Restaurante en Avenida Central

6-Mercado Central
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7-Parque Nacional

8-Parque Espaiia (durante actividades del programa Enamorate de tu ciudad)
9-Parque Central

10-Recorrido por el Barrio Chino

11-Parque La Sabana

12-Bus Sabana-Cementerio

La eleccion de estos lugares obedece a un criterio de variedad y representatividad.
En primer lugar se buscaron lugares donde el transito de personas es variable. Por
ejemplo la avenida central es un espacio mas concurrido que el Parque Espafia, lo
que permite registrar diferentes sonidos, en el primer caso mayor densidad de
voces y actividades, en el segundo, ambientes menor recargados y en ocasiones
apacibles. Ademas, un lugar como el Barrio Chino, de reciente inauguracion, es
un espacio piblico que no ha sido apropiado de manera masiva por los transetntes
y visitantes. Desde lo sonoro esto puede contrastar con puntos de encuentro
concurridos como el frente del Edificio de Correos de Costa Rica o el Parque

Central.

En cuanto a la representatividad, se eligieron lugares que son caracteristicos del
casco central de San José y que son reconocibles para los habitantes o visitantes
de la ciudad, ya sea como lugares de paso o en los que se realizan actividades
laborales y sociales. Se consideré importante utilizar lugares emblematicos pues a
pesar de que son representados frecuentemente a través de las imagenes, también
resulta de interés indagar sus sonidos caracteristicos. Desde el aspecto de la
estructura del trabajo, la utilizacion de estos puntos de la capital también permite
evocar la trayectoria de un transelinte en un dia en el que desarrolla sus

actividades cotidianas.

74



Si bien, la estructura utilizada en la produccion no tiene un caracter estrictamente
narrativo, la presentacion secuencial de diferentes ambientes sonoros de la capital
puede remitir a un espacio temporal delimitado, que empieza y termina con la
utilizacién del transporte publico. Tal decision es influenciada por los resultados
del grupo focal. En este, se manifesté la dificultad de los participantes para
encontrar el hilo conductor de algunos de los materiales escuchados. La aparente
falta de estructura fue una de las principales observaciones que realizaron y que

influia en la percepcién del radio arte como algo dificil de escuchar.

Los lugares que forman parte del recorrido no son evidenciados dentro del trabajo,
dando espacio al escucha para que los reconozca, aunque tal identificacion no es
indispensable. Se intenté que los ambientes sonoros contrastaran lo suficiente

entre si y dejar claro que corresponden a diferentes lugares de la capital.

Para el montaje también se tomaron en cuenta, ademas de los sonidos de cada
lugar, las declaraciones de los transeuntes. Para esta fase se combinaron frases que
hacian una valoracién negativa de San José e inmediatamente se contrastaron con
otras de caracter mas favorable o moderado. Asi se logra una variedad de paisajes
sonoros pero también de opiniones, con lo cual se adquiere un balance que evita
concepciones mayoritariamente alarmistas sobre el espacio urbano, sin ocultar los
problemas y dificultades expresados por los mismos habitantes. Como parte de
esta estructura, se utilizé la repeticién como un recurso para reafirmar algunas
declaraciones clave. Mediante la reiteracion, dos, tres o incluso mas veces, de
ciertas palabras o frases, se busco subrayar, mediante el sonido, aspectos claves
del trabajo. Como ejemplo concreto, se puede mencionar la frase “vivir el dia a
dia”, repetida en varias ocasiones al final de la produccion, y que podria resumir

gran parte de lo que se escuché anteriormente.
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En la primera parte de la produccion sonora, ademas, las declaraciones son mas
cortas y estan editadas de manera mas agil, introduciendo algunas de las tematicas
que se desarrollaran posteriormente. En esta parte, también se introducen voces
que luego se escucharan con mayor extension, y aunque no se trata de una obra
narrativa, es una manera de introducir voces que pueden ejercer la funcion de
personajes y que a través de sus declaraciones, retratan la actualidad de la ciudad

de San José.

4.3.1-Utilizacién del lenguaje radiofénico en la propuesta de radio arte.

e Acusmatica.

Ademas de los elementos del lenguaje radiofonico, el concepto de acusmatica es
imprescindible para producir y analizar trabajos de radio arte. Por eso resulta
pertinente resaltar algunos aspectos en los que el presente trabajo puede

relacionarse con dicho concepto.

En relacion con la manera en que se aplica el concepto de acusmatica, mediante el
registro de los sonidos de San José, se crean ambientes sonoros que pueden
resultar familiares para el escucha, sin que necesariamente puedan considerarse
como realistas. La razon es que la existencia de un proceso de montaje y seleccion
establece una secuencia en la que aparecen los sonidos, independientemente de
que sea o no idéntica a como se presentaron en el momento de su registro.
Ademas, la utilizacion de dos grabadoras distintas para grabar los paisajes sonoros
evidencia codmo las caracteristicas técnicas de cada una, inciden en el resultado
final de este registro. Por lo tanto, ya existe una distancia entre los sonidos
percibidos de manera presencial y como son percibidos en el resultado final, a

través de un medio acusmatico.

76



La utilizacién del lenguaje radiofénico intenta favorecer el trabajo interpretativo
del oyente. Es decir, se puede entender la produccién como una secuencia de
registros sonoros que evocan espacios publicos concretos de la ciudad, pero a la
vez, la audiencia puede asociarlos con su propia experiencia de la ciudad, sin la
necesidad de comprender a qué lugar corresponde exactamente cada paisaje

sOnoro.

e Lavoz.

En el caso de la voz, se utiliza con dos intenciones diferentes. Por un lado, esta el
uso mas tradicional, en primer plano, y que corresponde a las diferentes
declaraciones de los habitantes o visitantes de San José, quienes se refieren a su
percepcién de los espacios plblicos. En este caso, al prescindir de la figura del
narrador, estas voces registradas en la ciudad establecen las tematicas abordadas
en la produccion. En este aspecto, la voz favorece lo que Michel Chion (1993).

sefnala como escucha semantica.

La otra utilizacion de la voz, corresponde a su presencia dentro de los paisajes
sonoros, ya que constantemente aparecen fragmentos de conversaciones, en
algunos casos inteligibles y en otros no. Las voces podrian considerarse como una
parte mas de la serie de sonidos que forman un paisaje sonoro, ya que permiten
caracterizarlo tanto como el sonido de los automoéviles o el tipo de pajaros y
animales presentes en un determinado parque, por citar un ejemplo. También, en
algunas ocasiones, estas voces remiten a problematicas urbanas como la

indigencia y el trabajo en el sector informal de la economia.

Por ultimo, existe presencia de voces humanas que no resultan inteligibles en el
aspecto semantico, por lo que podrian ubicarse en la escucha casual, segin la

clasificacion de Chion (1993).
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Si bien, en el marco conceptual del trabajo se sefiald que el radio arte puede
alejarse del vococentrismo que caracteriza a gran parte de la practica radiofonica,
es necesario apuntar que en el presente trabajo, el uso de la voz adquiere un
protagonismo que podria contradecir esta caracterizacion del radio arte. Cabe
aclarar que la diferencia con un uso mas tradicional de la voz humana reside en
que en este trabajo no puede separarse la voz de los demas elementos sin que
modifique completamente la percepcion de lo que se escucha. Por lo tanto, la voz
adquiere importancia pero se complementa con la musica y los efectos para crear

un retrato de la ciudad.

Como caso contrario, se podria mencionar el ejemplo de la locucion de un
reportaje sin la musica que lo complementa, y cémo en algunos casos el contenido
del texto y su mensaje primordial todavia puede ser inteligible para el escucha,
aunque por supuesto se modifica la percepcion general. En el caso del radio arte y
lo que se pretende en este proyecto, la separacion entre los elementos del lenguaje
radiofénico no seria posible, y la efectividad recae en la manera en que se

complementan.

e Miisica.

La musica fue registrada en su totalidad durante el trabajo de campo. Por tal
razén, en varias ocasiones se integra por completo dentro del paisaje sonoro y no
siempre tiene una predominancia sobre otros elementos del lenguaje radiofénico,
espectalmente los efectos sonoros. Ademas se evité su utilizacién como mero
acompanamiento de la voz, o como elemento para hacer transiciones entre

diferentes segmentos del trabajo.
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Al ser registrada de manera directa, se intenté que la presencia musical tuviera
cierto aspecto aleatorio. Se grabaron distintos fragmentos musicales encontrados
en el trabajo de campo, sin que existiera una intencioén predeterminada por utilizar

un estilo o género musical en particular.

Lo anterior llevé a que se grabaran distintos musicos callgjeros y también
canciones que sonaban en parlantes de tiendas o en eventos al aire libre como
Enamdrate de tu Ciudad. La intencion fue presentar un panorama muy resumido
del tipo de musica que puede encontrarse en un recorrido por espacios publicos,
como contraste a una musicalizacion que pretende reforzar o incluso ilustrar las
tematicas de determinada produccidn, practica en la que incurre el documental

radiofénico en algunas de sus expresiones.

o Efectos Sonoros

La utilizacion de los efectos sonoros en este trabajo, igual que con la voz, presenta
tres intenciones diferentes. En primer lugar, y siguiendo la definicion de Armand
Balsebre (1996), estos efectos tienen una funcién ambiental ya que “se localiza
una accién en un espacio visual o se representa un objeto de percepcion visual”
(p-72). Tal funcioén corresponde al registro de ambientes sonoros que remiten a un

espacio, una calle, un parque o un autobus.

En menor medida, también los efectos tienen una funcioén narrativa, es decir “una
descripcion realista que ademas de representar la realidad transmita un estado de
animo” (1996, p.72). En determinados momentos de la produccién se quiere
presentar la transicion de un paisaje sonoro a otro, para lo cual en el montaje se
utilizaron figuras como el paneo estereofonico y la variacion de los niveles de
volumen, con el fin de generar una sensacion de espacio y movimiento, ya sea de

lejania o acercamiento de un determinado punto sonoro que sirve de referencia.
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Por Gltimo, en algunos momentos, los efectos sonoros en la produccion tienen una
funcién ornamental, o “puramente estética, sin intenciones de remitir a una
realidad concreta” (1996). Tal situacion se da de manera casi involuntaria, ya que
en determinados momentos de los paisajes sonoros registrados, los sonidos se
acumulan resultando imposible determinar su origen, acercandose al concepto de

objeto sonoro sefialado por Pierre Schaeffer.

La presencia de estas tres funciones de los efectos sonoros en una misma
produccion también es util para apuntar algunas particularidades del radio arte
como género, ya que seiiala la posibilidad de que los efectos sonoros pueden
coexistir tanto en su funcioén de referencia a la realidad concreta como en su
faceta de objetos sonoros, en donde este enlace con la realidad es mas difuso. Sin
embargo, es necesario aclarar que la funcion ambiental es predominante, al
tratarse de una produccion centrada en la descripcion de ambientes sonoros de una
ciudad, por lo que el uso ornamental de los efectos es méas reducido que en otras

producciones de radio arte.

¢ Silencio.

Por ultimo, el silencio se utiliza de manera esporadica y principalmente con una
intencionalidad psicologica que puede tener un caracter ambiguo y apoyar el
ritmo del mensaje radiofonico (Casanellas, 2010). Debido a que la produccion
presenta algunos segmentos con paisajes sonoros muy recargados e incluso
ruidosos, es necesaria la utilizacién del silencio como pausa para el oyente, pero
también a manera de contraparte frente a los sonidos de la ciudad, lo que genera

un efecto psicoldgico de contraste.

Ademas, mediante el silencio se puede establecer una separacion sintactica de los
escenarios que forman parte del trabajo, por ejemplo, para hacer la transicion del

registro sonoro en la avenida central hacia el parque Espaiia.
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En este caso, el silencio en su funcion sintactica, se utiliza como puntuacion entre
los elementos de la obra, sin descartar que la pausa tenga también una funcion

semantica, al tratar de evidenciar los sonidos que percibe la audiencia en su

particular contexto de escucha.
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V CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

El acercamiento al radio arte desde la perspectiva de los elementos del lenguaje

radiofonico demostrd ser un aspecto poco explorado en el pais, por lo que se

pretendié ofrecer un aporte desde la Comunicacion Colectiva para analizar y

producir un género radiofonico que en muchas ocasiones es abordado por

practicantes de otras disciplinas, generalmente del ambito de las llamadas “Bellas

Artes”. Por lo anterior se propuso visibilizar una serie de expresiones que también

forman parte de la radio, pero que pocas veces son analizadas como parte de este

medio de comunicacion.

5.1-Conclusiones.

El trabajo utiliz6 aspectos de la teoria sobre la radio para producir y
analizar el radio arte como género, concretamente se trabajéo con la
definicion de los 4 elementos del lenguaje radiofonico. Este analisis
resulté ser de gran importancia para entender algunas limitaciones que
puede presentar dicha teoria ante obras de radio arte, pues generalmente
aborda practicas radiofénicas mas tradicionales como la entrevista, el
reportaje o el documental. Por lo tanto, se determind la necesidad de
incluir otros aportes tedricos de ambitos distintos al de la radio, con el fin
de enriquecer la comprension de practicas radiofonicas menos
convencionales. Por eso, si la intencion al inicio era acercar el radio arte a
la reflexion sobre la radio, también se present6 la oportunidad de acercar

la radio a la reflexion sobre el arte y el sonido en general.

Es insuficiente la division tradicional entre voz, musica, efectos de sonido
y silencio, ya que en el caso de obras que trabajan con paisajes sonoros, tal

division no resulta tan relevante.
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Son otras caracteristicas de los sonidos las que resultan de interés para el
radio arte, que en su bagaje historico también estd preocupado por
cuestionamientos sobre qué se puede considerar misica o no, planteando
una vision mas amplia e inclusiva sobre el ambiente sonoro en que nos
desenvolvemos. Esto revela una necesidad de replantearse qué entendemos

en la actualidad por lenguaje radiofénico.

Con relacion a lo anterior, se concluye que es indispensable para la
produccién de un radio arte incorporar dentro de la reflexion una serie de
conceptos mas alla del lenguaje radiofénico, como son los de niveles de
escucha, acusmatica y el objeto sonoro. En el caso de la acusmatica, la
escucha mediante altavoces o audifonos es algo que orienta la manera
como se crea una obra de radio arte y plantea los ajustes por realizar
respecto a las condiciones en que una potencial audiencia la recibe.
Ademas, la division en tres niveles de escucha: semantica, casual y
reducida, permite variar o concentrarse en uno solo de estos dependiendo
de la intencién que se pretenda alcanzar con la obra. En cuanto al objeto
sonoro como concepto, ayuda a comprender que existen obras que desde el
radio arte o el arte sonoro, buscan concentrarse en el sonido y sus
cualidades estéticas, como el timbre o la textura, a contracorriente de la
sobre representacion de producciones que buscan transmitir un mensaje
inteligible, casi siempre a través de la utilizacién de la voz. También
resulta factible abrir caminos de analisis valiéndose de disciplinas como la
semidtica, tomando en cuenta que el radio arte o el arte sonoro permiten
ser analizados como cualquier expresion artistica que emite mensajes y

aborda los problemas y debates de su época.

La calidad sonora del producto final es un aspecto al que se le debe prestar
un grado importante de atencion ya que puede favorecer la experiencia de

escucha.
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Si bien, no siempre el radio arte busca reproducir ambientes sonoros con
un alto grado de fidelidad, en el caso de obras que trabajan con sonidos
caracteristicos de un lugar, (como es el ejemplo de la presente propuesta,
una ciudad) pueden desarrollar materiales que evoquen sensaciones y
espacios de manera efectiva. Tal evocacidon se potencia cuando se presta
atencion adecuada al registro de los sonidos y se trabajan aspectos durante

el montaje como los niveles de volumen y la ecualizacion.

En un proyecto con estas caracteristicas es necesario abordar, de manera
exploratoria, la percepcion de un publico concreto sobre materiales de
radio arte. Los resultados de este acercamiento, si bien no determinaron
por completo la orientacion del trabajo, resultaron invaluables para tomar
en cuenta inquietudes expresadas por la audiencia mediante el instrumento
de grupo focal. Entre los principales hallazgos que surgieron tras aplicar
el instrumento esta el interés del puablico por escuchar trabajos de radio
arte que incorporen elementos culturales cercanos al contexto
costarricense. Por esa razon se decidid producir un montaje de paisajes
sonoros y voces de habitantes y visitantes de San José para lograr una
conjuncion entre teoria, conocimiento de la audiencia y practica. De tal
manera tambi€n se planted como contraparte a nociones que consideran
que expresiones como el radio arte o el arte sonoro tienen un caracter

improvisado y que surgen exclusivamente por la inspiracion.

La practica del radio arte debe también unir la produccion con una
justificacion tedrica de solidez, estableciendo un dialogo con la teoria
sobre el arte y el sonido, pero también con la historia de la radio como

medio, con sus particularidades y ventajas.

El radio arte, ¢ incluso el arte sonoro, no son objetos de estudio

consolidados en Costa Rica.
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Sin embargo, en los Oltimos afios surgen iniciativas como el programa de
Composicion y Experimentacion Sonora (CES) de la Escuela de Artes
Musicales de la Universidad de Costa Rica y el colectivo Extremos
Sonoros que, ya sea desde la academia o fuera de ella, se dedican a la
creacion y la reflexidn acerca de sonoridades no convencionales. Se debe
continuar profundizando sobre el protagonismo que un medio como la
radio puede tener en este tipo de experiencias, tomando en cuenta las

limitaciones pero también las particularidades que ofrece.

Asi mismo, se debe reflexionar mas sobre el papel que como disciplina
tiene la comunicacion en las manifestaciones artisticas resefiadas en este
trabajo, asi como observar qué aportaciones brinda mas alla del tipo de

géneros y su frecuencia de uso en los medios de comunicacion masiva.

A través del proceso de produccién del radio arte que forma parte de este
proyecto, también se tuvo la posibilidad de aplicar el sonido para construir
lineas narrativas y mostrar el potencial que tiene para esto. No solamente a
través de la palabra se pueden construir historias, asi como tampoco es
posible Unicamente bajo un esquema narrativo tradicional. La idea fue
crear un material que evocara los paisajes sonoros de la ciudad,
permitiendo a cada escucha reconstruirlos mentalmente ¢ imaginarse la
trayectoria urbana que podria irse detallando mediante los sonidos. Por tal
razon es relevante incorporar en otras obras esta capacidad de construir

narraciones por parte del radio arte y, en concreto, los paisajes sonoros.

El arte sonoro tiene mucho recorrido a futuro en la produccién y en la
investigacion. En este sentido y al caracterizar algunas de las aplicaciones
que hace este género del lenguaje radiofénico, también puede realizar una
aportacion a otros géneros o a cualquier otro tipo de producciones que
trabajen con base en el sonido, ya sea mediante transmisién radiofonica o

a través de internet.
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Por lo tanto el radio arte y el arte sonoro también plantean posibilidades
para renovar la manera en que se abordan géneros como el reportaje, el
documental y los dramatizados. El alcance de estas posibilidades puede

abrir otros caminos de investigacion y la experimentacion.

5.2-Recomendaciones.

Los productores audiovisuales podrian profundizar en futuras
indagaciones, la manera en que conceptos provenientes del arte sonoro y la
musica experimental pueden sumarse al bagaje teérico de la radio,
teniendo asi mayores herramientas para analizar y producir espacios
radiofénicos que se salgan de los géneros tradicionales. Este es un
planteamiento que podria determinar mas a fondo los aspectos en los

cuales la teoria sobre la radio podria ser insuficiente.

Los resultados del grupo focal sefialaron que existe una resistencia en el
publico meta seleccionado a obras que utilizan el lenguaje radiofénico de
manera heterodoxa. El hecho de que ocurra en un segmento con un nivel
educativo alto vuelve necesario tomar en cuenta esta posible limitacion al
momento de plantear alguna propuesta relacionada con el radio arte. Dicha
perspectiva podria ser necesaria si se pretende establecer un proceso
creativo y de comunicacién que pretenda trascender, aunque sea
tentativamente, los mismos circulos de la academia o ambitos artisticos en

los que se produce y comenta este tipo de trabajos de manera habitual.

Los productores y radio artistas podrian desarrollar una labor de caricter
pedagogico, en donde se promulgue una mayor familiarizacion con ciertas
convenciones del radio arte y el arte sonoro, llevandolo a convertirse en
una linea de trabajo urgente y complementaria a la practica artistica con el

sonido y el lenguaje radiofénico.
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Incluso esta labor pedagdgica podria ir més alla y aplicarse en el tema del
sonido como fendomeno cotidiano y al que estamos expuestos de manera
constante. Al tratar el tema de los paisajes sonoros urbanos en el presente
proyecto, una de las principales observaciones que se pueden hacer es
recalcar la necesidad de tener mayor sensibilidad a los sonidos que nos
rodean, y que caracterizan tanto a un espacio como lo podrian ser aspectos
visuales u olfativos. Es probable que la labor pedagdgica mencionada
deba comenzar por este tipo de aspectos mas cotidianos, para luego

enfocarse de forma mas concreta en obras de radio arte u arte sonoro.

En cuanto a la produccién de radio arte, para futuros proyectos tanto desde
la academia como iniciativas independientes, se recomienda darle
continuidad a la exploracion de paisajes sonoros. En este trabajo, el énfasis
fue en la ciudad, pero tanto dentro como fuera del Valle central, existen
poblaciones con un gran potencial para registrar los sonidos que las
caracterizan, asi como las impresiones de sus habitantes. Un posible
trabajo a mayor escala podria utilizar los paisajes sonoros de las siete
provincias de Costa Rica, combinando la identidad cultural de estas

comunidades con las caracteristicas y libertades que permite el radio arte.

Un aspecto relevante es el estudio de audiencias potenciales para
producciones de radio arte. En este proyecto se realiza un acercamiento
muy preliminar que podria ser ampliado y complementado. La intencién
no es que este tipo de expresiones estén determinadas inicamente por lo
que pide una audiencia, pero es importante contar con mas informacién de

ésta, sobre todo para crear y fortalecer canales de difusion.
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Se recomienda como metodologia, contrastar los publicos sobre los que se
intenta conocer su percepciéon del radio arte. Por ejemplo, una posible
dindmica consiste en 2 grupos; el primero formado por personas
familiarizadas con el tema del sonido o la experimentacion sonora en
general, donde se podrfa contar con musicos, artistas sonoros o
académicos, con el fin de conocer cuiles son sus reacciones ante
determinadas obras, partiendo de que su experiencia puede generar
observaciones muy relevantes sobre este género. El segundo grupo estaria
compuesto por personas que no tienen familiaridad con este tipo de
expresiones artisticas. Al tener 2 grupos contrastados, se pueden
enriquecer las conclusiones y determinar con mas detalle aspectos con los

que cierto tipo de plblico requerirfa una mayor familiarizacion.

En el aspecto metodolégico, también se recomienda a investigadores que
deseen profundizar en el tema, utilizar otros enfoques ademas de los que
se relacionan con la radio o el sonido. Si se busca producir o estudiar radio
arte o arte sonoro que desarrolle temas culturalmente cercanos al contexto
regional y nacional, la aplicacion de una perspectiva de estudios culturales
o de disciplinas como la semidtica podria presentar resultados importante.
El objetivos es ir mas alla de los aspectos formales de este género, que si
bien son determinantes, también pueden ser analizados junto a enfoques
que se preocupen por entender estas producciones como parte de un
contexto social especifico o como parte de la produccién cultural de un
pais o una region, con las particularidades que esta pueda tener. Lo mismo
aplica en el caso de estudiar la difusion y como tales obras tienen o no un

espacio en el panorama de medios tradicionales o alternativos.

Por ultimo, la perspectiva de analizar la practica del radio desde el
lenguaje radiofonico es solo uno de los enfoques posibles para entender la

radio de una manera mas amplia.
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Sobre todo en momentos en que las tecnologias de transmision por internet
cuestionan lo que tradicionalmente se entendi6 como transmision
radiofénica. Asi, en un contexto en el que la radio se reinventa para
sobrevivir en un nuevo habitat de medios de comunicacion, se vuelve una
necesidad pensar en este medio también desde sus expresiones menos
difundidas o que permiten experimentar con sus convenciones. Por eso se
recomienda a los radio artistas y artistas sonoros profundizar en las
posibilidades de difusién de programas y obras que ofrece internet, no
solamente pensando en la transmision de radio tradicional, en donde los

espacios para el radio arte y el arte sonoro estan muy limitados.
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ANEXO

Instrumento del grupo focal:

Proyecto: El uso del lenguaje radiofonico en el radio arte
Grupo Focal:
Objetivos:

1-Conocer la percepcién del publico meta ante materiales clasificados como

“radio-arte”.

2-Determinar los aspectos de este tipo de productos radiofénicos ante los cuales el

piblico meta podria ser mas receptivo.
Caracteristicas de los participantes:

J6venes, hombres y mujeres entre 20-25 afios, estudiantes universitarios o

profesionales, habitantes del Gran Area Metropolitana.
Preguntas motivadoras:

Primera parte: Escucha de materiales de radio-arte

1-;,Qué les parecio lo que acaban de escuchar?

2-(Dependiendo de la reaccion) ;Coémo podrian explicar la reaccion que tuvieron
ante lo escuchado? (;por qué les pareci6 “aburrido” “interesante” “incomprensible

ete.”).

3-¢ Mantuvo su atencidn durante toda la duracién del programa? (determinar
aproximadamente en qué punto y por qué razones empezd a dispersarse la

atencion, de ser asi).

4-;Es necesario “comprender” del todo un programa o un material de radio para

disfrutarlo? ;Qué tan importante creen que es la comprensibilidad?
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Conclusiones finales consensuadas

-Definir que les gustd y no les gustd de los materiales de radio arte que

escuchamos.

-Determinar si escucharian o no un programa de radio arte. Hacer lista de razones

a favor y en contra.

-Definir en qué contexto consideran que seria mas adecuado escuchar materiales
de este tipo (a través de la radio, descargados de internet, en evento especial un

museo, etc.).
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