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Resumen: Este articulo se inscribe en el marco del proyecto de creacion-
investigacion Universono-Laboratorio de experimentacion sonora, en su primera
fase, adelantado entre los afios 2013 y 2016. Realiza un ejercicio analitico sobre los
formatos y productos experimentales desarrollados desde las distintas asignaturas
del Taller de Radio que se dictan durante el periodo comprendido entre los ahos
1995 y 2015, en la Escuela de Comunicacion Social de la Universidad del Valle.
Desde una perspectiva conceptual, estructural y comparativa de los niveles de
experimentacion, en contraposicion a la narracion y la musicalidad, se analizan 559
piezas sonoras, enmarcadas en 7 formatos establecidos en el interior de las distintas
asignaturas de este espacio de formacion; este analisis se confronta y se complementa
con entrevistas a los profesores responsables del disefio y el ejercicio docente. Lo
plasmado aca busca, entre otras cosas, brindar elementos para comprender como ha
sido asumida la experimentacion sonora desde la practica docente y su relacion con
los preceptos y conceptos universales que determinan al arte sonoro y el radio arte y
a su vez, precisar algunos hallazgos que puedan contribuir a la consolidacion de esta

practica en los procesos de ensenanza-aprendizaje de la radio.

Palabras clave: Experimentacion sonora, produccion radiofonica, ensehanza de

la radio.

Abstract: This paper derives from a creation-research project entitled Univérsono-
Laboratorio of sound experimentation, at its first stage, conducted between 2013
and 2016. It endeavours to analyse formats and products developed in the diverse
courses of the Radio Workshop that have been offered during a time span between
1995 and 2015, in the Escuela de Comunicacion Social at the Universidad del
Valle. From a conceptual, structural and comparative perspective of the levels of
experimentation, in contrast to narration and musicality, it is analysed 559 sound
products, divided into seven formats established in the above-mentioned courses.
This analysis is confronted to and complemented with interviews of professors
responsible for the teaching design and exercise. Among other things, it aims to
offer an understanding of how sound experimentation has been interpreted from
the teaching practice and its relationship with universal precepts and concepts that
determine the sound art and artistic radio. On the other hand, it attempts to clarify
some findings that might contribute to consolidate this practice in the teaching-

learning process of the radio.

Keywords: Sound experimentation, radiophonic production, teaching of
the radio.

Resumo: Este artigo, o qual se inscreve no quadro do projeto de criagao-
investigacao Universono-Laboratorio de Experimentacién sonora, realiza um exercicio
analitico sobre os formatos e produtos experimentais desenvolvidos desde as distintas
disciplinas da oficina de radio na Escola de Comunicagao Social da Universidad del

Valle, durante o periodo compreendido entre os anos 1995 e 2015. Desde uma
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perspectiva conceitual, estrutural e comparativa dos niveis de experimentagao,
em contraposi¢ao a narra¢ao e a musicalidade, analisam-se 559 pegas sonoras,
emolduradas em sete formatos estabelecidos ao interior das distintas disciplinas
desse espago de formagao. O exercicio procura, entre outros elementos, fornecer
elementos para compreender a forma como foi assumida a experimentagao sonora
desde a pratica docente e a sua relagio com os preceitos e conceitos universais que
determinam a arte sonora e a radio arte. Por sua vez, procura precisar algumas
descobertas que possam contribuir com a consolidagao dessa pratica nos processos

de ensino-aprendizado da radio.

Palavras chave: Experimentacio sonora, produgao radiofonica, ensino da radio.

La pregunta inicial que mueve este ejercicio analitico busca entender el sentido, o
los sentidos, de apostarle a la experimentacion sonora en el marco del disefio de
asignaturas relacionadas con la radio y la ensefianza de las mismas al interior de un
programa de comunicacion social y periodismo. Es decir, parte de la necesidad de
detectar esos elementos que permiten, o no, consolidar un espacio de formacion
y produccion de radio experimental en una escuela de comunicacion social de
universidad publica, la Universidad del Valle (Univalle) en este caso especifico, un
espacio pensado, desde la logica inicial, mas como un escenario de formacion en
y para el periodismo. En este sentido, la experiencia de investigacion le apuesta
inicialmente, como paso obligado, a intentar entender el impacto de la presencia
de la experimentacion sonora en el proyecto formativo, lo que, a su vez, invita a
dar una mirada a los abordajes directos que, desde el trabajo exploratorio con las
muchas sonoridades posibles, se ha desarrollado por casi dos décadas. Un primer
paso en el intento de indagar por esta relacion entre la experimentacion sonora

y la ensenanza de la radio, consistio en revisar el historial de los programas de
curso, centrados en la radio, disenados a lo largo de 20 anos en el programa de
Comunicacion Social de Univalle; esto, mostro, entre otras cosas, que el primer
formato que gener6 un cambio importante en las formas expresivas, desligandose
de los abordajes mas tradicionales y conectados con los ambitos educativos y
periodisticos, data de mediados de los anos 90, casi una decada después de iniciado
el plan de Comunicacion Social en esa institucion de educacion superior; luego,
la radiofonia experimental, como fenomeno y como una suerte de sistema, se ha
ido enriqueciendo con otros formatos y otros modos de asumirla a medida que
los docentes y la misma radio, se enfrentan y atraviesan otras formas de expresion
o crean y re-crean las mismas desde el contexto real cercano, en una constante

generacion de nuevos formatos y nuevos abordajes.

Desde el proyecto de investigacion-produccion Universono-Laboratorio de
Experimentacion Sonora, proyecto dentro del cual se llevo a cabo este analisis,

el primer paso para avanzar en el re-conocimiento y el posterior afianzamiento
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de la actividad experimental, consistio en recuperar el proceso historico de
produccion sonora no tradicional desarrollado dentro de la actividad académica
de las distintas asignaturas ligadas a la radio y a lo sonoro. Es decir, adelantamos
la sistematizacion de este hacer radial, para entender en qué lugar de la escena
audio-experimental universal se encuentra el trabajo y para generar y/o
fortalecer a futuro, una estrategia pedagogica de la misma, de manera mas, valga
la redundancia, sistematica.

La recuperacion de esta historia implico varias etapas; la primera consistio en
ubicar y organizar esta produccion que se encontraba dispuesta y dispersa en
distintos formatos, de acuerdo con la época en la que fue realizada: desde las cintas
de media pulgada y conservadas en carrete abierto, pasando por casetes de cinta
tradicional, casetes en la tecnologia DAT, minidiscks, CD's y otras piezas sonoras
digitalizadas en formatos mp3 y WAV, Para efectos del proyecto, se consideraron
piezas sonoras desarrolladas entre los afios 1995 y el 2015. Este material se
identifico y clasifico a partir de confrontar lo hallado con lo planteado en los planes
de trabajo plasmados en los programas de curso de los docentes. Esto nos permitio
reunirlas por afio, por semestre, por materia, por docente encargado del curso y
sobre todo, por formato experimental. El resultado final nos arrojo un total de 559
piezas divididas en 7 formatos, al menos desde su denominacion que inicialmente
le fue asignada en el proceso de formacion, y que han sido coordinadas desde los
ejercicios académicos de cuatro docentes. Veamos, para empezar, una linea de
tiempo (grafico 1) que muestra el desarrollo, a nivel de formatos, de este ejercicio
de experimentacion (lo que se presenta entre paréntesis corresponde al nimero de

piezas analizadas):

97 |98 |99 (00 (01 (02 (03 (04 [O5 |06 (O7 |08 |09 |10 |11 |12 |13 |14 |15

AR (152)

PS (159)
ES (40)

AF (67)
SM (54)
ST ee

TABLA 1 — LINEA DE TIEMPO PRODUCCION SONORA EXPERIMENTAL

HCS: HISTORIACON SONIDOS; AR: AUDIO-RETRATO; PS: PAISAJE SONORO; ES: ENSAYO SONORO;
AF: AUDIOFILM (FILME ACUSTICO); SM: SONOMINUTO (PAISAJE SONORO SINESTESICO);

FS: FOTOGRAFIA SONORA

Grafico 1. Tabla cronologia de la produccion sonora experimental
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El paso siguiente consistio en desarrollar el instrumento de analisis con el que se
testearon cada una de las 559 piezas sonoras encontradas en la fase inicial. Este
ejercicio se adelanto con un grupo de 4 monitores cuyo requisito esencial era
haber cursado el taller de radio. Con ellos y los dos investigadores, se dividio el
material por afios y formatos y se realizo la escucha y catalogacion del material. A
continuacion, presentaremos el resultado del analisis de cada uno de los 7 formatos
identificados en el proceso y que recogen y clasifican la totalidad de piezas
producidas en los 20 anos definidos por el estudio. Este analisis se asume desde

dos grandes bloques. En un primer momento, se hace una caracterizacion de la
naturaleza del ejercicio, desde las consideraciones que cada docente desarrollo para
su implementacion como trabajo académico. Es por ello que hemos conservado la
denominacion que en cada proceso se le dio al formato, independiente de que el
analisis luego muestre diferencias entre la forma como es llamado y la forma como
es construido en la practica. Como un segundo momento, hacemos una mirada
detallada del tipo de recursos sonoros usados para cada uno de los productos; para
ello hemos hecho una clasificacion en 13 tipos de sonidos que van desde los mas

naturales hasta los mas fabricados o artificiales.

Historia con Sonidos (HCS - 56 piezas — 10% de la muestra analizada; periodo

de produccion: 1997-2000). Este formato encuentra su origen en una experiencia

de capacitacion que reciben en Ecuador quienes mas adelante serian docentes del

area de radio de la Escuela; hablamos de Maria Victoria Polanco y Carlos Patifio.

Este espacio de formacion dirigido por el realizador brasileno Walter Alves y

dictado en el marco de las actividades de capacitacion del Centro Internacional de

Estudios Superiores de Comunicacion para América Latina - CIESPAL, muestra

a los y las participantes, muy en consonancia con el pensamiento del radialista y

educador brasileno, una discusion acerca de la necesidad de explorar la riqueza

sonora de la radio y a partir de ahi, buscar otras formas de expresion que rompan

con la linealidad y con lo establecido, que busquen la exploracion en toda su

dimension, tanto de la palabra como de los otros sonidos en busca de la creacion

de una inconmensurable cantidad de imagenes en la mente del ser humano (Alves,

SF). Es decir, plantea la obligacion para los nuevos realizadores de entrar en esa

funcion de extranamiento y ruptura que mas adelante caracterizaria el artista

sonoro espaiiol Jose Iges y que invita a alejarse de las formas tradicionales, a

descontfiar de las mismas, a mirarlas desde afuera y a desnaturalizarlas, para asi

avanzar hacia la construccion de otros modos de decir, que rompen, molestan, que

cambian paradigmas (Iges, 2004).

La historia con sonidos, también llamada historia sin palabras, plantea la realizacion

de una serie de producciones que oscilan entre uno y siete minutos de duracion

y cuyo reto original consiste en contar historias obviando la palabra central del

tradicional narrador que todo lo sabe; en este sentido, la consigna inicial plantea

el reto de abordar una historia para que sea leida sonoramente desde el juego con
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los sonidos concretos, es decir, el sistema acustico del que hablaba Abraham Moles
(Balsebre, 2007), y solo acompafiado con musicas y palabras diegéticas o que

aparenten serlo.

Los productos de la HCS, en un alto porcentaje, responden a historias lineales

en donde los referentes actisticos son bastante concretos y donde las acciones
tienden a suscitar una unica interpretacion o variantes muy leves entre las posibles
formas de leer la pieza. Hablamos de historias en las que se pueden reconocer
cuatro grandes ambitos: uno en el que se reflejan fragmentos de la cotidianidad
de la gente de la época; un segundo grupo de historias tienen que ver con miradas
futuristas en las que la vida como la conocemos hoy tiende a ser transformada; un
tercer ambito recurrente tiene que ver con los encuentros de tipo sexual que son
expresados en todas las etapas del ritual, y el tltimo de los elementos, bastante
recurrente, tiene que ver con la presencia de la muerte; la muerte que se padece,
se presencia o se le perpetra a otro. Desde el punto de vista de los recursos
tecnologicos utilizados, es de anotar que este tipo de ejercicios se hacen con un
alto contenido de efectos sonoros pre-fabricados desde espacios ajenos tanto a la

Escuela como al contexto de los realizadores.
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Grafico 2. Tipologia de sonidos - Historias con Sonidos

Desde la tipologia sonora, la grafica 2 permite ver como los mayores picos de
utilizacion se dan en los sonidos de corte referencial (31.8%); hablamos de
aquellos sonidos que representan elementos claramente identificables en el
imaginario del oyente: pasos, puertas que se abren, trafico, timbres telefonicos,
etc. El otro punto alto es el de Banco de sonidos (26, 9%), elemento que ya
habiamos nombrado en la medida en que la produccion hizo muy poco trabajo
de captacion de sonidos directos (11%), asi como poco nivel de uso tuvo el
elemento sonoro documental (1,3%). Es decir, este formato tuvo un desarrollo

eminentemente de estudio y postproduccion.
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El Audio-retrato (AR -152 piezas — 27,2% de la muestra analizada; periodo

de produccion: 2001-2011) — La esencia de este ejercicio reunia la necesidad

de experimentar con el sonido y la realizacion de un proceso de auto-
reconocimiento, identidad y representacion. Los estudiantes, a partir de un paso
por la identificacion de la potencialidad sonora, desarrollaban un documento

base que reflejara la forma como se veian a si mismos. Una vez este documento
base era desarrollado, proseguia un ejercicio de transduccion a lo sonoro. Cada
individuo se enfrentaba a la necesidad de contarse desde lo que para cada cual era
su representacion a partir de las distintas posibilidades sonoras y todos los objetos
que podrian construir esa imagen auditiva de si mismos. Un primer resultado que
se aprecia tiene que ver con un interesante insumo para hacer futuros estudios

o diagnosticos del tipo de jovenes que ingresan a estudiar la carrera. Las piezas
permiten detectar elementos no solo fisicos y sociodemograficos, sino que hace
una inmersion en los modos en los que estos jovenes ven su carrera, su ciudad, su

entorno, sus relaciones y su vida.

Frente a la tipologia sonora, es interesante ver como algunos elementos y niveles
encontrados en las HCS, empiezan a transformarse en los Audio-retratos (AR).
En este ejercicio, en general, se observa un cambio en los espacios de produccion,
donde el estudio ya no es tan fundamental como en los primeros. Los autores
encuentran que los discos de efectos se presentan bastante ajenos a sus realidades
y se ven obligados a salir a registrar sus entornos y a utilizar documentos sonoros
propios, encajados en los denominados sonidos crudos, es decir, registros sonoros
directos no procesados en el montaje. Otro
cambio profundo tiene que ver con la
presencia del elemento oral, tanto

diegetico como extra-diegético,

casi nulo en las HCS.
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En el analisis arrojado
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Yy consecuente con lo
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anteriormente manifestado, la
presencia mayor de sonidos esta
en los de tipo referencial (17,4%),
representado en sonidos que
permiten mostrar los contextos
urbanos y caseros que tienen gran
presencia en el ejercicio. Hablamos
de calles, de ambientes naturales,
espacios de la universidad y de

los barrios, ademas de la dinamica

domestica de las casas, ambitos estos
donde se mueve la mayoria de las vidas

contadas en las historias producidas.
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Grafico 3. Tipologia de sonidos - Audio-Retrato

Paisaje Sonoro (PS - 159 piezas — 28,4% de la muestra analizada; periodo

de produccion: 2004-2015). Este trabajo parte de la concepcion original del
soundscape, como se concibe desde la época en la que Walter Rutman produjo su
obraWeekend, es decir, una serie de productos que buscan retratar la sonoridad de
los distintos espacios y acciones ubicados en un contexto/ciudad y dan cuenta

de ellos desde la subjetividad del realizador, pero desde un cierto respeto a la
realidad captada (Rezza, 2009). Desde esta perspectiva encontramos en su primera
temporada registros mas o menos fieles a lo que cada autor-estudiante encuentra
en su ejercicio de lectura de los escenarios o contextos pero desde una perspectiva
mas genérica, es decir, se retratan lugares entendidos como universos sonoros
cargados de acciones y personajes, pero en los que su ubicacion especifica o su
identificacion concreta no es lo mas importante: una tienda de barrio, un espacio
de recreacion publico, un gimnasio, etc.; asi mismo, en esta primera etapa vemos
trabajos que se enfocan en acciones especificas, casi que sin importar el espacio

en el que se desarrollan, es decir, la actividad como fenomeno sonoro ubicada en
un paisaje indeterminado: oir radio, esperar por alguien o por algo, la sensacion
de soledad, entre otras cosas. Luego encontramos algunas variantes en las que el
ejercicio, desde su planteamiento, invita a transgredir el formato en su concepcion
original e introduce una marca particular dentro del taller, invitando a que en el
marco del paisaje contado, se descubra y se cuente una historia; una suerte de
fusion entre el paisaje sonoro y la historia con sonidos: la actividad de los skaters en
un parque publico, el universo del rebusque en la plaza mas tradicional del centro
de la ciudad, el escape a lo natural en la ruta que del casco urbano lleva a la zona
de los rios tutelares. En la tercera etapa, la mas reciente, vemos como el taller gira
en la intencion y los productos vuelven a la concepcion original del soundscape,
guiados también por el proyecto de construccion general de un mapa sonoro de la
ciudad y la region; en este periodo, los paisajes sonoros se concentran en mostrar

lugares especificos, claramente ubicables en la geografia de los espacios en donde
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se producen: ya no hablamos de un taller de mecanica, sino del taller de mecanica
ubicado en un barrio especifico, ni hablamos de una iglesia, sino de la iglesia del
barrio mas antiguo de la ciudad y sus campanas legendarias. En todas las etapas, el
elemento subjetivo es clave, en algunos casos actiia mas como un gran transgresor
de la identidad “natural” de los espacios, pero en todos los ejercicios escuchados,
es clara la huella del autor pues un mismo espacio puede ser interpretado y escrito
sonoramente de distintas maneras, conforme la sensibilidad y la historia del autor

con el espacio lo determine.

El paisaje sonoro, en su produccion, presenta un importante énfasis en los sonidos
no procesados y naturales. La mayor presencia la tienen los sonidos referenciales
(23,7%). El paisaje sonoro se concibe entonces como la expresion subjetiva de la
percepcion sonora que de un espacio o situacion tiene el autor/creador. En ese
mismo orden de ideas, es fuerte la presencia de tomas de sonido directo (17,8%).
Es decir, el paisaje sonoro es un formato que moviliza al realizador/artista,

que lo invita a caminar los escenarios reales y a nutrirse de forma directa de las
tonalidades y huellas que seran claves para la construccion de la percepcion sonora

que se quiere mostrar.
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Grafico 4. Tipologia de sonidos - Paisaje Sonoro

Audio-Film (AF — filme actstico - 67 piezas — 12% de la muestra analizada;
periodo de produccion: 2010-2015). Este formato se inscribe en el marco del
ensayo sonoro, pero esta fuertemente influenciado por las caracteristicas de la
ficcion sonora. Desde la perspectiva historica interna, surge a partir de la intencion
de invitar a los participantes en el taller de radio, a adelantar un ejercicio de
reflexion sobre los alcances, limitaciones, abusos y potencialidades de la radio, con

base en lo trabajado en algunas producciones cinematograficas, algunas clasicas y
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otras no tanto. Para ese primer ejercicio se selecciono una serie de filmes que en su
argumento tuviera fuerte presencia la radio y/o el sonido. Hablamos de peliculas
como Dias de Radio (Allen, 1987), Good MorningVietnam (Levison, 1987), Sometimes in
april (Peck, 2005), Private parts (Thomas, 1997), entre otras.

Este ejercicio inauguro este formato que inicialmente fue pensado como resefas
sonoras sobre los filmes, sin embargo, el resultado entrego productos sonoros
bastante alejados de las simples resenas, y dejo una serie de piezas experimentales
en las que se reconstruia desde el audio, algunos fragmentos de las peliculas
observadas, o se desarrollaban piezas mas cercanas a la HCS, o en casos mas
atrevidos, se construia una nueva historia, mas cercana al filme actstico que en
los anos 30, trabajaron algunos artistas del cine, como Vertov o Ruttman, en sus

incursiones iniciales en el mundo de la radio (Aceves Pérez, 2009).

Surgio entonces este formato que fue bautizado de manera arbitraria como
Audiofilm, entendida como la produccion sonora experimental cercana al ensayo y
realizada a partir de un referente inicial de tipo filmico. El Audiofilm se constituyo
entonces en una pieza eminentemente experimental, de tratamiento libre y que
sirvio como un producto inicial del curso en el que se ponian en juego todos
los elementos sonoros que conforman el discurso radiofénico. Los términos
de referencia para su realizacion incluian la seleccion de un concepto general a
trabajar por todos los grupos, concepto que en la mayoria de ocasiones tenia que
ver con los imaginarios y las visiones de mundo de los jovenes radio-participantes
en el taller. Sobre conceptos como soledad, guerra, destierro, sexo violento,
entre otros, los jovenes en grupos o en parejas, buscaban referentes filmicos cuyo
argumento estuviera directamente relacionado con el tema y a partir de ahi se
desarrollaba la pieza sonora experimental, inscrita de manera general dentro del
ensayo sonoro, pero que en su desarrollo presento distintas variantes a nivel de los

formatos y la hibridacion de los mismos.
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Grafico 5. Tipologia de sonidos - Audio Film
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En lo que tiene que ver con el analisis sobre la tipologia sonora presente en

el formato AF, el grafico nos muestra una tendencia fuerte hacia los sonidos
fabricados, en contraposicion a los sonidos naturales y de aquellos que son el
resultado de la toma directa. Es un formato altamente intervenido desde la
sonoridad y el tipo de sonido con mayor presencia es la musica extra diegetica
(22,4%). Este porcentaje esta constituido tanto por la musicalidad ligada a las
bandas sonoras de los referentes originales como a musica incidental que intenta
sugerir estados animicos o ambientes espaciales y sicologicos de las narrativas
construidas. La segunda tipologia con fuerte presencia, refiere a los sonidos
documentales (21%). Esto también se presenta como apenas natural si tenemos
en cuenta el gran namero de piezas que en mayor o menor medida hacen uso

de fragmentos sonoros tomados directamente de las peliculas analizadas. En
ocasiones pueden ser escenas dialogadas o fragmentos de las mismas, en otras
ocasiones, algunas huellas sonoras de eventos sobresalientes dentro de la trama
y que se hacen importante en la logica narrativa del audiofilm. Muchas de las
piezas que comportan el bloque de AF tienen dentro de su dispositivo narrativo
la presencia de un narrador (19%,), en un gran porcentaje materializado por un
actor que cuenta o reflexiona ante las acciones adelantadas. El cuarto elemento
que hace presencia tiene que ver con el banco de sonidos (17,6%). Esta practica
que usualmente ha sido desplazada en otros formatos por el trabajo con efectos
foley y los paisajes sonoros, en esta ocasion, dada la naturaleza de muchas de

las peliculas que remiten a escenarios de guerra, por ejemplo, hacen compleja

y casi imposible la reconstruccion de muchas de las huellas. El otro elemento
con una presencia destacable se refiere a los sonidos procesados, (11,7%). Este
procesamiento se explica en la constante presencia de ambientes de reflexion

de los personajes y narradores. Finalmente, encontramos en menor porcentaje
tipologias como las voces diegéticas (4,1%), representado en algunos ejercicios
de sondeos que refuerzan algunas de las tematicas, y el sonido directo (3,3%);
representado en algunas piezas que intentan conectar, desde la tematica central de
la serie, la narrativa expuesta por la pelicula con la realidad del contexto cercano

de los realizadores.

Ensayos sonoros (ES - 40 piezas — 7,2% de la muestra analizada; periodo

de produccion: 2007-2012). Es uno de los formatos en los que encontramos

que la experimentacion sonora aparece en un nivel mesurado, a traves de
creaciones en los que el ejercicio de performancia sonora se mezcla de manera
importante con elementos reflexivos, interpretativos, de opinion y de corte
informativo-periodistico. Dado que no responde a la linea de un solo docente,

la investigacion ha optado por integrar este bloque con ejercicios y productos

de distinta naturaleza, pero que tienen como elemento comun la constante
ruptura de los esquemas narrativos tradicionales, lo que la aleja de experiencias
argumentativas orales netas. En este sentido, encontramos ejercicios guiados por la
necesidad de reflexionar sobre la presencia y el sentido de la radio en sus distintas

manifestaciones: comunitaria, juvenil, experimental; en un ejercicio en el que

66 ] Nexus Comunicacion « N° 22 « julio - diciembre de 2017



las entrevistas, y el formato en general, acercan el producto mas al terreno del
documental. Otra serie se centra en la relacion sociedad-ciudad y en este sentido,
hay productos experimentales mas cercanos a la cronica y al reportaje. Estas dos
experiencias explican su caracteristica en el hecho de ser planteadas en el marco de

la asignatura Radio y Sociedad.

Por su parte, los productos denominados ensayos sonoros y surgidos en la
asignatura Radio, Géneros y Lenguajes, estan mas enfocados a experiencias personales,
intimistas; reflexiones sonoras surgidas desde el autor y su relacion con objetos,
con su cuerpo o con sensaciones producidas en su condicion de habitante de un
espacio social. Encontramos una variacion importante en los afios 2009 y 2010,

en dos bloques que responden a su vez a dos formas de concebir el trabajo de et eectee ettt eeeeannns
experimentacion. Por un lado, y desde la definicion que da el docente, vemos

una tendencia a considerar el montaje como un ejercicio de transformaciéon de
sentidos a partir de objetos sonoros que de manera independiente o inmersos en
piezas sonoras mas generales, tenian ya un sentido inicial. Desde esta perspectiva
podriamos ligarlo con el collage. La otra experiencia tiene que ver con una suerte
de reportajes experimentales que tenian que dar cuenta de espacios de la ciudad y
se trabajaron a partir del paseo sonoro como dispositivo central, sin descartar los

elementos que daban cuenta del espacio desde aspectos mas etnogréﬁcos y sociales.
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Grafico 6. Tipologia de sonidos - Ensayo Sonoro

El analisis de la tipologia sonora presente en este formato nos muestra una
variedad que corresponde al resultado hallado en la categorizacion de dispositivos
narrativos. Esto hace complejo ubicar este formato bien en una tendencia o a lo
natural o a lo fabricado. El recurso sonoro mas utilizado esta representado en los

sonidos documentales (19,1%). Hablamos de la presencia de material de archivo,
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entrevistas tomadas de productos periodisticos de medios como la television

y la misma radio. En segundo lugar, encontramos las tomas de sonido directo
(18,9%), que corresponde al trabajo de paisajes sonoros, vox pop y entrevistas
directas que se presentan con mayor fuerza en los primeros anos de presencia
del formato. Igualmente es significativa la presencia de la musica extradiegética
(18,5%), ubicada de manera importante en los ensayos y montajes sonoros.
Destacamos también la voz diegética (14,3%); este elemento corresponde a

la alta presencia del componente periodistico y documental que se presenta
tanto en los paseos sonoros, como en los ensayos y reportajes experimentales.
Por tltimo, y sustentando la presencia de la experimentacion, encontramos

los sonidos procesados (12,3%), principalmente aplicado a voces y musica; la
voz extradiegética (8,2%), se presenta en un porcentaje importante, aunque
normalmente es considerada un elemento de poca utilizacion, y de alguna forma,
mal visto por una suerte de facilismo o zona de confort comunicacional. Aca, los

narradores formales, por un lado, y los cargados de un cierto nivel de interioridad

y reflexividad, son clave en los dispositivos narrativos.

Sonominuto (SM - paisaje sonoro sinestésico - 54 piezas — 9,7% de la

muestra analizada: periodo de produccion: 2010-2015). Para esta fase de

la experimentacion sonora en la radiofonia de la Escuela de Comunicacion,
encontramos la fusion de dos conceptos: por un lado el paisaje sonoro entendido
como la lectura y re-escritura de un espacio desde la sonoridad captada e
interpretada por el radialista realizador; por otro lado, la sinestesia, entendida
como la capacidad de unir dos o mas sensaciones provenientes de estimulos
distintos, en este caso, el sonido del espacio y las sensaciones que en un momento
dado cada ambiente puede generar en lo que algunos autores llaman, la cuna de
la originalidad para la capacidad creadora (Redondo Barba, 1999). En sintesis, el
ejercicio esta destinado a hacer una lectura de distintos espacios de la Universidad,
tanto en su dimension sonora, es decir, las distintas huellas, tonalidades y marcas
que componen cada espacio abierto, cada laboratorio, cada lugar de paso o

cada bloque; como también en una especie de dimension sensorial, en donde lo
ubicable son aquellas sensaciones o estados de animo que genera su habitacion

o su paso. Este ejercicio tiene una primera fase de reconstruccion sonora de
manera particularizada en cada espacio intervenido y un segundo momento de
consolidacion de lo encontrado en un mapa sonoro del campus universitario

ubicado en la sede Sur, en el sector de Meléndez, en Cali.

El trazado del mapa sonoro, entonces, estaria dando cuenta de las busquedas

y las formas como los jovenes participantes en los talleres, ven y configuran la
universidad. Hay entonces una identificacion de la universidad desde los espacios
tradicionalmente mas sonoros y tambien los mas cercanos y conocidos. La
dinamica de las zonas deportivas y recreativas; la musicalidad del edificio de la
Facultad de Artes Integradas y los espacios aledanos que concentran los ensayos

de musicos y artistas escenicos; la sonoridad tecnologica de las ingenierias y
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la familiaridad de los espacios internos y cercanos al edificio de la Escuela de
Comunicacion. Los puntos sonoros estan ubicados, en su gran mayoria, en las zonas
por las que se transita el campus, es decir, este ejercicio da cuenta inicialmente

de los trayectos vitales como el estudiante del programa vive la Universidad.

La segunda parte del ejercicio de produccion del sonominuto (SM) implica la
transduccion de las sensaciones que produce estar en el espacio, en términos de
sonidos. En este punto, encontramos una gama de sensaciones que rondan en
mayor medida por escenarios tensos, melancolicos, estresantes y toda una gama de
sensaciones duras. Pocas veces aparecen estados de animo ligados a lo tranquilo,

lo positivo o lo apasionante. Para cerrar este punto, tendriamos que decir que uno
de los grandes logros de este ejercicio, radica en permitir una lectura mucho mas

profunda del territorio que se habita en el proceso educativo.

Con respecto a los recursos sonoros utilizados en la produccion de estos materiales,
la toma directa (40,5%), por circunstancias propias de la metodologia propuesta por
el docente, hace que tenga mayor peso. En contraposicion, la utilizacion de recursos
pregrabados, extradi¢geticos o procesados, es minima. Estos items no superan el 5%
de presencia, siendo tal vez el mas fuerte lamusica extradiegetica (4%), que se presenta
en algunos montajes sonoros como reforzamiento a la sensacion determinada. La otra
presencia importante, la vemos representada en los sonidos referenciales (20,1%), en
contraposicion, lo que llamamos sonidos no referenciales (4,3%), es decir, aquellos
que no pueden relacionarse con un referente claro, y se presentan principalmente en

los montajes sonoros, mas que en los paisajes y los paseos.
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Grafico 7. Tipologia de sonidos - Sonominuto
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Otras presencias importantes tienen que ver con las voces diegéticas (9%), dado que la
presencia de la comunidad estudiantil es fuerte en la mayoria de los espacios retratados y
la musica diegetica (6%), contribuye en la caracterizacion de espacios como la Facultad de
Artes, las audiciones y los espacios de recreacion y deporte.

Fotografia Sonora (FS - 31 piezas — 5,5% de la muestra analizada: periodo de
produccion: 2014-2015). Antes de hablar de lo que es este formato desde la concepcion
del Taller de Radio de la Escuela de Comunicacion de Univalle, habria que decir lo que
no es. No se trata de un ejercicio que busque poner al estudiante en la tarea de tratar de
reconstruir el sonido referencial de la fotografia que se esta trabajando; podria ser un
ejercicio igual de creativo y formativo, pero aca eso no es lo que importa. Aca el ejercicio
es otro. A partir de la experiencia con un trabajo particular elaborado desde Conaculta

y la Bienal de Radio de Guadalajara, el taller decidio iniciar la experimentacion sonora
enfocada a proponerle al estudiante que desarrollara, desde lo que una foto en particular
le propusiera, una pieza sonora experimental. El autor, frente a la fotografia, podria

14,2 139 14,3 14,2
9,7
7.4
5,0
’ 5,3
43 4,6
35 1
0,0
\s o » g hs S H ) &
F & & & &S EEF &S
& ¢ & & & & & & & & ‘,&‘\‘ 50‘\
d‘o o‘*‘> o0 & & & v L < » S
o A N o e & & § L
+ ¥ ° O’d o< (8] QF‘\
A o] Q
» 2

Grafico 8. Tipologia de sonidos - Fotografia Sonora
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evocar y construir las acciones que llevaron a producir la imagen que hoy esta

viendo, o generar una pieza por contraste a la situacion y al ambiente plasmado

en la foto, o tomar la imagen como una metafora de un proceso social o vital

diferente. Se trataba entonces de lograr que la fotografl'a pudiera “hablarle” al autor

y dictarle las imégenes sonoras que deberia expresar en el producto de audio.

Analizando la grafica, desde el punto de vista de la realizacion del producto,

encontramos que cuatro grupos sonoros sobresalen como niveles altos de

presencia. La musica (14,3%) y las voces extradiegeticas (14,2%), nos muestran

una fuerte presencia del autor, a traves del montaje, como determinador de la

narrativa final. En este mismo sentido, la utilizacion de sonidos documentales

(14,2%), nos muestra que es un formato producto mas de la postproduccion que

del trabajo de produccion en campo. Ya desde el aspecto narrativo, la tendencia

es a la utilizacion de sonidos referenciales (13,9%), de facil identificacion. Son

piezas sonoras que estan muy ligadas a su referente y en esa medida, intentan

generar una produccion sonora en el marco diegético de lo que ofrece la imagen

raiz, en contraste con lo no referencial y de corte mas experimental (5,3%), o los

procesados (4,6). Lo otro destacable, es la alta utilizacion de sonidos provenientes

de bancos sonoros (9,7%), es decir, reforzando mas la tendencia a ser una pieza

resuelta mas en la sala de montaje que en el terreno, se privilegian las huellas pre-

fabricadas a los sonidos realizados a traves del foley (3.5%).

Algunos hallazgos

Una vez observados los resultados del analisis, podemos encontrar algunos puntos
clave que resumen el aprendizaje de estos afios de experimentacion sonora en el
Taller de Radio de la Universidad del Valle. Unos elementos tienen que ver con la
composicion técnica de la produccion sonora, otros tienen que ver con los modos
de abordar esta experimentacion y otros mas, intentan dar luces sobre el sentido y

el futuro de esta practica de formacion y produccion.

Hallazgo 1. La experimentacion sonora ha sido una constante durante toda la
trayectoria de formacion del taller de radio. Esta experimentacion se manifiesta
tanto en los discursos y narrativas, como en las formas y formatos utilizados.
Los abordajes tradicionales son estudiados en su momento como una suerte de
linea base que permita iniciar la exploracion y transformacion de cada forma de
produccion. En este sentido, los canones de la produccion radiofonica de corte
tradicional y que se instalan en al ambito de la radio comercial aparecen o bien
al comienzo de la historia del programa entre los anos 1975 y 1984, cuando la
radio se trabaja inserta en los talleres de periodismo, o bien en la segunda etapa,
cuando se concibe a la radio como un area de formacion independiente, y de forma
timida se incorporan en algunos momentos a partir de convenios directos que
para practica profesional implementa la Escuela con empresas de comunicacion

radiofonica como Caracol o Todelar. Estas alianzas, animadas en su momento por
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la presencia de algunos docentes contratistas vinculados laboralmente con estos
medios, hacen necesarios abordajes tradicionales, pero que no se consolidan
dentro del proyecto formativo y que desaparecen una vez se terminan las
relaciones directas con las casas radiales. Desde esta perspectiva, encontramos
que los formatos periodisticos, de opinion y las ficciones sonoras, presentan una
gran influencia por la experimentacion sonora, entendida como esa exploracion
en recursos sonoros, modos de montaje y tratamientos de la oralidad, que la
distancian de los modelos tradicionales. Hablamos entonces de la noticia con
enfoque hiperlocal que intenta rescatar la cotidianidad de los espacios vitales en los
que se mueven los participantes y la gente de a pie, mas que mostrar el panorama
de las agendas noticiosas hegemonicas; hablamos de la cronica urgente que da
cuenta de una historia paralela de los sucesos desde la mirada y racionalidad de
personajes y actores sociales, mas que desde la institucionalidad establecida local
o nacionalmente. Hablamos también de abordajes que rompen las estructuras
piramidales y los esquemas informativos soportados por la oralidad, para dar paso
a la informacion proyectada en el sonido de los espacios, en la interpretacion
intimista de las sensaciones que produce un hecho, mas que las acciones

referenciales que se puedan contar desde el discurso oral.

Hallazgo 2. La disposicion a experimentar con el sonido en el marco del
programa de Comunicacion Social, si bien parte de una importante revision de
los conceptos que mueven el arte sonoro y el radio arte, no pretende volcar la
formacion hacia la generacion de vocacion artistica en los participantes del taller;
igual no excluye esa posibilidad. Los impactos transformadores de este ejercicio
pedagogico buscan la amplitud de sensibilidades hacia el sonido y sus posibilidades
expresivas y comunicativas en el estudiante. Esta apertura sensorial se ve reflejada
en las maneras como se aborda la produccion de materiales experimentales, pero
tambien en los modos como se transforma la concepcion y realizacion de formatos
periodisticos, de ficcion y educativos dentro del taller de radio; igualmente en

los abordajes que se hacen del trabajo sonoro en semestres superiores cuando

se afronta el taller de audiovisuales o el futuro profesional en el cine; tambien

en el ciclo de trabajo de grado, en el que empiezan a aflorar y aumentar el
nimero de proyectos que tienen como objeto de investigacion y produccion a

la radio y el sonido. Un caso puntual tiene que ver con la valoracion del silencio
como elemento expresivo potente, en contraposicion de la mirada que de este
elemento se hace en la radio tradicional, donde se le cataloga como ausencia de

comunicacion, como un error.

Hallazgo 3. En lo que corresponde a los modos de produccion, podemos
observar como la experimentacion sonora ha generado una transformacion en los
modos como se desarrolla; esto desde dos ambitos: la relacion con la tecnologia
como elemento clave en el sistema semiotico de la radio y la tendencia a generar
sonidos, antes que hacer uso de bancos sonoros externos. En el primer caso, si

bien no podemos afirmar que son los adelantos tecnol(')gicos los que determinan la
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presencia y la capacidad de experimentacion, si es claro que juega un papel clave
en los modos como finalmente se conciben y se materializan las producciones. Es
decir, el programa hizo experimentacion sonora con maquinas analogas y cintas de
carrete abierto que contaban con tan solo cuatro pistas independientes obligando

a trabajar solo en tres, luego mezclar en la cuarta para liberar tres pistas y asi en la
practica aumentar tracks de tres en tres hasta tener cubiertas todas las necesidades;
pero también se experimento desde plataformas digitales en combinacion con las
analogas en una mezcla de texturas y procedimientos que inauguraron metodos
con tiempos y etapas bastante particulares; y, desde luego, tambien se experimento
con la incorporacion de los sistemas de edicion no lineal y la aparicion de la
microfonia estereofonica y binaural. La disposicion a explorar las sonoridades

en las dinamicas de formacion y produccion del Taller se potencia y se replantea
con la presencia de nuevos dispositivos de captacion y procesamiento, pero no
depende de su existencia. En lo que corresponde al segundo punto, se observa una
tendencia fuerte a la construccion de los efectos de sonido y la composicion de

la musica que comportan las producciones. Se pasa de una excesiva utilizacion de
efectos pregrabados y provenientes de ambitos ajenos a las realidades del contexto,
a la produccion de efectos foley y a la captura de huellas sonoras propias en busca
de esa huella identitaria de los espacios locales desde donde se narra. Esto también
se facilita por la presencia de nuevos dispositivos de grabacion y microfonos

adecuados para tal fin.

Hallazgo 4. Frente a los formatos usados, hay una precision frente a la
denominacion del ejercicio y la estructura formal de cada uno. Es decir, una cosa
es lo planteado por la dinamica formativa y otra cosa la forma como se encara el
ejercicio. Desde el punto de vista del planteamiento pedagogico, encontramos
siete formatos establecidos, los mismos que se han analizado en este articulo,
pero en la practica, vemos que la produccion hace uso de 10 formatos claramente
identificados, algunos de ellos con pequenas variantes. Los siete formatos

desde la nominalizacion no coinciden de manera contundente con los formatos
desarrollados en la practica. Habria entonces que entender la naturaleza de los
planteado desde la intencionalidad pedagogica y desde esa perspectiva revisar si
podemos encontrarnos frente a nuevos formatos o lo que vemos es una adecuacion
del formato a la condicion formativa planteada en el aula. Veamos en primer lugar

la tipologl'a de formatos resultados desde el desarrollo practico.
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Grafico 9. Tipologia Sonora General

El grafico nos muestra una significativa tendencia a materializar las producciones
sonoras experimentales haciendo uso del montaje sonoro (36%), entendido
como la mezcla experimental de voces, musicas, efectos y ruidos procesados; y
del paisaje sonoro (32%), entendido como la narracion de un espacio o la accion
sucedida en este, desde las huellas y tonalidades encontradas en ¢l. El tercer
formato en presencia, en consecuencia, con la caracteristica de narradores de la
que hemos hablado en reiteradas ocasiones, tiene que ver con el filme acGstico
(21%), entendido como la narracion de acciones desde las caracteristicas de

la ficcion sonora, pero haciendo uso de gran cantidad de recursos sonoros,
exceptuando los dialogos y la narracion, afines a la ficcion sonora. Los otros siete

formatos aparecen timidamente en niveles que oscilan entre el 0,2% y el 3%.
Ya desde el aspecto conceptual, el analisis da cuenta de varios aspectos:

1. El paisaje sonoro presenta dos variaciones especificas frente a la
concepcion original: un abordaje particular del paisajes sonoros en
el que se privilegia la narracion de historias como elemento central
para dar cuenta del espacio; y una propuesta mucho mas consistente
que se materializa en el ejercicio denominado Sonominuto, y
que en la practica se concibe como un paisaje sonoro sinestésico, es
decir, un paisaje que da cuenta del espacio narrado no solo desde sus
caracteristicas acUsticas, sino que intenta transmitir las sensaciones que
produce el estar en ese espacio; desde esta perspectiva y a diferencia
del paisajes sonoro tradicional, se permite involucrar elementos extra-
diegeticos que refuercen la parte sensorial que se quiere transmitir al
oyente.

2. El audiofilm, mas que un formato, se presenta como un
abordaje especifico que plantea un reto narrativo para que desde

la experimentacion desarrolle un ensayo sonoro o una ficcion
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sonora experimental, en torno a un concepto, desde un ejercicio

de visualizacion de referentes audiovisuales. Igual sucede con la
fotografia sonora, que, aunque la experiencia mexicana lo concibe
como un formato, en la practica de la experiencia objeto de este
estudio, se inscribe como un abordaje especifico motivado desde la
apreciacion/interpretacion de una imagen y su desarrollo sonoro
posterior desde distintos formatos experimentales.

La historia con sonidos, formato pionero del ejercicio de
experimentacion, se asimila como una fusion entre los preceptos del
filme actstico y la ficcion sonora.

. El audio-retrato y ¢l ensayo sonoro, desde la denominacion
dada en el ejercicio académico, en la practica se mueven dentro de
los terrenos del montaje sonoro, cuando su fuerza esta mas en la

propuesta estética experimental, o del ensayo sonoro, cuando el

elemento conceptual se imponte en la apuesta narrativa.

Hallazgo 5. En lo que corresponde a una mirada general a la tipologia sonora,

el analisis muestra como el ejercicio experimental hace uso de toda la gama

sonora establecida en el estudio. Desde las sonoridades mas naturales hasta las

mas fabricadas. Sobresale de manera importante la toma directa (17,2%), lo

que refuerza lo que estableciamos en hallazgos anteriores sobre
la marcada intencion de captar los sonidos de forma directa
como una forma de respeto a la sonoridad propia y de la

época, mas que a la utilizacion del banco sonoro (8,6%).

El otro item sobresaliente corresponde a los sonidos
referenciales (17,6%), en contraposicion a los no
referenciales (2,4%). Esto se podria explicar desde lo
que hemos manifestado en varias ocasiones al respecto

de la tendencia fuerte a narrar y a conectar con los
publicos o audiencias; es decir, se experimenta sin
descuidar la maxima conexion posible con quien escucha,
por ello los sonidos se manipulan, se procesan, pero no
pierden su esencia sonora. En este mismo sentido, vemos
que la presencia de los actores humanos aparece en una buena
proporcion desde su lugar como elementos propios de
la diégesis. Esto se refleja en la importante presencia
de las voces diegéticas (12%). Finalmente, en orden
de importancia desde su presencia, encontramos

que la musica extra-diegética (10,2%), como
ingrediente que cuenta o refuerza narrativas,

se configura como una gran protagonista y, en
consonancia con la experimentacic')n sonora, otro
elemento presente lo conforman los sonidos

procesados (7,3%), incluidos a traves de plugins,
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efectos de postproduccion o de grabacion. La gama de los otros componentes
aparece en su totalidad con porcentajes que oscilan entre el 6,1% y el 2,4%,
reforzando lo que hemos planteado en torno a que este ejercicio de produccion ha

generado una exploracion total en las posibilidades sonoras.
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Grafico 10. Tipologia de los sonidos. Muestra total

Hallazgo 6. El resultado final desde la perspectiva del nivel de experimentacion
en contraste con la narratividad y la musicalidad, entendiendo estos elementos
como los tres componentes del discurso establecidos desde el estudio, dan cuenta
de lo que hemos detectado en la mirada particular a cada formato. La narratividad
es el elemento con mayor presencia, con un 57%, seguido por la experimentacion

que arroja una cifra del 42% y por altimo, el elemento musical con un 15%.

Musicalidad 15

Exper mentacion 42

Narratvidad 57

0 10 20 30 40 50 60

Grafico 11. Nivel de experimentacion muestra total
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La construccion de la produccion experimental esta marcada principalmente

por la necesidad de contar historias, de narrar hechos que comportan situaciones
concretas y referenciales, por encima de discursos mas de corte experimental y
que exijan al auditorio un mayor esfuerzo de comprension o le brinden un compas
de libertad de interpretacion mayor. La vocacion de narracion del programa

esta por encima de posturas mas encriptadas o subjetivas, es decir, el ejercicio

del comunicador se impone sobre la expresion del artista. La actuacion del
experimentador se subordina a las necesidades del relator. La historia no es una
excusa para experimentar con el sonido; la experimentacion es un elemento que se

trabaja y se potencia a partir de la complejidad y la estructura de la historia.

Hallazgo 7. Finalmente, hay que decir que la experimentacion sonora no es

un proceso que se estanca o se agota en este estudio. En los dos Gltimos afios,

en el periodo comprendido entre el afio 2016 y el 2017, la produccion sigue

en aumento. Los formatos siguen desarrollandose, transformandose y dando

luz a nuevos abordajes. A los siete formatos consignados en este estudio, se
suman ahora el vox pop experimental, en el que a partir de la técnica tradicional
de este formato que consiste en desarrollar un producto por la sumatoria de
respuestas al sondeo a partir de una pregunta concreta, se desarrollan montajes
sonoros que juegan con las respuestas, traducen algunas en sonoridades, alteran,
musicalizan, componen un producto compacto, no solo informativo sino
altamente exploratorio. Igualmente surge la Sinestesia urgente’, entendida como
un ejercicio en dos partes, un primer momento en cabina de transduccion de
una sensacion no sonora en audio, desde efectos folye en cabina, y un segundo
momento de enriquecimiento del ejercicio urgente con la adicion de musicas

y efectos extradiegeticos en el proceso de montaje. Por ultimo, y a partir

de la instalacion del laboratorio de experimentacion sonora del proyecto, se
viene desarrollando un formato denominado espacio sonoro holofonico, que
pretende ubicar espacios genéricos y especificos para su posterior recreacion

en audio expandido o audio 3D*. Sin embargo, el avance mas contundente en
este sentido, tiene que ver con un marcado trabajo de experimentacion sonora
en la produccion de piezas mas de corte tradicional, ligadas a lo periodistico, a
lo educativo y a la ficcion sonora. Las cronicas, los informes periodisticos y los
documentales exploran ampliamente las posibilidades sonoras, yendo mucho mas
alla del vococentrismo que tradicionalmente se escucha en la radio. Igualmente
pasa con la ficcion sonora que se recarga con mucha fuerza en la narracion

desde las tonalidades de cada escena mas que desde la palabra de narradores o
personajes y desde la construccion de audios holofonicos que permitan una forma

diferente de escuchar y vivir las historias.
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Notas

' Profesor asistente de la Escuela de Comunicacion Social, Universidad del Valle
(Cali, Colombia). Miembro de Caligari, Grupo de Investigacion en
Sonido, Imagen y Escritura Audiovisual. Tambié¢n es miembro del
Grupo de Investigacion en Periodismo ¢ Informacion de la Universidad
del Valle y de la Corporacion Codice Comunicaciones, organizacion
conformada por egresados del programa de Comunicacion Social de la
Universidad del Valle (Cali, Colombia).

La muestra incluye solo el material desarrollado hasta el 2015, excluyendo
las Gltimas producciones de los anos 2016 y 2017, tiempo en el que,
incluso, se han incorporado tres nuevos formatos experimentales: el
vox pop experimental, el espacio holofonico y la sinestesia.

Este ejercicio se inaugura en el segundo semestre del afio 2016, y lleva dos
cohortes de produccion; puede apreciarse en el blog del taller de radio,
en el siguiente link https://tallerderadiouv.jimdo.com/sinestesia-1/

Este ejercicio lleva tres cohortes a la fecha y puede apreciarse en el blog del
taller de radio, en el enlace https://tallerderadiouv.jimdo.com/
espacio-holof%C3%B3nico/
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