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Resumen. El articulo propone un analisis historico del documental sonoro, entendido como género artistico de la radio, con el objetivo
de conocer su relacion con el arte radiofonico, reconocer caracteristicas y elementos clave, e identificar su desarrollo mas actual.
Basandose en el método histdrico, a través de una revision bibliografica exhaustiva, se reconocen tres etapas del género, se debate sobre
su significado y se aprecian las formas que asume hoy el documental. Este goza de una renovada vitalidad, gracias a las tecnologias
portatiles y plataformas digitales de produccion y reproduccion, a las nuevas formas que adopta a través del podcasting, y el auge de
la no ficcién sonora.
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Feature and radio art

Abstract. The article proposes a historical analysis of the feature, understood as an artistic genre of radio, with the aim of knowing
its relationship with radio art, recognizing key characteristics and elements, and identifying its most current development. Based on
the historical method, through an exhaustive bibliographic review, three stages of the genre are recognized, their meaning is debated
and the forms that the documentary assumes today are appreciated. It is enjoying renewed vitality, thanks to portable technologies and
digital production and playback platforms, the new forms they take through podcasting, and the rise of sound non-fiction.
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1. Introduccion y estado de la cuestion

La discusion sobre el arte radiofonico, en general, y el documental sonoro, en particular, nos enfrenta a dos obs-
taculos de entrada. Primero, pese al siglo de vida que cumple la radio, la falta de creatividad de la empresa radio-
fonica (Fernandez y Peinado, 2012), el escaso fomento de la radio creativa (Romero, 2012) y la poca apuesta por
el arte radiofonico (Iges, 2012) son las principales criticas al medio a la hora de incentivar estas piezas sonoras.
Segundo, la investigacion en radio es exigua, tanto a nivel internacional (Checa, 2003) como en Espaia (Pifieiro-
Otero, 2016) e Iberoamérica (Pineiro-Otero y Martin-Pena, 2018). Incluso estudios mas recientes revelan que la
investigacion del podcast —en tanto formato de audio, que esta siendo atractivo para los géneros de no ficcion- es
igualmente escasa y preponderantemente en el mundo anglosajon (Galan, R., Herrero, F., Vergara, M. y Martinez,
A., 2018). De la misma manera ocurre con el documental sonoro, como pieza sonora de no ficcion, el cual ha sido
poco examinado y valorado como campo multidisciplinario (Mc Hugh, 2014). Tampoco existe consenso entre
productores y especialistas para clasificarlo como tal dentro del arte radiofonico o radioarte. Esto debido a que
algunos lo definen como un género periodistico, ya sea como un subgénero del reportaje, segun Angel Faus, o un
género de mondlogo con narracion de hechos sin sesgo de subjetividad, de acuerdo a Mariano Cebrian Herreros
(Martinez Costa y Damas, 2004), hibrido (Deleu, 2013) o artistico (Iges, 1997). El término documental sonoro
en espafiol traducido del inglés, feature, por Luc Ferrari, reune tres condiciones basicas para poder valorarlo
como género artistico radiofonico y diferenciarlo de otros tipos de documentales, mas cercanos al periodismo

! Universidad de Chile
Email: raul.rodriguez@u.uchile.cl. ORCID: https://orcid.org/0000-0003-2223-3465

His. comun. soc. 26(2) 2021: 441-451 441


mailto:raul.rodriguez%40u.uchile.cl?subject=
https://orcid.org/0000-0003-2223-3465
https://dx.doi.org/10.5209/hics.79152

442 Rodriguez, R. Hist. comun. soc. 26(2) 2021: 441-451

y la objetividad, como veremos mas adelante: primero que sobre la base de hechos reales cuenta la historia con
medios sonoros y artisticos; los limites entre la realidad y la ficcion son muy porosos (De Beauvoir, 2015); y
es un género de autor (Godinez, 2019) que envuelve en si toda una creatividad en torno a la estructura y forma
estética que asume la obra. Este y otros aspectos conceptuales discutiremos, como las diferentes acepciones que
toma en distintas tradiciones este hibrido de periodismo y arte. Lo cierto es que desde el renacimiento del género
en las radios publicas norteamericanas a fines de los 90 (Biewen, 2010), y luego con el auge del podcasting, tras
el éxito mundial del podcast estadounidense Serial (2014), un spin off de los creadores de This American Life,
National Public Radio (NPR), se esta revitalizando el estudio de estas producciones sonoras basadas en hechos
reales. (Madsen, 2005, 2010; Lindgren, 2016; Mc Hugh, 2012, 2018). Ademas, el escenario convergente puede
ser la ocasion para revivir el radioarte y el drama (Ballesteros y Martinez, 2019), y una ocasion para arriesgar
mas y experimentar con los géneros (Godinez, 2014). Tanto estas dificultades como oportunidades pueden apro-
vecharse en esta nueva etapa transmedia, que combina lenguajes y apuesta por mayor participacion e interaccion
con la audiencia, para rescatar la herencia del arte radiofonico y del documental sonoro, el que vive a inicios del
siglo XX su primera etapa de vida. Esta discusion es mas rica atn, ya que la radio se nutre de las vanguardias de
aquella época, es decir, de un arte no convencional y subversivo expresado en la antena. El nuevo medio fue voz
y manifiesto de estos movimientos estéticos y sus experimentos artisticos sonoros, que tendran su expresion en
la musica concreta de finales de los *40. El documental sonoro promueve una perspectiva critica, innovadora y
subversiva respecto de las formas tradicionales de hacer y escuchar radio, como también una sensibilizacion en
torno a los problemas mas acuciantes que enfrenta un pais o comunidad. Si bien existen estudios que debaten con-
ceptualmente sobre el documental sonoro (Bialek, 2014; De Beauvoir, 2015; Lechuga, 2015; Da Silva y Lopes de
Oliveira, 2020), abordan momentos historicos o algunas etapas del documental (Goody, 2018; Maurushat, 2014),
y actuales manifestaciones o formas que adopta (Pawlik, 2014; Gutiérrez, Sellas y Esteban, 2019; Legorburu, Edo
y Garcia Gonzalez, 2021), no existe un estudio que analice su evolucion historica y profundice en su relacion con
el arte radiofonico. Esto considerando el centenario de la radio y los casi 100 afios del documental sonoro, pues
las primeras producciones datan entre 1928 y 1930. Tampoco ha habido un mayor esfuerzo para discutir sobre el
género, conceptos clave, estructura y derivaciones mas actuales, a través de los podcast nativos.

2. Metodologia

El presente articulo se trata de un estudio cualitativo, de caracter tedrico-conceptual sobre el documental sonoro y el
arte radiofonico, a través de un método diacronico-historico, en el que se ha aplicado la investigacion bibliografica
y documental. La aplicaciéon del método historico contempla cuatro fases de investigacion para llegar a reconstruir
una historia (Ruiz Berrio, 1976). Estas comprenden: la heuristica (hallar y clasificar los documentos), critica (ana-
lisis critico de los mismos, tanto en su autenticidad como en su sentido o significado), hermenéutica (interpreta-
cion histérica de los datos) y exposicion de la historia que se busca contar. Para ello se acude a fuentes confiables,
considerando tanto la naturaleza de los documentos (diversos tipos de escritos, sonoros, audiovisuales), como los
tipos de fuentes (primarias, secundarias, etc.). El hallazgo y revision significa un primer estudio de los documentos
para conocer su alcance y sus limitaciones, y luego clasificarlos y analizarlos criticamente. En este caso se hallaron
55 fuentes, que componen el corpus de la investigacion. La revision de éstas considero 25 fuentes generales rela-
cionadas al estudio de la radio (como campo, como lenguaje, etc.) y el arte radiofonico (su historia, evolucion y
géneros que lo componen). A su vez se detectaron y consultaron 30 fuentes especializadas, entre articulos cientificos
y capitulos de libros, que adoptan como objeto especifico el documental, en sus aspectos historicos, conceptuales,
creativos, narrativos o estéticos. Dentro de estas fuentes especificas se incluyeron aquellas vinculadas a las nuevas
formas que asume el documental a través del podcast narrativo o audio storytelling principalmente. Tras el hallazgo
y revision, que supone estar al dia de lo publicado sobre el tema que se pretende investigar, se paso al analisis de
la documentacion en si, “entendida como una estrategia metodologica de obtencion de informacion” (Valles, 2007:
119), con el deseo de elaborar reconstrucciones historicas. Después de ello se procedio a la interpretacion de los
documentos considerando la diversidad conceptual, sus principales caracteristicas, como sus contextos y la proyec-
cion del género. En un estadio exploratorio descriptivo de este estudio, la interpretacion cobra relevancia, ya que
“diferentes tipos de textos tienen que ser comprendidos en el contexto de sus condiciones de produccion y lectura”
(Hodder, 1994: 394). Pese a los inconvenientes que pueda tener la seleccion, la naturaleza misma del material do-
cumental y la interpretacion multiple y variada, la ventaja de la interpretacion esté atravesada por el reconocimiento
de sus limites, sefiala Valles. Tomando en cuenta dichos alcances y limites, el punto de vista resulta fundamental.
Tuchman (1994) lo confirma: “Para captar informacion historica, uno debe tener un punto de vista, incluyendo un
marco de referencia interpretativo que incluya alguna nocion del ‘significado’ de la historia” (Tuchman, 1994: 306).
Esto implica considerar las teorias postmodernistas, como las postestructuralistas, que no hablan de verdad u objeti-
vidad sino de multiplicidad de significados, lo que no significa una interpretacion incorrecta, sino que es consciente
de sus limites y de la pregunta que guia al investigador del estudio. Las 56 fuentes, entre generales y especificas,
fueron sometidas a un analisis critico con fines de interpretacion, las que permitieron reconocer las influencias del
arte radiofonico y las principales sefias y caracteristicas del documental sonoro hasta la actualidad.
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3. El arte en (de) la radio

El arte radiofonico o radioarte forma parte del amplio campo del arte sonoro de inicios del siglo XX, en el que tam-
bién conviven la poesia sonora, la escultura sonora, la instalacion y la performance, entre otros. El radioarte, segiin
Robert Adrian (1990), es el uso de la radio como medio para hacer arte. Es decir, no es un mero difusor de proyectos
o0 piezas artisticas radiales o sonoras (Camacho, 2004), sino que rompe con los patrones tradicionales de escucha y
de la seguridad actstica de lo que “acostumbramos a escuchar”. Es el “extraiiamiento” o “interferencia” al que hace
referencia Iges (2004) cuando habla del arte radiofonico. Una de las primeras obras de radioarte son las Cinco Sinte-
sis Radiofonicas de Filippo Marinetti (1933), compuestas por la alternancia de sonidos, ruido y silencio. Este interés
por la radio como medio de trabajo artistico fue también la preocupacion de Rudolf Arheim (1980) quien vio en la
radio todo el potencial como medio expresivo y estético, a través de la musica, la palabra y el ruido. A su vez, este
arte en la radio, o arte de la radio como lo entendia el productor aleman, Klaus Schoning, de la Westdeutscher Run-
dfunk (WDR), se ve influenciado con los movimientos estéticos “principalmente las vanguardias de posguerra (su-
rrealismo, dadaismo, futurismo) y la musica radiofonica (musica concreta y musica electronica, cuya combinacion
origind la musica electroacustica)” (Ramos y Garayalde, 2011: 149). El futurismo, como primera vanguardia del si-
glo XX, exalta la experimentacion con el sonido y el ruido, que son aspectos concretos y definitorios de la obra artis-
tica. L’arte dei rumori (El arte de los ruidos) (1913) de Luigi Russolo marca un hito para el arte actstico posterior,
con la irrupcién de la miisica concreta y experimentos electroacusticos. 20 arios después, La radia (La radio futuris-
ta) de Filippo Marinetti y Pino Masnata (1933) reivindica, a modo de manifiesto, el medio de comunicacién como un
nuevo arte, que transforma la relacion entre tradicion e innovacion sonora y acustica. En Alemania, con la introduc-
cion de la radiofonia a finales de la Primera Guerra Mundial (1914-1918), se comienza a explorar la radio en su di-
mension acustica, tal como lo explica Burkhard (2004) sobre la Republica de Weimar (1918-1933). En 1927, el
vuelo del aviador Charles Lindbergh sobre el Atlantico fue recreado por Bertol Brecht a través de coros y voces,
aunque sin una estructura radiofonica definida. Esta obra seria pionera por su caracter experimental y abriria el paso
al Horspiel, un género de ficcién que incluye elementos de arte radiofoénico. Toda esta experimentacion sera la que
heredara el neues Horspiel de los afios ‘60, el cual se hermanara con la produccion del feature, aunque tendran sus
distinciones. Kurt Weill, compositor radiofonico y colaborador de Brecht en obras magistrales como, La opera de los
tres cuartos (1928), destaco las posibilidades del medio y conceptualiz6 el arte radiofénico, que no solo estaba com-
puesto por musica y palabras, sino que afiadia algo nuevo: sonidos de voces humanas, animales, ruidos y sonoridades
grabadas al micréfono. La dramaturgia del Horspiel, término acuiiado por Hans Siebert von Heister y literalmente
traducido como “juego de la escucha” o “escucha-juego”, “se asienta en el principio de la imaginacion, puesto que
con medios concretos todavia no se pueden producir o imitar sonidos en esta época monovocal” (Burkhard, 2004: 5).
En esta primera etapa de entreguerras, la adaptaciones literarias eran mera reproduccion y en condiciones fragiles.
Sin embargo, “el drama radiofonico se encontraba en una situacion considerablemente mejor que los reportajes?,
porque normalmente no era necesario salir del estudio” (Pleszkun-Olejniczakowa, 2014: 274). Pese a estos obstacu-
los, el documental sonoro da sus primeras sefiales y vive su primera etapa desde fines de los *20 hasta inicios de los
’60 cuando comienza la transmision estereofonica y los medios técnicos permiten salir del estudio con mayor facili-
dad. Salamanca (1929) de Leopoldo Alonso es autor del primer documental sonoro en Espaiia; en la Union Soviética,
Plan velikikh rabot (El plan de los grandes trabajos) (1930) de Abram Room es considerado el primer documental
sonoro en ese pais; y Hallo! Hier Welle Erdball! (Hola!, aqui ola globo) de Fritz Bischoff (1928) y Wochenede (Fin
de semana) de Walter Ruttmann (1930) son las primeras obras de este tipo en Alemania. El “film sin imagenes” de
Ruttmann, que correspondio6 a una peticion del director de Radio Berlin, Hans Flesch, de hacer una pieza de vanguar-
dia, inauguro6 el género y marco un antecedente del paisaje sonoro posterior. Ruttmann después de recorrer un fin de
semana y grabar los sonidos de Berlin los ensamblé como una imagen acustica, prescindiendo “de una narracion
tradicional como principio organizativo fundamental” (Wodianka, 2018: 163). Si bien, desde lado y lado se atribuyen
la paternidad sobre estas obras, ya sea desde el cine, la radio, o desde la experimentacion, lo cierto es que las fronte-
ras y el cruce de lenguajes se ven posibilitados por el nuevo medio. Asi el Horspiel, que comenzo como un drama
radiofonico de ficcidon incorporando la creacion musical y sonora en la primera fase experimental de la radio, después
se vio influenciado por dos enfoques, desde fines de los *20 hasta después de la Segunda Guerra: “la primera direc-
cion (...) ve los limites entre géneros ficticios y no ficticios abolidos, retomando elementos estilisticos de la nueva
objetividad. La segunda direccion aboga por una literarizacion de la radiodifusion” (Schneider en Huwiler, 2005: 95).
El primer enfoque posibilito el desarrollo del documental en un complejo periodo de entreguerras, con el uso estra-
tégico de la radio como propaganda. Un afio antes del ascenso de Adolf Hitler al poder, Richard Kolb, public6 una
coleccidn de ensayos sobre el potencial artistico del nuevo medio, con el titulo Das Horoskop des Héorspiels (El ho-
roscopo de los radiodramas, 1932), en el que destacaba su vinculacion con el cine y el radioarte absoluto, como lo
entendia Well (Maurushat, 2014). Burkhard aclara que una vez terminada la Segunda Guerra Mundial se vuelve a
desarrollar una radio artistica. “Esta dimension llevo a las instituciones radiofoénicas que ya habian sido nuevamente
controladas democraticamente y desestatalizadas a un nuevo florecimiento, en el que el Horspiel y el feature se inte-
graron desde los afnos cincuenta como marcos literarios muy valorados por la opinion publica” (2004: 3). Es decir

2 Entendidos como features o documentales sonoros. Ya veremos sus alcances en el apartado 3.3.
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esta integracion permite la combinacion de elementos de ficcion con narrativas documentales, con una intencionali-
dad artistica. Mientras en Estados Unidos, un imprescindible es Norman Corwin, quien inaugura la tradicion del
radio documentary o documental radiofonico en la CBS, EE.UU. Si bien no existe consenso absoluto en las defini-
ciones, como argumentaremos mas adelante, el documental radiofonico, a diferencia del feature inglés, se considera
un género periodistico de actualidad. Este combina, como fue la propuesta inicial de Corwin, hechos reales con
poesia y comentario social, con el objetivo de imprimir “color” a los acontecimientos en esta nueva narrativa radio-
fonica. We Hold These Truths (Sostenemos estas verdades, 1941), que conmemora el 150 aniversario de la Declara-
cioén de Derechos de los Estados Unidos, se transmitio ocho dias después del ataque a Pearl Harbor y fue un fenéme-
no de audiencia, o The lonesome train (El tren solitario, 1944), calificada de “Opera balada” o “cantata popular”,
mezcla drama y documental, con lecturas, poesia y musica original (Mc Hugh, 2014). En Reino Unido, el impulso para
desarrollar los features fue gracias a Laurence Gillian, posterior director del departamento de feature de 1a BBC (1946-
1964) y subdirector desde 1936. Aun cuando el concepto se remonta a 1928 con la contribucion de Lance Sieveking en
The Kaleidoscope (El caleidoscopio) (Madsen, 2005). Este espacio fue pionero de una radio moderna que experimenta-
ba con el arte del sonido. Los features se volvieron cada vez mas importantes unos afios antes de la Segunda Guerra,
cuyas producciones crecieron de cinco en 1933 a mas de doscientos en 1938 (Thomas en Goody, 2018). Para Madsen
la “edad de oro” del feature en la BBC comienza durante la Guerra con mas de 20 escritores y compositores hacia 1946
(Madsen, 2010). Lo interesante es que los features, con una carga constante de moral, se transformaron: “Con la serie
Home Front que Gilliam propuso a fines de 1939, las imagenes de la Inglaterra rural fueron reemplazadas por relatos de
diversos personajes nacionales y regionales contemporaneos” (Goody, 2018: 195-196), lo cual enriqueci6 el documental
con historias “humanas”. Es decir, se pueden producir historias sobre la base de hechos reales con un tratamiento dra-
matico y una atmosfera que potencie el guion. Asi podemos reconocer la relacion estrecha del radiodrama con el docu-
mental, su vinculo con las vanguardias y la influencia del cine, del cual podria haberse recogido el término feature
(Madsen, 2010). Estos elementos ya revelan la hibridez del género y la importancia que toma el sonido y la atmosfera
acustica en estas producciones, como se dard en mayor medida en la siguiente etapa.

3.1. Los productores salen del estudio

Después de la Segunda Guerra, la radio artistica en Alemania comienza nuevamente a florecer dandose también
un mayor desarrollo conceptual. Pese a la integracion que se da entre el Horspiel y el feature una vez terminado
el conflicto bélico, como indicada Burkhard, se inicia un desplazamiento paulatino del Horspiel hacia uno nuevo,
neues Horspiel en la década del *60, del cual su impulsor sera Klaus Schoning. Este neues rompe con la tradicion
del radiodrama clésico para buscar nuevas sonoridades. “No es un género musical ni literario, sino simplemente
un género acustico de contenido indeterminado”, lo defini6 el compositor de la WDR, Mauricio Kagel (Kagel en
Iges, 1997: 95). Mientras el feature, siguiendo el modelo de la BBC, reemplazo conceptos usados como Horfolge
y Horbilder durante la época nazi (Madsen, 2005). El Horbilder fue el concepto usado para describir “imagenes so-
noras” o “escuchar imagenes”, mientras que Horfolge se define como una serie radiofonica con un sentido literario
y artistico como el feature, aunque también era entendido como reportaje (Madsen, 2018). Pese a la inspiracion que
provocaba en los reporteros de radio de la Reptblica Democratica Alemana (RDA) este modelo de radio de la BBC,
en el resto del este soviético el término reportaje, como sinéonimo de documental, continuara predominando en el
quehacer de los productores (Bialek, 2014). Aun cuando estas disyuntivas conceptuales siguen vigentes, la discusion
de fondo era de qué manera el arte radiofonico cobra autonomia artistica. Aqui concurren tres aspectos importantes:
de qué forma se dan las producciones radiofonicas creadas especialmente para la radio, cuyo proceso ya se venia
dando paulatinamente hace unos afios; el lugar que toma la palabra como elemento preponderante o no, frente a
otros recursos sonoros; y finalmente como los productores dejan los estudios para enfrentar la realidad y capturar el
“sonido ambiental o salvaje” (Mc Hugh, 2012), ayudados por los nuevos avances tecnoldgicos. Desde fines de los
’50, y propiamente tal desde los *60, se da la bifurcacion mas acentuada, que permite que el documental adquiera
caracter propio: “La separacion de la produccion de Horspiel y de feature hizo que la representacion de los debates
politicos y de las cuestiones sociales se reservara al feature, mientras que el Horspiel se orientaba hacia la poética de
la palabra” (Huwiler, 2005: 96). En Reino Unido, en los afios *30 ya el productor de la BBC, Olive Shapley, habia
transmitido las voces de los trabajadores y en los ’40, el productor de la misma cadena, William Robert Rodgers,
explord la historia oral, a través de largas entrevistas, en su serie Radio Portraits. Sin embargo es durante los *50 que
el productor del medio publico britanico, Denis Mitchell, apostd por voces auténticas y sin un narrador, en la serie
People Talking (1953-1958). En Lorry Harbour (1952) se centrd en los conductores de camiones y los cafés de las
carreteras, mientras en The Drifter Sort (1953) presentd vagabundos, musicos callejeros y personas sin hogar. “En
un nivel estético, Mitchell quedd cautivado por los aspectos auditivos de sus entrevistas” (Mc Hugh, 2012: 38), lo
que revela una nueva estética sonora que marcara esta segunda etapa del documental. Con el cambio a la transmision
estereofonica, la radio dialoga mas fuertemente con el cine y la apertura a la profundidad de campo va multiplicando
las experiencias y el ensayo con el sonido. El registro magnético en cinta transformo la industria musical y sonora, y
para fines del ‘50 la mayoria de las grabaciones estaban masterizadas y desde 1963 el casete compacto asegura por-
tabilidad. El documental se libera de los estudios y de las grabaciones alambricas “para recoger del mundo exterior
el sonido original de la historia contada. A partir de alli, los productores se dieron cuenta de que el género permitia
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ahora una versatilidad tematica ilimitada, mayor credibilidad y un potencial emotivo enorme” (Lechuga, 2015: 71).
Esta nueva etapa del género, con emisiones en directo y con grabaciones que eran recogidas en la calle, dota al men-
saje del documental de un compromiso politico y otorga un rol activo al receptor (Wisher, 2004). Estos son signos de
la nueva etapa o del resurgir del documental con las nuevas condiciones técnicas y una realidad que seduce al autor
para poder grabarla y narrarla. Las formas artisticas de la radio, a contar de los ‘60 “se extendieron a otros géneros,
como el radioarte, la poesia sonora, el text-sound composition, el ready made actstico, el collage sonoro y el paisaje
sonoro, entre otros muchos” (Camacho, 2004: 2). Para Madsen, el documental renace definitivamente hacia fines de
los 60 en la radio publica europea, con un valor que no solo es estético, cultural o textual, sino que se relaciona con
la cultura de las ideas de aquella época, tanto con el cine y la literatura como con la historia real, que cobra vigor con
el Mayo del ‘68 en Francia. De ahi nacen espacios como el Atelier de Création Radiophonique (Atelier de Creacion
Radiofonica, ACR, 1969), de Radio Francia, que experimenta y mezcla géneros y formatos. René Farabet, del Azelier,
decia con justa razon que el Mayo del ’68:

“Puso en tela de juicio todas nuestras ideas sobre la radio. La radio estaba entonces hasta ese momento ‘en
la nevera’, congelada, en zapatillas. El ‘68 sucedi6 en la calle. Fue un fendmeno del exterior. El desafio era
conocer este mundo, no simplemente hacerlo llegar a la radio” (Bridson en Madsen, 2005:193).

Eso abrio infinitas posibilidades para crear documentales y abrir un espacio en la radio para ellos. Madsen cali-
fica esta etapa del radio feature como la “nueva ola” del “filme sonoro, radiomontaje, radio filme y documental de
creacion” (Madsen, 2005: 190) lo que revela la riqueza conceptual y de formas que asume el género. En 1953 se
incorpord esta categoria al Prix Italia (1948) destacandose trabajos tan importantes como la produccion de Witold
Zadrowski de la radio polaca, $§mier¢ sfonia (La muerte de un elefante), que obtuvo el Prix de 1966 en la categoria
documental, donde se reconoce el alto potencial artistico de este “reportaje sonoro” al ser grabado en Africa en un
safari (Pleszkun-Olejniczakowa, 2014). Mas reciente es Kinder von Sodom und Gomorrha (Hijos de Sodoma y Go-
morra: por qué los jovenes africanos huyen a Europa, 2009), del aleman Jens Jarisch, quien recibio, ademas del Prix
2010y el premio Ondas 2010, el premio Director’s Choice Award en el Third Coast International Audio Festival, por
su version en inglés realizada por la australiana Sharon Davis, en 2011. Jarisch es heredero de la tradicion alemana de
Peter Leonard Braun (Mc Hugh, 2012), quien fue el fundador de la International Features Conference (Conferencia
Internacional de Features, 1974) y dirigi6 el Sender Freies Berlin (SFB), el departamento mas grande de documen-
tales en Alemania. Braun, quien fue precursor en el uso de la grabacion estéreo en terreno, con su compaiero Klaus
Lindemann, es célebre por su obra Bells in Europe (Campanas en Europa, 1973), que cuenta la historia europea a
través del sonido de las campanas. Es una larga lista de eventos, premios y de creaciones traducidas a otras lenguas,
cuyo punto en comun, es que son historias reales, que nos interpelan con una estética sonora delicada y exquisita para
seducir al oyente. Camacho (2004) se lamenta de que estos movimientos artisticos sonoros no tuvieran repercusion
en América Latina en las ultimas cuatro décadas del siglo XX, a diferencia de Estados Unidos, Canada y Europa. Ex-
plica algunas razones para ello: la preponderancia de la radio comercial informativa, la necesidad de mayor reflexion
de la estética sonora, la supremacia de lo visual por sobre lo sonoro, y pocos recursos econdémicos para gestionar
la radio. Las pocas expresiones artisticas radiofonicas se dan en radios comunitarias, educativas y universitarias.
Sin embargo, este panorama cambiaria en los afios 90 con el renacimiento del documental radiofénico en Estados
Unidos. Dicha influencia permitiria el desarrollo del género en Latinoamérica, aunque con mas cercania hacia el
documental sonoro o feature. También se dara una mayor produccion académica en torno al tema, y comenzarian
foros y encuentros para su creacion y divulgacion.

3.2. Documental sonoro o feature

Una serie de conceptos nos refieren al documental como arte radiofonico, desde el feature, collage sonoro, radiomon-
tage, filme sonoro, hasta el documental de creacion. Estos términos nos hablan de una riqueza creativa y experimen-
tal, y de un debate no clausurado respecto a los origenes y formas que asume el género, sobre todo desde la segunda
etapa. La matriz mas conocida refiere al feature inglés (documental sonoro) o radio documentary norteamericano
(documental radiof6onico), la que algunos usan indistintamente. En cambio otros establecen diferencias. Asi lo expre-
sa mas claramente Chignell (2009):

“Radio documentaries y features son dos diferentes géneros, pero en muchos aspectos son tan similares que
tiene sentido considerarlos en una entrada. Los documentales de radio, como su contraparte televisiva, son
relatos facticos de la realidad a menudo basados en entrevistas, observacion y actualidad” (Chignell, 2009: 22).

Mientras, el feature lo califica como un “extraio hibrido de radio” basado preferentemente en la dramatizacion
y actualidad editada. Smith contribuye con otras precisiones basadas en la realidad del radio documentary: “Ideal-
mente, un documental posee una profundidad de investigacion o proximidad a su tema (...) El tiempo que se pasa en
terreno es a menudo lo que distingue el documental radiofonico del feature o enterprise report. La pieza se siente mas
exuberante, mas activa” (Smith, 2001: 6). Es decir, mas alla de los diferentes conceptos y culturas radiofoénicas que
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existen, el radio documentary y el feature comparten su base de realidad, aun cuando el primero podria estar mas cer-
ca del periodismo y el segundo mas del arte. Lechuga zanja esta disputa al conceder al feature el empleo de recursos
de la ficcion sonora, lo que lo distingue del documentary: “Esta caracteristica distingue al radio feature de todos los
géneros radiofonicos, ya que sin el apoyo de recursos ficticios que documenten la realidad, la obra se podria camuflar
en un documental radiofonico tradicional” (Lechuga, 2015: 94). Chignell reconoce el feature como un fenémeno de
radio particularmente intrigante y con menor desarrollo actual. Para Beauvoir (2015), por el contrario, se esta vivien-
do un boom del documental sonoro, debido al acceso, a menor costo, a herramientas de grabacion portatil, las posi-
bilidades de difusion online que tienen productores y autores para realizar narraciones radiofonicas, una audiencia
mas receptiva, y el aumento de investigacion académica en el tema. Si bien el escenario digital, después del cambio
de siglo, es muy distinto al que apreciaba Camacho para el desarrollo de estos géneros artisticos en la segunda mitad
del siglo XX en América Latina, el mundo hispanohablante esta todavia en proceso de explorar estas narrativas.
Una vez entendido aquello que distingue al documental sonoro, como género mixto o hibrido (Lechuga, 2015),
siguiendo la propuesta de José Iges, reconoceremos sus principales sefias o caracteristicas. Para Deleu (2013), el
documental se constituye sobre la base de otros siete géneros: la entrevista, el reportaje, la conferencia, la lectura, el
programa musical, el debate y el Horspiel, los cuales se expresan en varios tipos de documental: de interaccion, ob-
servacion, poético y ficcion documental (muy parecido a la propuesta de Tim Crook, quien aplico a la radio los tipos
de documental cinematografico (Crook, 1999). Madsen (2010) contribuye a la discusion con las peliculas acusticas
que pensaba Braun y que cobran sentido en Francia con la influencia del Cinéma vérité de Jean Rouch y Edgar Morin,
quienes abren nuevos enfoques a la experiencia auditiva con este cine de realidad. Godinez lo valora “como un rico
genero radiofonico hibrido entre periodismo y arte; que sirve para contar historias de forma atractiva, apoyandose en
el valor narrativo del sonido” (Godinez, 2018: 156). En esa linea Da Silva y Lopes de Oliveira, en la tradicion brasi-
lera, entienden el audiodocumentario como un formato que aprovecha los elementos del periodismo y el arte sonoro
para “explorar los sistemas expresivos del lenguaje radiofonico, dando mayor atencion al poder evocativo de los
sonidos, la estética del contenido y el caracter social de la radio” (Da Silva y Lopes de Oliveira, 2020: 184). Lechuga
(2015), por su parte, muestra similitudes entre el feature y el nuevo periodismo, ya que existe interés por informar
con una perspectiva humanitaria. Bialek (2014) contribuye con el punto de vista del reportaje polaco y de todas las
republicas soviéticas que asumieron este concepto para referirse al feature como una creacion acustica de la realidad.
Esto domind en el este de Europa hasta 1990, para después realizar producciones colaborativas entre distintos paises,
pese a que la traduccion de un término a otro no es completamente aceptada atin y “el reportaje radial artistico como
el drama radiofonico aun conservan su autonomia genérica” (Pleszkun-Olejniczakowa, 2014: 275). Madsen (2010),
recogiendo el trabajo del Atelier en Francia, destaca el lugar del autor dentro de lo que se llama el documental de
creacion, tal como lo hace Mc Hugh (2018), para quien el autor es lo que distingue al radio documentary del feature,
ya que define los elementos sonoros y la manera como los incorpora. En definitiva, el documental sonoro pasa a una
segunda etapa que estard marcada por cinco aspectos: la salida de los productores de los estudios, las nuevas tecno-
logias de grabacion, diversidad conceptual y de tipos de producciones, la vinculacion con el nuevo cine de los ‘50 y
’60, y la narrativa sonora. Esto se expresa en el documental a través de los hechos reales como base de las historias,
el empleo de voces y personajes reales, el uso de la ficcion y una nueva estética sonora creada por el autor. La etapa
siguiente proporcionara otras sefias de su identidad y las caracteristicas que asume en el nuevo contexto digital y de
expansion de las narrativas sonoras.

3.3. La época actual

Podemos destacar dos aspectos para comprender esta nueva etapa que surge a mediados de los *90 en Norteamérica
y ya desde los 2000 en gran parte del mundo con el nacimiento del podcast: Si ya varios teéricos de la radio recono-
cen que informar, educar y entretener son los tres principios basicos, Balsebre (1994) y Cebrian (2004) coinciden en
destacar sus usos sociales y culturales. “La radio tiene una dimension cultural y como tal debe ser dinamizadora de
la misma en la sociedad, y profundizar en su capacidad para generar nueva cultura mediante la exigencia de maxima
creatividad a cada uno de sus productos”, enfatiza Cebridn (2004: 9). Mientras Balsebre valora la radiodifusiéon como
un medio de expresion y entiende que el aspecto estético también es parte de la forma de la composicion del mensaje
y fuente de creatividad: “la informacion estética en el lenguaje se genera a través de una excitacion sentimental en el
proceso comunicativo, y ésta guarda una gran conexion con lo simbdlico y lo connotativo” (Balsebre, 1994: 17). Por
ello la apuesta por géneros artisticos radiofonicos permite valorar estas dimensiones olvidadas o poco comprendidas
de la radio. Por otra parte, la creacion del podcasting a mediados de los 2000 ha abierto enormes posibilidades para
el mundo del audio y la radio, lo que, a contar de 2014 con Serial de Estados Unidos, permiti6 la proliferacion de
producciones basadas en historias reales. Esto ha incentivado la investigacion en profundidad de los hechos y el uso
de diversos géneros para su narracion teniendo como eje al documental.

3.3.1. Sobre la radio, el género, las producciones y un analisis posible

A proposito de la experimentacion en la radio, Iges (1997) clasifica los géneros artisticos en narrativo-textuales
(radiodramas, reportajes, documentales), musicales (desde musica concreta hasta soundscape) y mixtos o hibridos
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(feature, neues Horspiel y text sound composition). Tomando esta clasificacion, Iges (1997) invita a los creadores
a salir del nivel narrativo textual para ascender a un nivel estético sonoro, propio de los géneros mixtos. Asi la
experiencia del oyente también es una experiencia del autor, que concibe, narra y elabora una estética sonora. Esta
invita a subvertir las escuchas, se apropia y reelabora las formas mas habituales, que toman los géneros hibridos
como el feature, y también despliega todo su potencial creativo y transformador del entorno. Aquello implica
relacionarnos tanto con la forma como con el aspecto mas emocional, que estimula la imaginacion y la fantasia.
En un momento de grandes transformaciones de la empresa radiofonica, la expansion del podcast y una cultura
sonora que se fortalece, con el acceso a millones de contenidos sonoros por diversas plataformas y dispositivos, el
arte radiofonico vive un tiempo de crecimiento. Este debe considerar, tanto lo que advierte Iges como los cambios
que enfrenta la radio y los géneros. Debiésemos considerar desde el concepto de “radiomorfosis” de Prata (2008)
hasta el de “radio extendida” de Kischinhevsky (2018), entre otros, quienes sostienen que la mutacion del medio
sonoro es constante, por lo que no podemos establecer una definicion fija. Debido a ello seria apropiado, para
nuestros efectos, hablar de un “arte radiofonico expandido” que aproveche las oportunidades del arte, la radio y
el sonido, con una mayor conciencia y compromiso para la interrelacion y participacion del oyente actual. Aun
cuando el documental sonoro contempla tanto en sus temdticas como en sus objetivos una escucha mas atenta y
sensible, que nos dispone a una inmersioén y, por qué no, a modificar nuestras realidades, esto todavia esta en un
estado menor de comprension y desarrollo. Lechuga entiende que el documental debe hacerse de manera urgente
en la coyuntura social actual, ya que asume que: “es un género artistico radioféonico innovador y conveniente, en
el sentido de que atiende a las necesidades artisticas y creativas de la radio” (Lechuga, 2015: 9), pero que tam-
bién demanda al radioescucha a ser mas sensible y consciente de su contexto. El objetivo del documental sonoro
o0 feature, segiin se defina por los productores en espafiol o de la tradicion inglesa, es que la historia de los per-
sonajes llegue a los oyentes, con una narracion actstica que busca la emotividad, empatia y participacion de la
audiencia (Mc Hugh, 2012). Entre los géneros radiofonicos, el documental es probablemente el que mas trabaja
ese vinculo valiéndose del poder evocativo de las palabras y de los sonidos (De Beauvoir, 2015; Romero, 2018).
Una herramienta metodoldgica para lograr aquello es la historia oral, que contribuye a identificar a los oyentes con
dichos relatos y personajes. Mc Hugh (2012) la califica como un subgénero en particular: Crafted Oral History
Radio Documentary (Documental radiofonico elaborado sobre historia oral, CORHID) que puede ser empleada
en el feature o radio documentary. Y esto no es nuevo, sostiene Mc Hugh, ya que lo escuchamos en el trabajo de
Corwin en Estados Unidos y Mitchell en Reino Unido, entre otros, y mas recientemente en el programa de radio
(1995) y después podcast (2006) de la Chicago Public Radio, This American Life, que seria un ejemplo del uso
de este subgénero. La historia oral esta vinculada fuertemente con el documental y las creaciones de no ficcion,
que permiten comprender la condicion humana importando la “verdad emocional” de los personajes. Identificar
la historia oral como una herramienta favorece el reconocimiento de los elementos que componen hoy en dia el
documental. Como acercamiento a una propuesta de analisis del feature, algunos autores ya han planteado pistas
para su estudio. Bialek (2014), después de analizar 12 reportajes sonoros, entre 2002 y 2010, concluye que existen
tres aspectos que los distinguen: situaciones dramatizadas, las que sin perder la “verdad histdrica” buscan ofrecer
un relato mas confiable o creible. Esto se condice con los planteamientos de otros investigadores (Lechuga, 2015;
Godinez y Rodriguez, 2020; Legorburu; Edo y Garcia Gonzalez, 2021; entre otros). Un segundo elemento serian
las secuencias narrativas extendidas, que son una herramienta para enriquecer el trabajo y ayudar en la construc-
cion de imagenes sonoras. Un tercer aspecto que valora Bialek son los personajes. Al respecto, Godinez (2018)
resume bien los postulados de Bialek que se toman de la ficcion: “de hecho nos valemos de sus recursos para la
construccion: personajes, estructura narrativa, escenas, conflicto, recursos (musica, uso de planos con la cdmara/
grabadora, etc.)” (Godinez, 2018: 155). A la mezcla entre realidad y ficcion se suman otros cinco puntos impor-
tantes: la profundidad en la investigacion de un tema, tratamiento estético de la informacion, duracion y estructura
narrativa (Lechuga, 2015) y el lugar del autor (Madsen, 2010; Mc Hugh, 2010; De Beauvoir, 2015). Mientras el
documental sonoro puede incluir hoy “entrevistas, testimonios, paisajes sonoros, ficcion, audios de archivo, expe-
rimentacion sonora, narracion” (Rodriguez y Godinez, 2020: 50-51). En Radio Doc Review, una revista australiana
online fundada en 2013 por Mc Hugh, un panel de expertos, investigadores y productores toman como matriz de
analisis las caracteristicas Optimas que debiese tener una historia contada en audio, donde la ética y la relacion con
la audiencia son elementos insoslayables, en un entorno sonoro y transmedia:

“la fuerza de la narracion, la coherencia dramaturgica, la originalidad y la innovacion; construccion periodisti-
cay arte sonoro; emotividad, empatia y participacion de la audiencia; profundidad de la investigacion, la ética,
y la complejidad de la representacion de los personajes” (Mc Hugh, 2018: 126).

Unos de los formatos que esta posibilitando el desarrollo del documental es el podcast, tanto en su acceso como
en la cantidad de producciones que podemos encontrar (Julie Shapiro, comisaria del Third Coast International Audio
Festival decia que el “audio storytelling” se esta volviendo atractivo y sexy, gracias al podcasting y las ventajas que
tiene grabar y producir historias de audio con tecnologias digitales). Lo que antes era un obstaculo insalvable por
la condicion efimera de la radio, hoy es una alternativa a través de la radio a la carta, las plataformas de podcast y
sitios especialmente creados por productores. La situacion es mejor en Norteamérica, Australia y Europa. Radiotopia
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en Estados Unidos, Radio Ambulante de la National Public Radio (NPR), la BBC Audio en Reino Unido y algunas
radios publicas francesas, como France Culture, France Inter, France Bleu y Arte Radio tienen espacio para el
documental. Lo propio hace Radio Television Espariola (RTVE) y Podium Podcast de Prisa Espana, que fue pione-
ro en la creacion de historias para podcast nativos; la WDR, en Alemania; y la Kunstradio, de Austria, entre otros
medios europeos. Mientras en América Latina el documental sonoro esta en vias de desarrollo y mayor expansion
de productores. Desde el Centro de Producciones Radiofonicas (CPR), hasta el reciente lanzamiento de podcast 4/
Oido de Radio Television Nacional de Colombia (RTNC). También espacios para su escucha y analisis, como la
Bienal Internacional de Radio (inaugurada en 1996) y el Foro de Documentales Sonoros en Espaiiol (Sonodoc) han
permitido un mayor reconocimiento del género. El rol de productoras, como Podimo y Adonde Media, y productores
independientes esta siendo crucial en esta etapa, ya que utilizando el podcast como formato, estan renovando las
narrativas sonoras en espafiol con propuestas hibridas, innovadoras e inclusivas del documental (Las Raras, Lunfa.
fm, etc.). La clave del “éxito” de estas producciones y su distribucion por multiples agregadores es la “actitud sono-
ra”, la serialidad y el empleo de técnicas de fidelizacion del oyente. (Legorburu; Edo y Garcia Gonzalez, 2021). Es
decir se expande el documental sonoro, con historias reales con sonidos y con perspectivas personales y subjetivas,
sin estar sujeto al tiempo y espacio radiofonico tradicional. A esto se le estd llamando Personal narrative journalism
(Periodismo narrativo personal) (Lindgren, 2016) o podcast narrativo (Gutiérrez, Sellas y Esteban, 2019). “Pese a la
escasa experiencia en el campo del documental sonoro de la radio espafiola, el balance de la evolucion de este tipo
de producciones puede considerarse positivo dado el nivel alcanzado por la mayoria de proyectos de podcast narra-
tivos realizados” (Gutiérrez, Sellas y Esteban, 2019: 148). Entre ellos Le llamaban padre o V, las cloacas del estado
destacan como pioneros en Espafia. Maria Jests Espinosa, directora de Podium confirma este escenario: “El perio-
dismo ha hallado en el podcast una forma de darle un nuevo significado al periodismo narrativo. Los formatos mas
potentes de podcast de no ficcion actualmente son el documental sonoro, las piezas de investigacion y los llamados
daily podcast” (Lopez, 2021).

Estados Unidos es el que lidera el mundo del podcast con estos enfoques, donde la premisa, detras de este éxito, es
la empatia. Esta facilita la conexion con el oyente, despierta las emociones y genera la inmersion de parte del auditor.
Estudios de psicologia destacan que la empatia es la clave ya que “sirve como catalizador para las emociones de los
medios, y los procesos empaticos transforman emociones mediaticas para su propio uso en la vida real” (Wirth y Hol-
ger, 2004: 25). Ademas el auditor de podcast se ve envuelto en un proceso mas intimo. “Esto sugiere que los oyentes
de podcast no solo estdn menos distraidos, sino también potencialmente mas comprometidos con la experiencia”
(Berry, 2016: 13). Es decir, los podcast narrativos, con estos enfoques subjetivos, permiten sacar buenos dividendos
para la produccion de documentales sonoros en este nuevo entorno digital, considerando la participacion mas activa
de la audiencia y la creacion de comunidades en torno a estas producciones.

4. Conclusiones

La primera etapa del arte radiofonico durante la década de 1920 permitio6 el desarrollo inicial del documental,
gracias a la expresion de las vanguardias y la experimentacion sonora y acustica. Mientras su fase joven-adulta
se da desde los afios ‘60, ayudada por la revolucion técnica y cultural, que comienza a fines de la década
anterior. Si ya la primera etapa se habia confiado en la radio como medio disruptor de las convenciones esté-
ticas, acusticas y politicas, y a lo sonoro, como un campo de experimentacion, en esta segunda etapa se toma
conciencia del ecosistema sonoro en el que vivimos. Se sale del estudio con nuevos medios de grabacion y se
aprecia el valor de la historia frente a los “oidos” y las voces y personajes reales. Esto seran fuentes inspira-
doras, al igual que el cine de realidad de la época, para que los productores puedan responder a los problemas
sociales. La etapa adulta madura del documental, como género hibrido, vive su momento presente. Hay una
rica historia del documental sonoro o feature, a lado y lado del Atlantico, sobre todo en las radios publicas y en
colectivos o movimientos sonoros. Animados por el podcast y la expansion del mundo del audio pueden estar
viviendo un noviazgo serio con el documental, con los distintos géneros y recursos que se utilizan y las formas
variopintas que asume. Tal como lo reconocié Beauvoir, la realidad merece ser contada. Segundo, el internet
permite amplia difusion y acceso a bajo costo a equipos portatiles de grabacion y herramientas online de edi-
cion y postproduccion; y tercero, varios creadores, aburridos de la radio tradicional, han visto una posibilidad
de innovar en el formato y superar las narrativas clasicas radiofonicas, como sefiala Iges. Lo cierto es que este
género de no ficcidon, que emplea con mas libertad recursos de la ficcion, fomenta la radio creativa y contribuye
al “arte radiofonico expandido” al aprovechar todo el valor que tiene la radio como medio expresivo y estético,
tal como planteaban Arnheim y Balsebre. Esto se convierte en un incentivo para renovar la radio y alimentar el
podcast con producciones que nos sacan de la escucha habitual de los medios. Ademas que expresan un com-
promiso politico y de transformacion, segun la perspectiva del autor, cuya dimension no esta explorada y puede
ser una continuacion de este estudio. La produccion de un documental requiere mayor tiempo y dedicacion en
su composicion o factura, sin embargo, los elementos técnicos a los cuales es mas facil acceder hacen posible
una experiencia auditiva diferente. En sus aspectos conceptuales, una definicion mas realista nos permite jugar
con la hibridez y flexibilidad del formato, teniendo a los hechos reales como base para después ser expresados
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por medios periodisticos, artisticos y sonoros. A su vez la convivencia de varios géneros y recursos, como la
ficcion, archivos, paisajes, etc., hacen del documental una propuesta unica que busca la inmersion del auditor
para vivir una experiencia en la escucha. Asi lo explicamos, en la etapa més reciente, con la historia de vida,
como subgénero, o el formato de podcast narrativo que potencian la dimension personal y emocional. Sus
fundamentos estéticos, autorales y de vinculacidn activa con los oyentes son aspectos fascinantes, ya que la
construccion sonora, el punto de vista y el rol del auditor convierten al documental en un ejercicio consciente
con un entorno sonoro diferente. Algunas categorias para su analisis, que condensan aspectos historicos con
aquellos mas recientes del género son: la investigacion en profundidad de hechos reales, personajes, estructura
narrativa, estética sonora, perspectiva autoral y uso de géneros radiofonicos, tanto periodisticos como artisticos.
Asi se dan enormes posibilidades para el arte radiofonico y el documental sonoro, al abrazar historias con la
participacion de personas, grupos o comunidades desplazadas de los microfonos. Es decir, la forma y el fondo
son alterativos del proceso de comunicacion radioféonica convencional y de la oferta de contenidos, tal como lo
hicieron las vanguardias en los inicios de la radio y se esta haciendo hoy en Norteamérica, Europa, Australia y
con mas empuje que antes en Espafia y Latinoamérica.
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