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El patrimonio musical en las emisoras de radio

Este dossier no pretende ser exhaustivo. No puede serlo: en las altimas décadas se han producido tantos
movimientos empresariales y tantas mutaciones tecnoldgicas en el mundo de la radiodifusién que el pat-
rimonio musical vinculado a las emisoras admite sin duda varias investigaciones pormenorizadas como la
que llevé a cabo el profesor Julio Arce sobre los origenes del fenémeno. Pero nuestra principal preocupacion
se cumple si llamamos la atencién sobre la callada riqueza de un bien cultural que suele pasar desapercibida
aan para sus propietarios. El patrimonio musical radiofénico es muchas veces irremplazable, sobre todo
cuando esta integrado por grabaciones inéditas (ya sean de solistas y orquestas de fama internacional o
de modestos artistas locales) y que incluso cuando retine grabaciones comerciales siempre tiene mas his-
torias que contar que la que cuenta cada disco, cada casete o cada cedé por separado: historias de gustos,
de identidades, de hébitos culturales, de prohibiciones y censuras, que la dispersion, la fusién o el mero
trasvase pueden destruir.

En la preparacion de estas paginas hemos comprobado una vez mas la fragilidad de un material tantas
veces sometido a los vaivenes de la economia de mercado. Hemos conseguido respuestas inmediatas de dos
grandes emisoras de ambito estatal, la SER y RNE, y de una emisora catalana, pero la direccién de Boletin
DM ha intentado infructuosamente recabar noticias de una tercera, la COPE, cuya discoteca analdgica se ha
esfumado sin dejar rastro. ;Se vendi6? ;Esta perdida en algan almacén tipo Ciudadano Kane? Los actuales
documentalistas de la casa no tienen la respuesta. Igualmente hemos tratado sin éxito de reunir noticias
sobre emisoras gallegas y de Euskadi. A veces las bibliotecas y los centros de documentacion institucionales
han sido depositarios de fondos en peligro de dispersion: alguna informacién tenemos al respecto (véase
lo que comenta Ursula Ferrando en su articulo para este mismo boletin), aunque se echa de menos una
recopilacion sistematica a escala estatal. Es cierto que podiamos haber dedicado més tiempo y energias a
la persecucion de noticias, pero la investigacion periodistica no era nuestro objetivo y la mera dificultad
para dar con interlocutores y el rapido cambio de responsables en las emisoras han jugado en contra
nuestra. El perfil un tanto azaroso de este dossier debe tomarse pues menos como un defecto que como
un reflejo de una situacién preocupante y una llamada de atencion sobre un patrimonio que con bastante
seguridad, por lo que se refiere sobre todo a las emisoras pequefias, pero no solamente, sigue amenazado
por un peligro cierto de extincién.
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La primera década del siglo XXI se recordard, entre
otras cosas, por la gran crisis de la industria disco-

estable, como logré la industria discografica durante

buena parte del siglo XX.

gréfica. El proceso iniciado en los afios ochenta del ) ) ] ) o
: P . El primer cambio sustancial se produjo, como indi-
siglo pasado, por el cual la tecnologia digital se in-

corporaba a los sistemas de grabacién de la musica, camos anteriormente, durante los anos ochenta del

ha conducido a un replanteamiento de los formatos
tradicionales. A las puertas de la segunda década de
este siglo estamos asistiendo a un proceso de cambio
en la forma de distribuir y consumir la musica que
aun no ha definido un sistema de comercializacién

siglo pasado. El sistema de grabacion analédgico, que
registraba de forma «anéloga» y continua las varia-
ciones de presion del sonido, quedd superado por el
digital, que almacena dichas variaciones en forma
de muestras que se representan con nimeros bina-



rios. El disco de vinilo fue sustituido répidamente por
el disco compacto que desarrollaron Philips y Sony
desde 1980. El compact disc, o CD como de deno-
mina comunmente, mejoraba la calidad del sonido
y facilitaba el manejo durante la reproduccion. Este
segundo elemento fue crucial para su éxito puesto
que, aunque los discos de vinilo habian alcanzado una
fiabilidad sonora enorme gracias a los sistemas de
alta fidelidad, los CDs facilitaban la eleccion de pistas,
el manejo, la conservacién y el almacenamiento. Los
registros gramofénicos y las cintas magnéticas fue-
ron progresivamente relegados en favor de los discos
compactos.

Pero la revolucién digital estaba aun en sus primeras
fases. Durante los afios noventa la tecnologia infor-
matica comenzd a imponerse en el &mbito doméstico.
Los ordenadores domésticos o PCs (personal com-
puters) se equipaban con aparatos reproductores y
eran capaces de almacenary trasvasar sonido digital.
Poco tiempo después Internet se convirtié en un me-
dio al alcance de un gran nimero de personas, lo que
permite la comunicacién de informacién y también
de musica. Sin embargo, existia un problema con el
almacenamiento de la musica en la red, ya que una
sencilla cancion de tres minutos, por ejemplo, ocu-
paba alrededor de cincuenta megabytes. A mediados
de la década de los noventa del siglo pasado, la or-
ganizacion alemana Fraunhofer Gesellschaft, dio a
conocer su sistema de compresion de archivos de
sonido que llamé Motion Picture Experts Group Layer3,
conocido como Mp3. Este sistema permite reducir
entre diez y veinte veces el tamano del archivo sin
una merma apreciable en la calidad sonora. Para-
lelamente se amplié el ancho de banda en Internet,
permitiendo el trasvase de archivos de todo tipo, en-
tre ellos los que contienen musica, de una manera
réapiday fiable.

El desarrollo de la tecnologia informaética y de Inter-
net modificé réapidamente la forma tradicional de dis-
tribucion de la musica. Se pasoé de la adquisicion de
un soporte fisico a la transmisién de archivos a través
de la red de maneras diversas, como el intercam-
bio mediante protocolos peer-to-peer utilizando, por
ejemplo, aplicaciones como Kazaa o Emule, o me-
diante la compra en tiendas de musica virtual como
ltunes Store. Junto a estos sistemas de distribucion
de la muUsica se estdn imponiendo en los Gltimos
anos las aplicaciones que la ofrecen via streaming:
el usuario dispone de un amplisimo catalogo de re-
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gistros que puede escuchar en cualquier momento
pero que no puede almacenar de forma permanente
como archivos de audio’.

En los dltimos veinte anos, por tanto, el panorama de
la distribucién y el almacenamiento de los registros
sonoros ha cambiado radicalmente y ha tenido conse-
cuencias en casi todos los ambitos de la musica, des-
de la produccién hasta la distribucién y el consumo.

No es la primera vez que se produce una crisis en
los formatos de almacenamiento y distribucién de
la musica. A lo largo del siglo XX lo soportes fueron
mejorados y modificados y, en consecuencia, algunos
quedaron obsoletos, como los cilindros de cera o los
discos de pizarra. Luego llegaron los vinilos que se
sustituyeron por los discos compactos y, en la actua-
lidad, las nuevas formas de compresion y almacena-
miento digital.

Pero la cuestion que aqui nos ocupa no es la crisis
de los registros sonoros, sino las emisoras de radio
como depositarias de un patrimonio que corre el pe-
ligro de deteriorarse o, incluso, de desaparecer. Los
archivos radiofénicos espafioles atesoran cientos de
miles de registros sonoros en diversos formatos. El
sistema de radiodifusion espanol, basado en la libre
concurrencia, dio lugar a una presencia mayoritaria
del sector privado. Las primeras empresas de radio-
difusion fueron privadas y Radio Nacional de Espana
no se constituird hasta 1937. Siguiendo una légica
maés empresarial que de preservacion del patrimo-
nio, la mayor parte de los archivos sonoros de las
emisoras espanolas (que hasta los afos ochenta se
nutrian de grabaciones analdgicas) han sido desman-
telados y, en el mejor de los casos, sus fondos han
ido a parar bibliotecas, centros de documentacion o
instituciones publicas. Este articulo, por tanto, quie-
re poner el acento en las relaciones entre el medio
radiofénico y las diversas tecnologias de la grabacion
y reproduccion del sonido, centrandonos, sobre todo,
en los primeros anos.

Auln no se han cumplido los cien primeros afios de la
radiodifusion, sin embargo, la radio se nos presenta
como un medio de comunicacién plenamente asen-
tado en todo el mundo y con una dilatada historia
que ha evolucionado de forma paralela al desarrollo
del resto de los medios de comunicacién durante los
siglos veinte y veintiuno. El medio radiofénico unié a
una vasta audiencia, que anteriormente estaba in-
comunicada y diseminada en grandes areas, con las
fuentes de informacion, las modas y los formadores
de opinién?.
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Desde las primeras emisiones regulares, la musica
se constituyd en uno de los contenidos méas impor-
tantes. Unas veces se emitia musica producida «en
vivo» desde los estudios; otras, los microfonos se
instalaban en los lugares habituales donde residia
la musica: teatros, auditorios, salas de baile etc. Sin
embargo, fueron los medios de reproduccidon meca-
nica (desde los antiguos cilindros de cera, hasta los
recientes registros digitales) los colaboradores mas
asiduos de los programas radiofénicos.

El desarrollo de la tecnologia de la radiodifusion sir-
vio, a la postre, para el avance de nuevos campos de
laingenieria, desde el desarrollo del gramdfono eléc-
trico hasta los satélites y ordenadores. La tecnologia
de la grabacién sonora se alimentd de los rapidos
progresos técnicos que se gestaron en los estudios
radiofénicos, y también posibilité un desarrollo de los
contenidos y del lenguaje radiofénico. Se produjo, por
tanto, una simbiosis entre ambos sistemas y, durante
muchos anos, la radio y las grabaciones sonoras han
sido elementos inseparables que han dado lugar a
formas de comunicacion muy interrelacionadas. Este
articulo trata, precisamente, de esa relacion durante
los primeros afnos del medio radiofénico, un periodo
en el que la radiodifusion se constituye en un fend-
meno de masas y configura un lenguaje especifico a
partir de la combinacién de palabra, musicay efectos
Sonoros.

Del fondgrafo a la electrificacion del graméfono

Capturary conservar el sonido fue una de las aspira-
ciones del ser humano desde tiempos remotos; sin
embargo, no fue posible hasta el Ultimo cuarto del
siglo XIX. En aquellos anos se desarrollé una tecno-
logia tan sencilla que podria haber sido viable en las
décadas anteriores. Fueron las iniciativas cientificas
comerciales, capitaneadas desde las Ultimas décadas
del XIX por Thomas Alva Edison, las que permitieron
abrir el camino hacia la grabacién y reproduccion de
los sonidos.

Podriamos sefalar muchos antecedentes histéricos
en la busqueda de procedimientos para el registro
sonoro. En el siglo VI a. de C. Pitdgoras se interesd
por la relacion entre las vibraciones producidas en
los instrumentos de cuerda con el sonido. En la Edad
Moderna el sonido, como fendmeno fisico, fasciné a
Galileo, que describié el principio de resonancia al
que denomind vibracién simpatica.

A comienzos del siglo XVII el filésofo y matematico
francés Marin Mersenne (1588-1648) formulo las le-
yes que llevan su nombre y que describen la relacién
numeérica entre las vibraciones y las notas musicales.
Las investigaciones sobre las ondas sonoras se inten-
sificaron durante los siglos posteriores. A mediados
del XIX, el editor francés Leon Scott de Martinville
(1817-1879) patent6 un aparato, al que bautizé como
Fonoautdgrafo, que era capaz de dibujar las ondas
sonoras. El Fonoautdgrafo, sin embargo, no podia re-
producir el sonido registrado y se utilizd Unicamente
para el estudio y la investigacion de las ondas. Re-
cientemente se han llevado a cabo varias iniciativas
para convertir los registros del Fonoautégrafo en
sonido. En el ano 2000, por ejemplo, el Institute of
Electrical and Electronics Engineers de los Estados
Unidos, usando técnicas de procesado digital, hizo
audibles, aunque con una calidad sonora muy mala,
algunos de esos dibujos registrados a mediados del
siglo XIX®.

Aunque la historia de la ciencia ha reconocido a Tho-
mas Alva Edison (1847-1931) como el inventor del
primer aparato capaz de grabary reproducir sonido,
en el mes de abril de 1877, unos meses antes de
que Edison patentara su fondgrafo, el fisico y poeta
francés Charles Cros (1842-1888), presenté ante la
Academia de Ciencias de Paris un memorandum en
el describfa un artilugio para grabary reproducir el
sonido. Sin embargo, Cros carecia del espiritu comer-
cial que caracterizaba a su colega norteamericanoy
su inventé no llegd a materializarse.

Edison conocia los experimentos de Leon Scott de
Martinville pero no tenia noticias de Cros. Casi al mis-
mo tiempo que el francés ideaba su artilugio, Edison
consiguid registrar su propia voz sobre una hoja de
estano adosada a un cilindro que, gracias a un estile-
te, grababa el sonido de forma mecanica en un surco
vertical en profundidad. El sonido podia ser posterior-
mente reproducido al pasar de nuevo la aguja por la
hendidura producida en el estafo. A pesar de que
patentd su invento un aho mas tarde, su aplicacion
comercial fue nula debido a las deficiencias sonoras
de la reproduccion y al deterioro que sufria el papel
de estano con el uso. Unos afos mas tarde, en 1885,
Chichester A. Bell (1848-1924] sustituy la hoja meta-
lica por un carton cubierto de cera. Esta modificacion
mejoré la calidad del sonido e hizo que la grabacion
fuese més duradera.



Emile Berliner (1851-1929) patentd en 1887 un nue-
vo sistema de grabacion, al que llamd graméfono,
consistente en el registro del sonido sobre un disco
de cera. Este disco servia de molde a uno nuevo en
soporte metdlico -alterado en su superficie median-
te procedimientos quimicos- que era utilizado como
matriz, a partir del cual se realizaban copias en ebo-
nita. Los discos tenfan un didmetro de diecisiete cen-
timetros, duraban alrededor de dos minutos y giraban
a una velocidad aproximada de setenta revoluciones
por minuto. En el afio 1888 Emile Berniler presenté
su invento ante el Franklin Institute de Philadelphia,
aunque pasaron cinco anos antes de que lo comer-
cializara. Afinales de 1897 se desech¢ la ebonita por
su dificultad para el prensado y se sustituy6 por un
preparado compuesto de baquelita, pizarra, piedra
caliza y otros componentes. Los discos de pizarra,
como popularmente se conocieron, se mantuvieron
en el comercio hasta la aparicion del microsurco en
el ano 1948.

La reaccién de la poderosa maquinaria comercial de
Edison dio lugar al perfeccionamiento de su fono-
grafo, sustituyendo el soporte de cartén por un ci-
lindro de cera sélida que lo hacia méas estable. En el
afo 1889 comenzd la edicidn comercial de cilindros;
sin embargo, tenfan un inconveniente que limitaba
su produccion: debian ser grabados uno a uno. En
1901, Edison present6 el «Gold Mold», un cilindro de
cera dura en cuyo proceso de produccién era posible
la edicion masiva. Ademas, la introduccion de la aguja
de diamante pulimentado, frente a la aguja de acero
utilizada por el gramdéfono, posibilité la competencia
entre ambos sistemas y llevé al cilindro a su mejor
momento. El sistema ideado por Edison perduré has-
ta la Primera Guerra Mundial, aunque en algunos
paises, como Espafa, siguieron en vigencia durante
varios afos mas.

Durante las primeras décadas de nuestro siglo el dis-
co de gramdfono se impuso progresivamente, aunque
no se normalizé hasta mediados de la década de los
veinte, coincidiendo con la introduccién del procedi-
miento eléctrico en la grabacién. Hasta esos afos
los discos de pizarra funcionaban mediante un nud-
mero de revoluciones por minuto variables -setenta
y cuatro, ochenta o noventa- pero cuando Joseph P.
Maxell y Henry C. Harrison aplicaron el sistema de
grabacion eléctrica, que comercializaron a partir de
1925 las compaiias Victory Columbia, el disco adoptd
las setenta y ocho revoluciones por minuto.
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Pero volvamos unos afos atras; en la primera década
de los veinte, la radiodifusidon fue una realidad en la
mayor parte de los paises desarrollados o en vias de
desarrollo. Se habld entonces del fin del gramdfono;
sin embargo, los medios tecnoldgicos que habian
posibilitado la radio se aplicaron a la grabacidn y
reproduccion del sonido y la industria discografica
despeg6 en la segunda mitad de la década de los
veinte, gracias también a la promocién radiofdnica.

El nacimiento de la radiodifusion

La radio fue el resultado de un largo proceso en el
que se aplicaron progresivamente nuevos descubri-
mientos cientificos y desarrollos tecnolégicos. Encon-
tramos sus antecedentes remotos en los rudimen-
tarios telégrafos dpticos del siglo XVIII; sin embargo,
habra que esperar hasta las primeras décadas del
XX para la aplicacion de la tecnologia radiofénica en
la configuracién de un nuevo medio de comunicacion
social, que hoy denominamos radiodifusion.

La necesidad de la comunicacion a larga distancia,
motivada sobre todo por el desarrollo de las comu-
nicaciones terrestres y maritimas tras la revolucién
industrial, impulso el perfeccionamiento del telégrafo
y la aparicion del teléfono. En ambos aparatos la co-
municacion se establecia a través de un cable entre
los emisores y receptores. El salto definitivo que dio
lugar a la «telegrafia sin hilos» fue dado por Guiller-
mo Marconi en 1897. Este ingeniero italiano tuvo la
habilidad de combinar varios desarrollos precedentes
y llevar a la préactica un sistema que permitia emitir
mensajes telegraficos sin que hiciera falta conducto
fisico alguno. Pero el invento de Marconi sélo emitia
ruidos, suficientes para la comunicacion telegrafica
con el cddigo Morse. Faltaban varios elementos para
hacer posible que la voz, los ruidos o la musica pudie-
ran ser emitidos a grandes distancias. Desde la dé-
cada de los setenta del XIX, la telefonia desarrollada
por Graham Bell habfa hecho posible que el sonido,
ya fuera voz humana, ruido o musica, viajara desde
un punto a otro a través de un cable®.

Fueron dos cientificos estadounidenses los que die-
ron el salto de la telegrafia a la telefonia sin hilos.
Reginald J. Fessenden, profesor de fisica de la Uni-
versidad de Pittsburg, y Lee de Forest, conocido sobre
todo por la invencién de la valvula amplificadora, hi-
cieron posible la conversion del sonido en variaciones
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de amplitud de onda eléctrica. Las ondas se enviaban
alairey podian ser recogidas por un aparato receptor
que las convertia de nuevo en sonido reconocible.

Llegados a este punto es necesario aclarar que la
radio fue, en su origen, una tecnologia para la comu-
nicacién con unos usos limitados a la experimenta-
cion y a los sistemas de transporte y al ejército. La
radiodifusion, entendiendo por ésta la comunicacion
que se establece entre un emisor que envia unos con-
tenidos radiofdnicos que son captados por un nimero
indeterminado de oyentes, fue posterior a la aparicion
del medio.

La primera transmision de musica de la que se tiene
noticia fue efectuada por Reginald A. Fessenden en
la Nochebuena de 1906. Instald una emisora en la
localidad de Brant Rock, en Massachussets, y radié
un disco de graméfono (concretamente el Largo de
una obra Haendel] y sequidamente un solo de violin
interpretado por él mismo. Los operadores de la ma-
rina mercante que poseian equipos radiotelefénicos
fabricados por Fessenden fueron avisados para que
hicieran informes sobre la calidad de la transmision.

Lee de Forest instalé su equipo en la torre Eiffel de
Paris en el verano de 1908. Desde alli transmitio dis-
cos de graméfono cuyo contenido pudo ser escuchado
incluso en Marsella. De Forest tiene el honor de haber
sido el primero que transmitié una funcion operistica
por radio. En el mes de enero de 1910 instal6 sus
aparatos en el Metropolitan Opera House de Nueva
York para transmitir Cavalleria Rusticana y Pagliacci,
interpretadas por Enrico Caruso. A comienzos de la
primavera de 1916, De Forest mantuvo regularmente
un servicio de «conciertos» desde su emisora 2XG
de Nueva York, tres veces por semana. La Columbia
Phonograph Co. le suministré los discos necesarios
a cambio de mensajes publicitarios.

Durante la segunda década del siglo XX, cientificos o
aficionados a la radiotelefonia realizaron emisiones
experimentales esporadicas en diferentes paises,
incluida Espana. Les movia una fascinacién por el
medio radiofénico y sus principales preocupaciones
eran la calidad del sonido y el alcance de la senal.
En todas las emisiones la musica era el contenido
principaly, en su mayoria, consistian en la radiacion
de discos y cilindros de fondgrafo.

Una primera aproximacioén a la idea de la radiodi-
fusién fue propuesta en 1916 por David Sarnoff, un

radiotelegrafista famoso por haber captado los men-
sajes de socorro del Titanicy que ocup6 un importan-
te cargo en la American Marconi Company. Sarnoff
propuso a sus superiores un NUevo Negocio consis-
tente en la fabricacion y comercializacion de unas
«cajas radiomusicales», a través de las cuales se pu-
dieran escuchar acontecimientos en directo y, sobre
todo, conciertos musicales desde el hogar. Pero los
directivos de Marconi descartaron la propuesta pues
confiaban més en los usos mercantiles y militares.

La gran mayoria de los historiadores coinciden en
atribuir a Frank Conrad la puesta en marcha del
broadcasting o la radiodifusion. Conrad era un em-
pleado de la compania Westinghouse que comenzé
a emitir regularmente a finales del ano 1919 desde
su casa de Wilkingburg (Pittsburg) noticias leidas de
periddicos y discos de graméfono. Ocurrié que los
pocos aficionados que recogian sus emisiones co-
menzaron a escribir para solicitarle la radiacion de
sus discos favoritos. La Westinghouse se dio cuenta
de que aumentaba la demanda de componentes ra-
dioeléctricos y, un afio mas tarde, avald la iniciativa
de Conrad creando la primera emisora comercial de
la historia, la RDKA de Pittsburgh.

En Europa fue Francia el pais que primero lanzé emi-
siones regulares. Desde la torre Eiffel se emitieron
los programas de la estacion dirigida por el general
Ferrié y este pais tuvo la primera estacién emisora
privada de Europa que tomé el nombre de Radiola. La
British Broadcasting Company (BBC] inici6 su progra-
macion el 14 de noviembre de 1922 coincidiendo con
una jornada electoral. En Alemania la radiodifusion
nacié en Berlin en 1923. En pocos afos la mayor parte
de los paises desarrollados contaron con emisiones
radiofénicas regulares.

El establecimiento de la radiodifusion en Espana fue
un proceso similar y paralelo al del resto de los pai-
ses occidentales. Los primeros experimentos fueron
llevados a cabo por Matias Balsera, un ingeniero que
trabajé para el Cuerpo de Telégrafos y que desarrollé
varios inventos radioeléctricos a lo largo de su carre-
ra profesional. En 1912, aprovechando las instalacio-
nes del Palacio de Comunicaciones de Madrid, trans-
mitié varios conciertos de la Banda Municipal desde
el Retiro y veladas de 6pera desde el Teatro Real.

Otro de los pioneros espanoles fue Antonio Castilla,
un discipulo de Matias Balsera que habia trabajado
en Estados Unidos con Lee de Forest. Castilla cred



una compafia de productos radioeléctricos y para
verificar su funcionamiento, realizé emisiones expe-
rimentales. Aunque no se sabe con exactitud la fecha
exacta, a lo largo de 1919 comenzé a emitir musica
grabada y sus emisiones tuvieron mucho éxito entre
los pocos radioaficionados madrilefos que posefan
un aparato de radio. En los primeros anos de la dé-
cada de los veinte estas emisiones esporadicas con-
tinuaron ofreciéndose desde Madrid y otros puntos de
Espafia con el propdsito de probar las nuevas tecno-
logias y, en ellas, los discos y cilindros se utilizaron
mayoritariamente al ser productos asequibles y al
alcance de los experimentadores.

La radiodifusion, entendida como una actividad co-
mercial en la que una empresa emite contenidos de
diverso tipo, se inicid en Espafa en 1924. Radio Ibé-
rica fue la primera entidad radiodifusora de nuestro
paisy en poco tiempo se le sumaron otras como Ra-
dio Espania, Radio Castilla o Unién Radio.

La radio y los registros sonoros

Con la aparicion de las primeras empresas de radio-
difusion, los discos fueron excluidos practicamente
de la programacién, primandose los conciertos desde
el estudio y las transmisiones desde teatros, salas
de fiesta, cabarets, etc. En el mes de mayo de 1925,
con motivo de celebrarse el primer aniversario de la
inauguracién de Radio Ibérica, se emitié un programa
especial en el que se radi6 un disco de graméfono, en
recuerdo de los primeros tiempos de la radiodifusion.

Los programadores prescindieron de los discos debi-
do a la mala calidad de su radiacién. Las deficiencias
sonoras se acumulaban a lo largo del proceso para
hacer llegar el sonido grabado desde el disco hasta el
oyente a través de las ondas: la calidad de las graba-
ciones no era muy buena; los gramdéfonos generaban
una serie de ruidos debido a su sistema mecéanico
de funcionamiento: los micréfonos se colocaban di-
rectamente en la bocina del graméfono. A esto hay
que unir las deficiencias propias en la recepcion del
sonido radiofénico y las limitaciones del repertorio
discografico.

No conocemos datos acerca de la cantidad de discos
editados y comercializados en Espafia entre 1925y
1936. El catélogo de discos de setenta y ocho revo-
luciones por minuto que estéan depositados en la Bi-
blioteca Nacional® nos dan unas cifras muy pequenas:
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doce en 1924, uno en 1925, dos en 1926, veinticua-
tro en 1927, etc., resultando un total de trescientos
noventa y tres al finalizar 1936. Somos conscientes
de que estos datos no pueden ser extrapolados a la
cuantificacion de la edicidon y comercializacion del
disco en Espana, pero en todo caso evidencian que
el volumen de discos, por lo menos hasta la década
de los treinta, era insuficiente para cubrir la demanda
que generaba una emisora de radio; aunque el tiempo
de emisién era muy reducido [de tres a cinco horas
diarias), la mayor parte de los espacios eran musi-
cales. Existia otro problema anadido a la limitacion
de la oferta discogréfica: la escasa duracién de los
discos; un disco de veinticinco centimetros tenia ca-
pacidad para tres minutos por cara, y uno de treinta
centimetros para ocho minutos en total.

La radio se concibié como un medio nuevo capaz de
transmitir el sonido a distancia, por lo que el principal
objetivo era radiar musica en vivo desde el mismo lu-
gar en que se producia o desde la propia emisora. Los
discos, por tanto, desvirtuaban los altos fines de la
emision radiofénica. El escritor José Diaz-Fernandez
publicd en 1925 un articulo en la revista Ondas en
donde comenta la decadencia del disco superado por
el impetu de la radio: «jViejo graméfono reumatico,
que ya bostezas de fatiga en los rincones de las sa-
las: yo no te guardo rencor, a pesar de todo! Eres el
emblema del pasado, que va trabajando laboriosa-
mente nuestros dias actuales. jQuién te iba a decir a
ti, tan musculoso y presumido, que ibas a perecer con
la obra de esa fragil mariposita de la galena! Veinte
anos del siglo XX expiran en el ronquido afénico de
tu bocina»®.

La reproduccién mecanica de la musica quedo re-
legada a ultimo término, utilizdndose Unicamente
cuando la necesidad obligaba a ello y era preciso
cumplir con algunas horas destinadas a la radiodi-
fusion a las que no se daba mucha importancia.

El auge de la radiodifusion produjo a mediados de
los anos veinte una crisis en la industria de la gra-
bacion sonora. Se abandond progresivamente el re-
gistro de la voz hablada -al convertirse en uno de
los contenidos principales de la radio- y la musica
cop6 la inmensa mayoria de las grabaciones. Antes
de la extensién de la radiodifusion, era frecuente la
edicion de discos de discursos, sermones, campanas
electorales, actos publicos, etc. El sonido de la voz de
Sarah Bernhardt o el ruido de la Royal Air Force de
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Gran Bretana dirigiéndose a Mannheim durante la
Primera Guerra Mundial, constituian acontecimientos
sonoros, en las primeras décadas del siglo, dignos
de ser grabados’.

A pesar de que la radio perjudicé a la industria de
la grabacién durante su establecimiento como nuevo
medio de comunicacién de masas, a la larga se con-
vertiria en su mejor aliado, y en poco tiempo aportd
unas mejoras técnicas derivadas de su propia tecno-
logia, que permitieron que ambas industrias se be-
neficiasen mutuamente. Transcurridos unos meses
desde que José Diaz-Ferndndez escribiese el acta de
defuncion del disco, la propia revista Ondas se intere-
s6 de nuevo por el gramaéfono, esta vez para comentar
las mejoras que se iban introduciendo. El fondgrafo
ortofénico fue un primer paso para mejorar el sonido
y poder competir con la radio. Su sistema se basaba
en un aprovechamiento de los principios acusticos
naturales; para ello estaban dotados de una mem-
brana, donde se colocaba el disco, con un niimero
de relieves concéntricos que tenfan por objeto evitar
los periodos de vibracion y que todos los sonidos se
produjeran con la misma intensidad. La aguja estaba
unida a un brazo construido con curvas suaves para
facilitar el paso de las vibraciones sonoras hacia la
corneta o caja de resonancia; el dispositivo mas in-
teresante consistia en una caja de resonancia de ma-
dera que contenia una corneta de tamafo superior a
la de un gramaéfono comun, colocada en zig-zag, que
obligaba a los sonidos a dividirse en dos partes que
recorrian caminos distintos y luego se juntaban para
llegar al exterior®.

Meses antes en Estados Unidos ya se habian pro-
ducido las primeras grabaciones que hacian uso de
la electricidad. El registro mecénico de los discos
era muy imperfecto; la mayoria de los armodnicos y
alguna de las ondas fundamentales se perdian, es-
pecialmente las més graves, que dejaban incluso de
registrarse. La grabacion eléctrica de los discos se
realiz6 aplicando la tecnologia del micréfono y la val-
vula amplificadora. Estos elementos convertian las
ondas sonoras en energia que era transmitida al esti-
lete grabador. El registro eléctrico ofrecfa una calidad
sonora superior por lo que répidamente fue adoptado
por todas las compafias discogréficas.

Invirtiendo el procedimiento, este mismo método fue
aplicado a la reproduccién. La aguja recorre los sur-
cos en los cuales se ha hecho la impresion del sonido,
convirtiendo las ondas sonoras en impulsos eléctri-

cos que se amplifican y se reproducen luego en el
altavoz’. La toma del sonido ya no se hacia colocando
el micréfono en la campana del fondgrafo sino que se
utilizaba un dispositivo electromagnético que recogia
los impulsos eléctricos que generaba la reproduccion
del disco y los enviaba directamente al amplificador
del estudio para ser transmitidos.

Desde la electrificacion del gramdéfono se fueron rea-
lizando numerosos ensayos técnicos en los estudios
para comprobar las posibles ventajas de los progra-
mas con discos. La utilizacién de discos de gramo-
fono en la programacién radiofénica fue introducida
progresivamente. Las empresas, una vez solventados
los problemas técnicos, consideraban beneficioso al
disco porque abarataba los costes de produccion 'y
se ahorraban la contratacion de artistas; ademas se
ampliaba el repertorio musical. Desde el ano 1929 se
radiaron discos de éperay de musica sinfénica gra-
bados por intérpretes de prestigio, que de otro modo
no hubieran podido ser escuchados por los oyentes.
Las industrias discograficas se beneficiaron de esta
manera de la promocion y el consiguiente impulso
de la demanda, gracias a la difusion publica. Las re-
ticencias de los primeros anos fueron dando paso a
una actitud mas favorable al disco. En un articulo de
Ondas titulado «Un capote al disco» el autor comenta
la necesidad de superar los prejuicios que persis-
tian en la mente de muchos meldmanos, a los que
califica como «gentes sin imaginacion [quel gritan
y patalean ante el disco» porque consideran que la
maéquina anula el verdadero espiritu de la represen-
tacién musical. Aligual que el cine, que en sus inicios
fue considerado por muchos intelectuales como un
juguete enganoso sin parangdn con el teatro, sostiene
el autor que la muUsica grabada esté siendo legitima-
da para «constituir uno de los méas puros medios de
expresion con que cuenta el hombre para su estacion
artistica». El disco ofrece los mejores intérpretes y
orquestas y «dara la puntilla al batiburrillo de or-
questas de maestro entallado que se disputan a la
masa de publico musical circulante». Pero lo mas
interesante de este articulo es la proposicién de un
cambio en la mentalidad del oyente y en la concep-
cion del papel de la musica en la sociedad moderna
provocado por la aparicion de tres nuevos medios —el
cine sonoro, la radio y la grabacién sonora- que se-
falan un punto y aparte en la historia de la expresion
artistica: «Discos tras el lienzo del cinema, racién de
maletin musical, auriculares radiofénicos. jLo mismo
da! Tres portadores de una nueva emocién exenta de



blanduras y sentimentalismos, rebosante de vida y
de velocidad. Tres signos que marcan el final de una
época de mano en la oreja para no dejar escapar ni
una notay maestro que, batuta en ristre, se vuelve al
éxito de la sala con los ojos rezumandole lagrimas.
Nuestra época pide discos y, escrita en ellos, mUsica
de ingeniero. Nada de exquisiteces. Musica imperso-
nal, colectivista, con resortes que la comuniquen a lo
humano universal»'’.

Con la incorporacién definitiva del graméfono en la
radio, surgen los archivos sonoros y discotecas. El ar-
chivo sonoro de Unién Radio contaba en 1930 con més
de siete mil discos. La direccién artistica de la emiso-
ra tuvo una preocupacién constante por adquirir las
obras més relevantes de los catalogos de las compa-
fias discogréaficas tanto espanolas como extranjeras.
El mayor interés se centré en la compra de discos de
musica sinfonica —se adquirieron discos grabados por
la Orquesta Sinfénica de Philadelphia, la Sinfénica
de Berlin, Londres, la Orquesta del Conservatorio
de Paris, etc.—, éperas —-por ejemplo, Tristan e Iseo,
La Walkyria, El ocaso de los dioses, registradas en el
Festival de Bayreuth-y recitales de intérpretes de
prestigio internacional como Casals, Kreisler, Brai-
lowsky, Friedmann, Cortot, etc. EL archivo también
tenia discos de jazz de artistas americanos como Jack
Hylton y Whiteman.

Unién Radio solventd uno de los problemas técnicos
mas importantes de la radiacion de discos: la con-
tinuidad de las obras de larga duracién. Los discos
de setenta y ocho revoluciones tenfan una duracién
en torno a los tres minutos, por lo que el mayor pro-
blema para su difusién era la transicion de un dis-
co a otro. El propio Ricardo Urgoiti ide6 un sencillo
sistema, que se denominé pomposamente «enlace
automatico de discos, sistema exclusivo de Unidn
Radio», que permitia que las obras pudiesen oirse
sin grandes pausas.

La radio se dio cuenta que la reproduccion mecani-
ca podia servir para la mejora de sus programas y
para la ampliacion del lenguaje radiofénico. En los
Ultimos anos de la década de los veinte existian tres
procedimientos para la grabacién del sonido: el me-
canico —en cilindros o en discos-, el magnético —en un
alambre-y el fotoeléctrico —en pelicula-. Las emiso-
ras vislumbraron nuevas aplicaciones de la tecnolo-
gia de la grabacién en la programacién radiofdnica,
como por ejemplo grabar previamente los programas
musicales, comprobar su calidad y poder repetir los
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fragmentos defectuosos, o emitir programas en dife-
rido'. El registro sonoro fue introducido a finales de
los veinte y principios de los treinta en la redaccion de
algunos programas radiofénicos. Una de las emiso-
ras pioneras en la utilizacion de la grabacién sonora
fue la Norag (Servicio de Radiodifusion del Norte de
Alemania) que utilizé la grabacién sobre todo para
la comprobacién de aquellos programas, como las
obras teatrales o la interpretacion de dperas desde
el estudio, que tenfan una produccién muy compleja.
En Unién Radio, por ejemplo, fue registrada la inter-
pretacion de la 6pera Marina desde los estudios por
los actores y cantantes del cuadro lirico de la estacion
y obtuvo tal éxito que fue programada trece veces'.

A finales de los anos cuarenta el antiguo disco de
pizarra fue sustituido por el microsurco de vinilo. Se
comercializaron en dos formatos, el disco sencillo
que funcionaba a cuarenta y cinco revoluciones por
minuto, y el Long Play, de mayor tamano, que utili-
zaba una velocidad de treinta y tres revoluciones por
minuto. Por aquellos afios también se perfecciond la
grabacion magnética. Desde finales de la década de
los veinte se habia utilizado el sistema de grabacion
magnética utilizando como soporte el hilo metalico
de acero. La BBC fue la primera empresa en utilizarlo
para la grabacion de programas. Su ventaja consistia
en no tener una limitacion de tiempo, aunque la ca-
lidad sonora era peor. Las mejoras en la grabacién
magnética, a las que aludiamos anteriormente, con-
sistieron en el desarrollo de una pelicula de 6xido de
hierro sobre un soporte pléstico -lo que conocemos
comunmente como cinta magnética- que ofrecia una
mejor calidad sonora y cuya desmagnetizacion era
menor que en el hilo de acero. La grabacién mag-
nética, en cintas de bobina abierta, se utilizd sobre
todo en la radio y la produccién de discos por sus
posibilidades para la edicién del sonido.

Cilindros, discos de pizarra y vinilo, hilos de aceroy
cintas magnéticas, han sido los sistemas que la ra-
dio ha utilizado para almacenar el sonido antes de
la revolucidn digital de los afios ochenta. Los CDs y
las cintas de audio digital desplazaron a los discos y
cintas magnéticasy, como sucedid siempre con la lle-
gada de un nuevo, fueron sacados de la discoteca por
serinservibles en la tarea diaria de la radiodifusion.

Las emisoras de radio, por tanto, atesoran un patri-
monio que es necesario mantenery preservar, ya que
corre el peligro de disgregarse o desaparecer, como
ocurrié con el archivo de Unién Radio al finalizar la
Guerra Civil.
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El Archivo Sonoro de Radio Nacional de Espana:
interés historico y valor documental

Laura Prieto

Radio Nacional de Espafia
Universidad Complutense de Madrid

Una de las mayores riquezas patrimoniales con que
cuenta en la actualidad Radiotelevision Espanola
(RTVE) es la que constituye el conjunto de sus fondos
documentales, un patrimonio no sélo valioso por la
mayor o menor inmediatez en su rendimiento sino,
y muy especialmente, por su importante dimensién
histérica.

Siguiendo pautas comunes a otras radiotelevisiones
occidentales y atendiendo las recomendaciones de la
Unién Europea de Radiotelevision (UER), RTVE aco-
metid a principios de la década de los setenta del
pasado siglo la conservacion y catalogacion de esos
fondos, parte de ellos fruto del trabajo de campo de
los profesionales del medio, otra parte fruto de la
adquisicion de producciones comerciales y otra pe-
quena parte procedente de donaciones de institucio-
nes y particulares e intercambios con otras radios
y televisiones. A todo ello hay que anadir aquellos
fondos que estan directamente relacionados con el

resultado de la programacion, pero cabe apuntar aqui
que el procedimiento general en aquellos momen-
tos era la aplicacion de unos criterios de seleccion
que hoy podrian antojarse demasiado rigidos pero
que obedecian entonces a razones tan poderosas
como la falta de desarrollo tecnoldgico, la escasez
de recursos humanos, la limitacion de espacio fisico
suficiente para el almacenamiento de los soportes
generados y la considerable carestia de los medios
utilizados. Como consecuencia de tales factores, no
existe en la actualidad ninguna radio o televisién en
el &mbito occidental que conserve integramente su
programacion desde sus origenes, al menos ninguna
de las radios que comenzaron su emision regular en
la década de los veinte o de las televisiones que lo
hicieron en la década de los cincuenta. Ha sido nece-
saria la implantacion de las nuevas tecnologias -es-
pecialmente en cuanto a automatizacion de procesos
se refiere-, los desarrollos multimedia y el gigantesco
avance en el almacenamiento masivo para que estas



