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1. Introduccion. La cenicienta medidtica

Vivimos inmersos en un mundo en el que cada segundo multi-
tud de estimulos activan nuestros sentidos. Estos, de un modo
inmediato y a fravés de nuestro cerebro nos hacen llegar infor-
maciones de lo que nos rodea a través de las sensaciones tdcti-
les, olfativas, gustativas, visuales o sonoras. Sin embargo el va-
lor que otorgamos a cada uno de nuestros sentidos en nuestra
cultura nada tienen que ver entre unos y otros. Como apunta
Lourdes Novalbos Bou:

“la densa iconosfera que caracteriza la civilizacion contempo-
rdnea postindustrial (desde la fotografia a la imagen sintética
generada por ordenador, pasando por el cartel, el camic, el cine
0 la imagen electronica de television) constata que el ser huma-
no es un "animal visval”: un "animal visval” que sobrevive,
fundamentalmente, gracias a lo agudeza del aparato ocular y
que se relaciona con el entorno y obtiene informacion, gratifica-
an intelectval, culfural, espiritval e incluso sexval a través de
o mirada. En definitiva, vivimos en un mundo creado para los
ofos, en una civilizacion basada, desde sus origenes, en la per-
cepcion visval. En este “universo ocular”, el sentido del oido ha
quedado relegado a un sequndo plano, supeditado a las necesi-
dades y carencias de /a vista. ¥ la radio con €. (1)

Tanto es asi que en ocasiones al sonido en general y a la ro-
dio en particular se los ha descrito como “cenicienta medidtica”.
Si hien es cierto que la radio carecia hasta ahora de informacion
visual y que esto posee inconvenientes a la hora de recibir de-
terminados datos, la misma caracteristica la hace beneficiarse
de multitud de ventajas frente a otros modos de comunicacion y,

sobretodo de expresion. En este sentido su unisensorialidad es
entendida por muchos creativos como una fortaleza del medio
que no tarda en disparar la imaginacién del oyente. Asi lo en-
tienden Gutiérrez Garcia y Perona Pdez:

“Para la radio, el fuerte cardcter asociativo de la percepcion
acdstica resvlfa un aliado eficaz en la creacidn de imdgenes av-
ditivas, ya que permite construir sensaciones que otros medios
de comunicacion dificiimente pueden.” (2)

Para hablar de mensajes es preciso hablar antes de un len-
guaje propio. José Igles define el lenguaje radiofénico “como
conjunto de formas sonoras y no sonoras que permiten la exis-
tencia de las unidades programdticas radiofdnicas, reconocibles
como tales tanto para el emisor como para el receptor de las
mismas’. (3) Ademds Igles habla ademds de dos niveles dife-
rentes del lenguaje radiofonico. Por un lado el que se plasma en
papel como escaleta y guidn. Por ofro el que verbaliza y mate-
rializa lo reflejudo en ellos. De estos dos niveles y partiendo de
su gramdtica y de las estructuras que estas crea hay un produc-
to resultante que en una y otra forma, es un texto radiofénico.
Balsebre lo define como “wn texto sonoro compuesto de imdge-
nes sonoras”Serd también Balsebre quien aluda, a partir de ahi,
a la narracion radiofonica compuesta por textos sonoros defi-
niéndola como aquella “realizada con los elementos del cadigo o
codigos del lenguaje radiofdnico.” (4)

Esta narrativa, obviamente, se enmarca dentro de la narrativa
audiovisual que define Jesis G* Jiménez. Comparte con ella la
misma finalidad: “describir, explicar y aplicar la capacidad de /o
imagen visval y acistica para contar historias.” (5) Para ello te-
nemos distintas herramientas en nuestras manos. En la radio,
todos los mensajes que deseemos comunicar deberdn hacerse
llegar al oyente mediante misicas, efectos, palabras y silencios.
De estos elementos y de la posibilidad de combinarlos nace la
definicion de Armand Balsebre de mensaje sonoro:
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"Fs la sucesion ordenada y continva, sintagmdtica, de los con-
fornos sonoros de la realidad, representada por la palobra, lo
mdsica, los efectos sonoros y el silencio, y clasificados segin el
sistema semidtico del lenguaje radiofénico." (6)

2. ¢Aprovechamos las herramientas que nos brinda el
lenguaije radiofonico para comunicar?

Es fundamental aprovechar las potencialidades de los distin-
tos atributos del sonido a la hora de crear mensajes radioféni-
cos con un dominio del lenguaje que sea digno de un medio con
tantos afios, obras y profesionales a sus espaldas. La mdsica,
los efectos sonoros, la palabra y el silencio poseen muchas cua-
lidades que, en su combinacion se multiplican y refuerzan de un
modo asombroso. Como apunta Arheim:

“H redescubrimiento del sonido musical en ruidos y palabras,
la unidn de la misica, el rvido y la palabra en vna dnica vnidad
sonora, es una de las tareas artisticas mds importantes de /o
radio.” (7)

2.1. Sobre la palabra

En numerosos géneros radiofdnicos, la palabra se emplea
principalmente para narrar acontecimientos, explicarlos, inter-
pretarlos. El uso de la palabra se caracteriza por una enuncia-
cion clara, redactada “para ser hablada y no leida’ como apun-
tan Huertas Bailén y Perona Pdez. (8)

La locucion, entonacidn, ritmo y actitud que emplee la palabra
dependerd del género al que nos refiramos. Toma una impor-
tancia mayGscula en los géneros de ficcion, sobretodo porque la
palabra en el medio radio también puede ser sugerente, evoca-
dora, sobretodo en combinacion con otros atributos del sonido.
Cada oyente recrea en su mente la personalidad e imagen de la
voz que escuchan. El universo personal de cada oyente otorga
unos rasgos y caracteristicas concretas a la voz que le informa,
le emociona o le vende un producto. De hecho, Huertas Bailény
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Perona Pdez asequran que /o forma que adopte o voz puede
Hegar a matizar sensiblemente o, incluso cambiar, e/ significado
léxico empleado.” (9) Seguimos con Huertas y Perona:

“la voz es la sonrisa del radiofonista, su boca, sus ojos, sus
manos, sus gestos. ..Su simpatia, su sentido del humor, su mi-
rada. .. Sus movimientos, sus guifios, su vestimenta. . .la voz es
amistad, confianza, credibilidad, misterio, alegria, fristeza, be-
lleza, grandeza, fealdad, miedo, sequridad...La voz es, en de-
finitiva, todo lo que el oyente pueda llegar a imaginar.”

2.2, Sobre la musica

La segunda de las herramientas que abordamos para poder
elaborar mensajes con sonido es la mésica. En este caso, como
en todos los demds, el significado que puede tener un sonido
musical concreto pierde toda su esencia y adquiere una bien dis-
tinta al combinarse con otras formas del sonido. A veces la mo-
sica ubica al oyente en un programa concreto de la parrilla o
puntia tiempos radiofdnicos. Es el caso de los indicativos, care-
tas, golpes, rafagas, etc. Sin embargo y no sélo en los géneros
de ficcion, también en reportajes, documentales o entrevistas,
comprobamos como la funcion expresiva de la misica en radio
puede llevarse a lides mds complejas. Beltrdn Moner, alude a
las funciones comunicativas de la mdsica. Propone dos bdsica: la
animica y la descriptiva. (10)

Y es que, por un lado la mdsica en radio puede, al connotar
irremediablemente, guiar al oyente hacia un movimiento afecti-
vo concreto, crear un clima emocional, fabricar una atmdsfera,
una textura, un olor. Francesc Bonastre, huyendo del uso de
analogias entre el lenguaje escrito y el sonoro, sefiala, que” /o
mdsica no transmite significados, aunque lo que comunica signi-
fica algo para el oyente.” (11) Schaeffer, por su parte apuesta
por la gran capacidad comunicativa de la mésica aludiendo a un
“resto sonoro del que se pude ocupar la misica, desde lo no di-
cho a lo indecible.” (12)
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Ademds de esta funcion mds vinculada a los sentimientos y a
los sentidos que una melodia puede despertar, la misica, cen-
trandonos en la segunda de las funciones que nos propone Bel-
tran Moner, una funcion descriptiva, puede ayudarnos a ubicar
geogrdfica, historica y culturalmente al oyente, y ademds sin
costes de produccion excepcionales. Unas maracas pueden lle-
varnos a la Cuba mas alegre sin dificultad, un trombén a un circo
repleto de luz en cuestion de segundos.

Una correcta seleccion musical puede ayudarnos a imaginar
un paisaje, su color a partir del simbolismo musical de los ins-
trumentos creadores de la melodia, el ritmo de la historia que
narramos, etc. Y lo mejor de todo es saber que la expresion mu-
sical no trasladard las mismas sensaciones a cada oyente. Todos
ellos se exponen a los mismos sonidos pero “escuchan” mensa-
jes diferentes. Como las figuras que crea para ser vistas un ca-
leidoscopio, cada receptor “mirard”, al interpretarla, la suya
propia. Citando a Arnheim:

“H crescendo y el descrencendo festejan su marcha frivnfal,
Se descubre el brancal para el drgano (. ..) mientras que la my-
sica cldsica sdlo va ordenando las frases de jgual intensidad co-
locdndolas vna junto a ofra. Las elevaciones y caidas constitu-
yen un elemento natural: es el artificio mds inmediato que se
emplea para representar las tensiones y el relajamiento psiqui-
co. La expresidn se consjgue mediante los instrumentos, en es-
pecial con los de viento, alcanzdndose los mds alfos refinamien-
fos con efectos encantadores, como es el caso de Richard Wag-
ner, Richard Strauss o (lavde Debussy. Inmediatamente, la my-
sica cautiva el dnimo y los nervios, pasando a formar parte de
la naturaleza, jubilosa, sonora, sin limites ni formas. Los ins-
frumentos elevan sus voces al cielo, rien, suspiran y gritan;
svaves vientos emanan de las arpas edlicas, los contrabajos
gruiien y alborofan. (13)

2.3. Sobre los efectos sonoros

Balsebre define los efectos sonoros como “wn conjunto de
formas sonoras representadas por sonidos inarticulados o de
estructura musical, de fuentes sonoras naturales y/o artificiales,
que restifuyen objetiva o subjetivamente la realidad, constru-
yendo vna imagen.” (14)

Aunque son utilizados en ocasiones en distintos géneros a
modo de llamativos signos de puntuacion serd en la ficcion don-
de encontremos aportaciones a las frases sonoras més que inte-
resantes por parte de los efectos de sonido. Es también Balse-
bre, en El lenguaje radiofénico, quien propone cuatro funciones
principales que pueden desempefiar los efectos de sonido de-
ntro de un mensaje radiofénico. El tedrico destaca la funcion
ambiental, descriptiva, expresiva, narrativa y ornamental.

Profundizamos y ejemplificamos las funciones que apunta
Balsebre. Por un lado pueden ser signos de puntuacion, en su
funcion narrativa, separador de secuencias en una historia. Po-
demos hallar efectos de sonidos desempefiando el papel de
nexo entre dos dimensiones espaciales o temporales diferentes.
Esto podriamos ejemplificarlo escuchando un gallo y logrando
asi que el oyente pensara en el amanecer. En este caso nos sen-
timos informados de la transicion temporal pero sin el auxilio de
la palabra en su intencion interpretativa.

Los encontramos cumpliendo una funcion objetiva y descripti-
va si a través de una asociacion de ideas, la imagen proyectada
por el sonido lleva al oyente a la identificacion de una realidad.
Por ejemplo, el sonido de unos caballos indicard al oyente que
en ese lugar hay caballos. Ademds la acdstica del lugar nos ubi-
card en un exterior, interior, creard la tan deseada tridimensio-
nalidad.

Los efectos de sonido pueden, como vemos, cumplir una fun-

(ion subjetiva o, para cefiirnos a la terminologia de Balsebre,
expresiva. Esto ocurriria si el oyente asociara el efecto sonoro

35



descriptivo a una determinada situacion afectiva. Pensemos por
ejemplo en como la lluvia puede evocar melancolia. Por un lado
podria darnos un dato objetivo, que en nuestra narracién nos
ubicara en una estacion del afio htmeda o en un lugar geografi-
co donde pudieran ser abundantes las lluvias, etc. Por otro lado
puede conducirnos hasta un estado del espiritu cercano a la nos-
talgia.

Siguiendo en esta misma linea, serd a través de convencio-
nes culturales como podriamos establecer una analogia entre la
fuente sonora y la idea o la metdfora que representa. Aunque
dependerd mucho del montaje radiofdnico, siempre podremos
recurrir a efectos como el de un reloj para aludir a una bomba o
al de un trueno para inducir a la idea de terror o peligro.

Aunque la mdsica es el elemento que suele crear climas y
ambientes determinados, también puede conseguirlo el efecto
de sonido si con su presencia ayuda al oyente a localizar lo ac-
cién en un espacio visual. Imaginemos un campo con sonido de
grillos.

Como hemos podido comprobar, en muchas ocasiones un
mismo efecto logra varios objetivos. Ademds de los que ejem-
plificibamos anteriormente no podemos olvidar la intencidn or-
namental que, acompafiada de otras finalidades, en ocasiones
persigue la utilizacion de determinados efectos de sonido.

Los atributos del sonido de los que hablamos, los efectos, en-
cuentran campo abierto a su capacidad de comunicacion en la
hoy casi inexistente ficcion radiofénica. Arnheim reflexiona so-
bre el adecuado uso de los efectos de sonido:

“fn la obra radiofinica a representar serdn mds adecvados
aquellos efectos sonoros cuya fuente posea una expresion simi-
lar ala imagen que se quiera presentar, a fin de que recverden
su origen. ¥V a la inversa: son de desear aquellos efectos sono-
ros que, ademds de ser expresivos, caractericen ago que per-
manezca a lo escena que se estd representando. Sin embargo,
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ello no significa que cada efecto sonaro ha de estar relacionado
con el asunto, con la propia fuente que lo emite. No es necesario
representar el furor del viento sdlo porque sopla el viento, sino
que siguiendo las mds sagradas tradiciones escénicas puede
aprovecharse el efecto para proporcionar mayor inguietvd al
argumento. £l viento colabora en dar vna determinada expre-
sign al acontecimienta, que va unida a sv desnvda proximidad
(...) Esta clase de efectos pueden utilizarse también tanto en
las obras realizadas para ser ftransmitidas por radio como en e/
cine sonoro.” (15)

2.4. Sobre el silencio o el efecto-silencio

Resulta dificil catalogar al silencio. En ocasiones se le ha tra-
tado como a un efecto mds, pero aun con los efectos guarda
también ciertas distancias ya que no suena. Tengamos algo
permanentemente en cuenta: El silencio no suena pero si signifi-
.

Hay autores que, prefieren considerarlo un elemento distinto
a todos los anteriores. Y es que el efecto-silencio o el silencio
sin mds es mucho mas que un factor no verbal. Su ambigiedad y
su poca presencia en nuestra vida cotidiana lo hace interpreta-
ble al maximo. Podriamos pensar que al no tener traduccion al-
guna el silencio estd vacio de significado. Todo lo contrario. Sus
efectos, son muy interesantes. Un silencio serd capaz de tomar
uno v ofro significado para cada oyente dependiendo del sonido
que le preceda y que le suceda, dependiendo también, claro estd
de su duracion, que no debe ser demasiada para no dejar que se
confunda con un problema técnico y dependiendo del punto en el
que se encuentre la narracion a la que aporta su esencia cam-
biante.

Terron propone siete modalidades de silencios con sus res-
pectivas finalidades. Describe el silencio narrativo, descriptivo,
ritmico, reflexivo, el silencio como recurso expresivo, como pau-
sa y como error. (16)
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Merayo Pérez alude por otro lado a cuatro funciones comuni-
cativa principales del silencio. En esta ocasion la clasificacion
propuesta utilizaria el silencio como elemento de elipsis, de
ceugma, de reticencia y de asindeton. (17)

Como podemos comprobar, existen distintas clasificaciones
sobre el uso del silencio radiofonico, el mds callado pero puede
que por ello el mds significativo y, de nuevo, aunque todos los
elementos del sonido lo sean, el mds caleidoscdpico, de los atri-
butos del sonido.

3. Ficcion radiofénica: Historias perdidas

La ficcion radiofdnica es el género con el que los elementos
de sonido cobran todo su esplendor, con el que se pueden poner
en juegos todas las estrategias de narracidn. Sin embargo, como
podemos comprobar solo echando un vistazo a las programacio-
nes radiofonicas de este pais, no viven su mejor momento. Ape-
nas tienen presencia en las parrillas. Enma Rodero apuesta por
la radio digital y a través de internet como algunas de las gran-
des esperanzas a este género que fascina a los jovenes estu-
diantes en las facultades. Quien sabe si serdn los canales a tro-
vés de los cuales se pueda atraer a nuevos oyentes para este
medio cambiante y tendente a la fusion. (18)

La clasificacion que Enma Rodero hace en su comunicacidn de
los géneros de ficcion en radio, distinguiendo desde el principio
el elemento comico o dramdtico de las obras en cuestidn, nos in-
troduce en un universo apasionante en el que desde los géneros
de mondlogo como el cuento o el relato radiofonico, la radiono-
vela, los géneros de didlogo con los sketch, la representacion o
el radioteatro o los géneros mixtos como la adaptacion literaria
0 la recreacién, nos embarcan en distintos tipos de historia. Si
observaramos este fendmeno desde distintos puntos de vista,
incluso podriamos hablar por un lado de una historia de la radio,
la historia de este pais analizada a través de los contenidos y
mensajes radiofonicos pero también de una historia de la forma
de narrar historias.

Dentro de este tipo de historia de historias seria imposible no
citar La Guerra de los Mundos de Orson Welles que Moline Mar-
cal transcribe integramente en su obra La fuerza de la Publici-
dad (19) o que tantos autores han analizado, entre ellos Noval-
bos Bou (1). Dentro de las historias narradas a través de la ra-
dio que han pasado a la historia de este medio, seria impensa-
ble no destacar el radiograma de Tomds Borrds Bermejo (Ma-
drid, 1891-1976) “Todos los ruidos de aquel dia”. Para Pedro Ba-
rea, catedrdtico de Comunicacion Audiovisual en la Universidad
del Pais Vasco, “parece ser la primera vtilizacidn muy extensa, y
documentada, de los efectos sonoros como instrumento expresi-
vo fundamental para un relato de ficcion en la radio espaiiola.”
(20) Sin abandonar la bibliografia de Pedro Barea, en esta oca-
sion con “Teatro de los sonidos, sonidos del teatro: teatro-radio-
teatro-ida y vuelta” (Bilbao, UPV 2000) nos podriamos acercar a
la vinculacidn histérica de la radio con la politica a través de los
dramdticos, con el teatro y a partir de ahi, por supuesto con las
obras no adaptadas sino creadas ya para este medio por plumas
como la del creador que confié en las posibilidades de la radio
Bertolt Bretch.

“Recverdo la primera vez que o hablar de /o radio. Fue en
unas vifietas humoristicas en las que parecia que un verdadero
huracdn radiofdnico devastaba Fstados Unidos. Sin embargo, se
desprendia que aquello no era simplemente una moda, sino algo
verdaderamente moderno.” Bertolt Brecha. 1927.

J.1. Historias que oimos y que no nos cventan las pa-
labras

Hasta ahora hemos hablado de comunicar contando siempre
con la palabra como un elemento fundamental del discurso na-
rrativo a la hora de explicar e interpretar las historias que na-
rramos. ¢Podriamos contar historias sin palabras? Transmitir
sensaciones a fravés de paisajes sonoros es algo habitual y ex-
presivamente imprescindible en radio y audiovisuales. Pero la
propuesta que hacemos es diferente. ¢Tiene sentido narrativo,
mds que sensitivo, una historia narrada solo con masicas, silen-
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cios y efectos? De ser asi estariumos hablando de un producto a
medio camino entre el Paisaje Sonoro y la ficcion radiofénica. De
lo primero tendria la utilizacion de sus mismos elementos. De lo
segundo su capacidad para narrar historias pero obviando la in-
terpretacion verbal. En ocasiones y sobretodo en la radio, da-
mos demasiado protagonismo al didlogo, principalmente por la
unisensorialidad del medio, cuando en realidad, los sonidos que
rodean los acontecimientos que suceden cuentan mucho mas de
lo que pensamos.

Oigo unas voces. Luces a través de mi pdrpado.
Una campana dobla en la lglesia de san Pedro.
Gritos de los baiiistas. iMds cercal, iMds lejos!, jno, por agui
no!
/no, por alld! Las pdjaros gorjean; Jeanne ftambién.
Georges la llama. Canto de grillos. Una llana.
Raspa un tejado. Unos caballos pasan por el callejon.
Chirrido de una guadaiia gue corta la hierba.
Chogues. Rumores. Unos retejadores andan sobre la casa.
Ruidos del puerto. Silbido de las mdquinas recalentadas.
Mdsica militar que llega a bocanadas.
Guirigay en el muelle. Voces francesas. Merci.
Bonjour. Adiev. Sin duda es tarde, pues ya
se acerca mi pefirrojo a cantar fusto a mi vera.
Estrépitos de martillos lejanos en una fragua.
H agua chapotea. Se aye lejano el jadeo de un vapor.
Entra una mosca. Aliento inmenso de la mar.
VICTOR HUGO

“¢Podemos hablar, a propdsito del poema de Victor Hugo, de
un “paisaje sonoro’, de una fotalidad organizada en el espacio a
base de primeros planos y fondo, de detalles y conjuntos? Este
es el problema consistente en saber si podremos ftotalizar fo
que oimos.” (21)

Esta es la pregunta que lanza al aire Michel Chion en su obra

H sonido. Podemos pensar que si un poema puede evocar sélo
sonidos, un guion radiofdnico podria darle cuerpo de onda para
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hacerlo real. En el fondo sélo los separa una delgada linea lin-
giiistica.

En realidad encontramos Paisajes Sonoros, ademds de en
nuestras vidas, en obras audiovisuales, en creaciones musicales
concretas, etc, y no sélo en creaciones disefiadas con el propdsi-
to de ser un Paisaje Sonoro aislado.

Es muy frecuente crear Paisajes para insertar en determina-
das obras o para fomentar enormemente la imaginacién del
oyente que se enfrenta a una obra carente de imagen, por
ejemplo en reportajes o documentales radiofdnicos.

Fue el canadiense Robert Murray quien cred en los afios 70 la
nocion de “soundscape” (Paisaje Sonoro) y reflexiono, como lo
hace Michel Chion en su obra £/ sonido sobre toda la filosofia
que de esta propuesta se desprende sobre el entorno o medio
ambiente sonoro. Lo idea del compositor canadiense es la de
ordenar el entorno sonoro pero hacerlo ademds con un trasfon-
do estético sonoro. Murray dice:

“Para comprender lo que yo entiendo por estética acdstica,
consideremos al mundo como una inmensa composicion mysical
que se desplegaria sin cesar anfe nosotros. ”(22)

La forma de captar el sonido que nos envuelve, de componer-
lo, de remitirnos a lugares realistas aunque no siempre sean
reales puede llevarnos si lo deseamos a poder contar historias
que encuadrar en una complejisima catalogacion dentro de la
ficcion radiofénica.

Con las herramientas creativas en la mano podriamos optar
por varias opciones: Por un lado podemos crear un cuadro im-
presionista en el que expresar, transmitir, hacer sentir por me-
dio de pinceladas dentro de una narrativa no lineal, casi onirica
una determinada sensacion, textura y clima. Si hiciéramos esto
estariamos mds cerca del concepto que propone el movimiento
del Paisaje Sonoro. Por otro podemos cefiirnos a los atributos
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mds narrativos de los sonidos y lograr que podamos contar con
sonidos no verbales un argumento concreto. En esta segunda
opcion estariamos mds cerca de la ficcion radiofdnica. Puede pa-
recer complejo lograr este objetivo sin la utilizacion del elemen-
to mds utilizado, que no el mds importante, en radio, la palabra.
No lo es tanto. Hay mucha informacién en como sonamos. Se tra-
taria de un ejercicio de abstraccion y de escucha activa en el que
“el discurso se efectvaria de modo secvencial -temporal y espa-
aal” (23)

Mediante un clima musical y los signos de puntuacion de los
efectos de sonido y del silencio, en todo caso de la palabra no
explicativa, creamos constantemente lugares recnditos e histo-
rias fantdsticas en la mente de cada oyente. El Paisaje Sonoro, y
aqui estriba la analogia a la que aludimos con la metdfora calei-
doscdpica de su narrativa, despierta y entrena la imaginacion de
unos oyentes que, de un modo individual consume la obra irre-
petible y Gnica para cada receptor. Su experiencia vivencial y su
forma de interpretar el cddigo sonoro, siempre abierto a la par-
ticipacion de la mente del oyente, nos lo garantiza.

4. Apocalipticos y esperanzados. A modo de conclusion

Con la desaparicion de la ficcion radiofonica se han perdido
riadas de posibilidad creativa en radio, hoy en dia solo presente
en algunas de las escasas apuestas por la publicidad radiofénica
de calidad. Con su salida de las parrillas radiofénicas se perdian
algunas interesantes figuras profesionales como es la del espe-
cialista de efectos especiales, pero sobretodo se ha esfumado la
posibilidad del oyente para que al cerrar los ojos y abrir la men-
te pudieran cobrar vida en su interior geniales historias.

La ficcion radiofonica forma para algunos parte ya de un re-
cuerdo irrecuperable. Para otros, es un proyecto que, con la lle-
gada de la radio que estd por venir (cargada de interactividad)
y ‘las resquebrajadvras de la radio ordculo” (24) de nuestros

dias podra hacer despegar con nuevas formas de contar a tra-
vés del sonido participante la utopia de Brecht:

"la radio no posee mds que vna direccién, deberia tener dos;
la radio es un simple aparato de distribucion, no hace mds que
fransmitir (...), hay que transformarla de aparato de distribucin
en aparato de comunicacion (...) no sdlo debiera saber emitir, si-
no también recibir, no sélo hacer escuchar al oyente, sino hacer-
lo hablar, no aislarlo, sino ponerlo en relacion con los demads:
seria necesarfo que la radio abandonase sv actividad como pro-
veedora y organizara ese aprovisionamienfo a partir de los
mismos oyentes".
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