EL MEDIO ES LA INTERFERENCIA. EL RADIOARTE, DE LAS VANGUARDIAS A LAS
RADIOS COMUNITARIAS

Cara y sefial 8. Publicacién de la Asociacién Mundial de Radios Comunitarias- América Latina y
Caribe

Desde la invencidn técnica de la radio, diversos grupos e investigadores la proponen como un
medio de creacién artistica. A principios del siglo pasado, las vanguardias estéticas
desarrollaron algunas ideas que hoy pueden retomarse para el disefio artistico de la
programacion de las radios comunitarias.

El programa Kunstradio, que se emite desde 1987 por la Radiodifusién Nacional de Austria,
elaboré un manifiesto que brinda doce notas para una definicién de radioarte.

Entre ellas, hay dos claves que tomaremos como punto de partida. Uno: «el radioarte sucede
en el lugar donde se escucha y no en el estudio». Dos: «la radio tiene como espacio todos los
lugares en los que se escucha la radio».

La nocidn de radioarte supone que la radio puede ser considerada una de las bellas artes y de
ese modo puede promover nuevas gramaticas de la sonoridad.

Las nociones, técnicas y estrategias que constituyen lo que se llama radioarte, épueden tener
alguln lugar en el marco de la actualizacién de la eficacia comunicacional de los proyectos
politico culturales de las radios comunitarias?

RADIO VANGUARDIA

Segun el artista sonoro José Iges, el radioarte es el arte de las sensaciones radiofénicas,
mediador de lo que llamamos realidad. Al igual que el francés René Farabet, entiende que se
trabajara para construir una gramatica sonora capaz de sacudir los mausoleos del significado
generando una segunda navegacién de las cosas.

El radioarte tiene sus antecedentes en el radiodrama, de principal desarrollo en la década de
1920 en las radios publicas alemanas, francesas e inglesas. En Londres, en 1923, la British
Broadcasting Corporation (BBC) emite los primeros radiogramas basados en la obra de William
Shakespeare.

En su reciente libro El radioarte, Lidia Camacho sefala que la primera pieza artistica que se
reconoce concebida especialmente para la radio es Danger, de Richard Hugues, transmitida el
15 de enero de 1924 por la BBC, que relata una accién a oscuras en los tuneles de una mina.
Ese mismo afo, en Francia, el diario Impartial Francais convoca a un concurso de literatura
radiofénica para textos que debian ser aptos para «una presentacién por altavoz » y no podian
durar mas de 15 minutos. El premio fue compartido entre Agonie de Paul Camilla y Maremoto,
de Pierre Gusy y Gabriel Germinet. Esta Ultima obra fue reconocida por sus «decorados
sonoros» y el uso habil de trucos de transposicién visual hacia las sensaciones auditivas.
Maremoto provoca el primer acto de censura de un proyecto creativo al prohibirse su difusién
por transmitir al aire un ensayo de la obra donde una embarcacién pedia auxilio con
insistencia. Se la conocié como la precursora de la «radio de las catastrofes». Catorce afios
después, el 30 de octubre de 1938 en Estados Unidos, la Columbia Broadcasting System emitié
una adaptacién realizada por Orson Welles de la novela La guerra de los mundos del inglés H.



G. Wells. Las escenas de ficcién causaron pdanico al ser confundidas con reportajes, aunque se
habia anunciado desde el principio el cardcter dramatico de la produccién emitida en el marco
de la serie El Teatro Mercurio en el aire.

En ese mismo contexto, las vanguardias artisticas europeas venian proponiendo el uso artistico
del sonido y la posibilidad de llevar el arte a nuevos espacios publicos para desafiar las
tradicionales costumbres de recepcién. Pensaban al medio sonoro como la reinvencién del
lenguaje, querian alterar el orden constituido, exaltaban la experimentacién y construian las
primeras esculturas sonoras capaces de volverse reales en la recepcién de audiencias
desconocidas.

Desde la técnica, la estética y la definicién de un proyecto politico, intentaban descubrir cémo
esa «extrafia mdaquina de la radio » podia servir a la reconstruccién de la realidad. Cuando ésta
Ultima estaba siendo destruida por las guerras mundiales.

A principios de 1900, los futuristas italianos aspiraban a una modernidad anunciada por el
ruido. Para ellos la guerra era, tremendamente, «la higiene del mundo» y sus acciones se
rebelaban ante el arte simbolista y romantico. La radio aparecia relacionada a las maquinas y
el ruido era el significante estético. Filippo Tomaso Marinetti en el Manifiesto Futurista (1909)
planteaba un recorrido técnico relevado de la admiracién a la modernidad representada en los
sonidos de los trenes, aviones y autos, en la disonancia, la velocidad y el dinamismo industrial.
Y también en las ideas del fascismo italiano.

Los expresionistas alemanes concebian al arte sonoro en oposicién a los principios positivistas
y en protesta al fracaso del orden social de la Alemania vencida por la guerra. Pensaban a la
radio como «el arte gritado», sintesis de la convivencia entre el grito y la geometria, y de esa
manera articulaban técnicas de la plastica, la pintura y el teatro.

Del encuentro entre el relato testimonial y el paisaje ciudadano, nacia el reportaje social de
inspiracién socialista donde el objetivo era salir a la realidad, mostrar desde la radio los lugares
donde se toman decisiones. Arte y radio tenian sentido si se ponian al servicio de proyectos
didacticos capaces de transformar la realidad.

Los dadaistas se manifestaban contra la sociedad considerandola responsable de las falsas
promesas positivistas y de los movimientos artisticos racionalistas.

Pretendian la inmediata pedagogia de la libertad. Producir un shock moral poniendo a prueba la
paciencia del publico y componiendo obras sonoras a partir de técnicas plasticas como el
collage.

Bertolt Brecht proponia algunas recomendaciones para la radio: acercarse a los
acontecimientos mas que reproducirlos, montar un estudio para experimentar la singularidad
de un lenguaje nuevo y la necesidad de abordar este dispositivo no como un aparato de
distribucién sino como un medio de comunicacién con todas sus posibilidades de participacion.
Los surrealistas franceses reflexionaron sobre los marcos de la realidad del inconsciente bajo lo
gue denominaban «automatismo psiquico». Entendian que la radio podia contribuir a la
liberacién espiritual del ser humano por su alto contenido poético, como un atentado a la
elaboracién convencional del pensamiento. Intentaron combinar el marxismo con el
psicoandlisis y muchos de sus trabajos fueron censurados por ser considerados irritantes.
Desde los afios 30 André Breton y Antonin Artaud elaboraban obras para su teatro de la



crueldad, en las que sostenian un relato fuertemente gesticular inmenso en gritos, llantos y
suefos. Veian a la radio como un fantasma de un cuerpo onirico sin bocas ni érganos al que sus
interlocutores podian imprimirle huellas cuando apropiaban sus discursos en el momento
mismo de la recepcién.

Las vanguardias artisticas fueron impulsoras de la investigacién sonora y su expresién poética.
Desde el propio manifiesto futurista de 1933 Ilamado La Radia, hasta la fraseologia y la palabra
cantada dadaista en la poesia sonora. Tanto en la combinacién de guiones con ruidos del
contexto, los usos del silencio y las técnicas de respiracién como en la resonancia de la voz y la
construccién de los primeros efectos artesanales, encontramos el intento por hacer del nuevo
medio un espacio para discutir las formas que adquiere lo que es comuUn a todos.

LA ESTRATEGIA ARTISTICA

M3as alld de la obra que los artistas del radioarte han generado en la historia, nos proponemos
identificar los aportes que estas nociones pueden significarle a las préacticas radiofénicas de
nuestras radios.

No es posible separar la dimensién artistica de nuestros proyectos de un marco general de
pensamiento artistico-politico y de las decisiones estratégicas de nuestra programacién. Pensar
la dimensién artistica de una radio es un problema politico que luego deberd ser traducido en
términos, cédigos y practicas radiofénicas.

La artistica de la radio es la capacidad que institucionalmente tiene una emisora para construir
un relato propio de la época a partir de la identificacién, maniobra y uso de las herramientas
del lenguaje sonoro y sus Utiles disponibles; la claridad de propédsitos y el disefio de un plan
estratégico para el didlogo y la elaboracién de la curiosidad.

Toda la constitucién de la identidad de una emisora de radio es un proceso de continuidades y
experimentos para la elaboraciéon de una sintesis de la época. Que sea capaz de leer el
contexto y proponer una arquitectura de imagenes sonoras con una utilidad que no es
Unicamente decirse a si mismos como proyecto, sino ayudarnos a descubrir el funcionamiento
del mundo. Un programa de trabajo artistico es el documento de identidad de una radio.
Implica el disefio de actos de programacién combinando previsién con sorpresa.

Es a través de las piezas sonoras que enviamos claves de conversacion.

Construimos espacios donde dialogar publicamente. Permitiéndonos ocupar el presente de las
cosas para transformar las condiciones de existencia.

La artistica, ademas de la construccién de un universo simbélico propio desde el cual
producimos sentido, son las estrategias y técnicas con las que realizamos piezas sonoras
portadoras de sentido y organizadoras del aire.

Asi es como un separador disciplina el tiempo pero ademas tiene un texto que dice: «iYa
basta!» y una voz de mujer que carga de furia y belleza el enunciado junto a una cancién.
Porque mas que los mensajes queremos lo que puede hacerse con ellos. Queremos sus
consecuencias en nuestras practicas. Una interferencia sobre los ruidos del mundo. Una
pregunta nueva entre el grito y la geometria.

Las discusiones sobre el radioarte deberian relacionarse al ingreso de la tecnologia a los
mecanismos de disefio de contenidos. A finales de la década de 1920, la llegada del micréfono



y la consola a los estudios permitioé no sélo la expresién sino la nocidn de estructura en la obra
radiofénica. Inicié las opciones de montaje y el surgimiento de técnicos en sonido capaces de
maniobrar esas realizaciones en vivo.

Luego, en los afios 50, la aparicién del sintetizador y la cinta magnética permitieron estudiar
practicas de grabacién, corte y superposicidon de registros sonoros. Luego vino la euforia del
nacimiento de la musica electrénica y la creacién, en las principales emisoras publicas
europeas, de los laboratorios de experimentacién musical.

A partir de la década del 70, en un contexto de saturaciéon sonora del sistema de medios,
distintos artistas convocaron a componer obras criticas en relacién a ese nuevo contexto de
«contaminacién electrénica ». En Canadd serd Murray Schafer quien desarrollarad un importante
cuerpo tedrico sobre el medio sonoro en su relacién con el hombre y el entorno y la expresién
de la voz humana sin mediacién. A él debemos atribuirle los términos «ecologia acustica» y
«paisaje sonoro».

A estas nuevas formas de componer y documentar procesos sonoros Klaus Schdning, de la
WDR 3- Hérspiel Studio en Colonia, Alemania, las denominé Ars Acustica, y fue coordinador del
espacio del mismo nombre que reunia artistas de Europa, América y Australia, con la intencién
de ampliar y subvertir tanto comportamientos de escucha como lineas de trabajo.
Influenciados por Bertolt Brecht, la radio deberia pasar de la distribucién de informacién a la
organizacién de las audiencias en aliados y coproductores. La primera materia prima fueron las
voces humanas, los hombres de la calle, los trabajadores, presos, aprendices, cuyas voces
«iletradas y sin diccién» eran desaprobadas para la tradicién radiofénica.

El arte acustico, dice Klaus Schéning, «es una mezcla de elementos heterogéneos.

Un mundo de sonidos y de ruidos del ambiente acustico real o artificialmente creado y un
mundo del habla y su organizacién acustica a través de la tecnologia electrénica. Donde el
receptor es el oido sensible, el soporte es la cinta y la boca hablante el altavoz».

En América Latina, el radioarte aparece vinculado a los proyectos alternativos y publicos.

Nos encontramos con las experiencias nacidas en Brasil, a partir de la cercania de los
dramaturgos a la radio en los 70, el grupo de Radio Artistica Experimental Latinoamericana
(RAEL) en Ecuador y, en México, con el impulso que desde 1996 le dio el nacimiento de la
Bienal Internacional de Radio a la instalacién de la agenda del radioarte en América Latina -a
partir sobretodo de 2001 con la creacién del LEAS (Laboratorio de Experimentacidn Artistica
Sonora) y del programa de radio El arte de escuchar el radioarte.

El «retraso» de estas discusiones en el continente se debe principalmente a las matrices de la
radio comercial norteamericana que determinaron proyectos comunicacionales mas
concentrados en vender clientes sonoros a nuevos mercados de anunciantes a través de la
informacién y el entretenimiento que en la experimentacién, el apoyo econémico y la
actualizacién técnica, ademas de la poca sistematizacién e investigacién teérica sobre las
posibilidades de la creacién sonora, en un contexto de preponderancia visual sobre la auditiva.

DESAFIOS A 60 ANOS
La radio busca desencantar. Arrancar al encantado de su obediencia.
La historia de la etimologia relaciona oir con obedecer. Ese obaudire del latin derivé en la forma



castellana obedecer hasta vincular la nocion de «audiencia» con la practica de la obediencia.
Por eso es desgraciada la terminologia radiofénica cuando nombra al otro del didlogo como
«oyente » 0 «auditor».

Si el sistema ha construido modos de sometimiento y represién, lo ha hecho también sobre las
maneras de organizar el lenguaje para controlar el didlogo. Por eso un hecho artistico puede
ser un modo de desestabilizar el sistema de cédigos y entendimientos. De sacarle la costumbre
al cuerpo para evidenciar que acostumbrarse a un acontecimiento no quiere decir tener que
continuarlo. Y que otro mundo empieza por decirselo de nuevo y diferente porque el sonido
puede ser una interferencia sobre la época.

La inseguridad acUstica es un concepto y una practica. El primero como motor de reflexién
politica ante las instituciones linguisticas. La practica ligada a la creatividad a la que estamos
obligados si queremos que nos escuchen, si deseamos dialogar con aquellos que no piensan
como nosotros, si buscamos interpelar a las nuevas generaciones donde la nocién de radio
aparece vinculada a los patrones de navegacién en Internet, a los formatos mp3 y los cédigos
post-alfabéticos.

La identidad también es la generacién de un relato sobre el proyecto. Incluso un mito que
funciona como articulador de sus practicas. La elaboracién de un simbolo, un icono de audio y
una metafora. Porque la abstraccién es participativa al dejarle completar el sentido al que oye.
Hoy debe pensarse ademas en el marco de las nuevas tecnologias, la radio digital y la
necesidad de politicas publicas que legislen el campo de la comunicacién como derecho
universal de hombres y mujeres. Y por supuesto la innovacién, audacia e investigacién que
desde los espacios alternativos viene construyéndose en el plan de obras sonoras aplicadas a
eficacias de programacién. Y en la intervencién de los imaginarios sonoros con la creacién de
podcast, transmisiones intercontinentales, uso de las redes y las practicas de la wikinomia
(economia colaborativa) que estan constituyendo a las nuevas generaciones como
prosumidoras. Es decir, capaces de producir lo mismo que consumen, recuperando el trabajo
colectivo, la solidaridad y la autonomia. La vigencia del cuerpo, el silencio, la interferencia y la
autogestién.

Si algo deberia preguntarse una radio es cudl es la tarea de su época. Por eso no podemos
pensar el sonido ni una propuesta desautorizando las plataformas tecnoldgicas ni las nuevas
interfaces digitales. La discusién sobre la propiedad intelectual, la liberacién de contenidos y la
brecha digital. La creacién de fonotecas y librerias sonoras colectivas, la constitucién de
espacios de experimentacién incluso en las propuestas de composicién auditiva y en los modos
de editar y compaginar eventos sonoros desde los cuales recuperar la curiosidad, el asombro y
la justicia.

Investigar y socializar marcos de comprensién que ayuden a hombres y mujeres a construir la
narracién de sus vidas.

Porque esas membranas a través de las cuales pasa electricidad no son micréfonos sino
cuadernos donde se documenta la historia de una comunidad. Donde se escribe que la radio
puede ser una de las bellas artes de la politica.



