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No se conoce un objeto hasta no experimentarlo en todas las dimensiones posibles

Walter Benjamin
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Introduccion

En octubre de 1936, la revista ilustrada Radiolandia publicaba el balance de los

vertiginosos cambios que habia sufrido la radiofonia en los ultimos tiempos:

“Cada dia se complica més el arte de difundir ideas, sentimientos y emociones por
el microfono. Han quedado muy atras las épocas en las que todo se libraba a la
improvisacion del ultimo instante. Ahora, cada audicién requiere un montaje
complejo y la colaboracién armonica y concienzuda de autores, directores,
intérpretes, “regisseur”, técnicos de sonido y operadores™!

El magazine, ademas de informar acerca del mundo del espectaculo radial, teatral
y cinematografico, se interesaba por comentar a sus lectores y lectoras como funcionaban
algunos aspectos internos que hacian a los entretenimientos en aquellos afios. Sus
primeros numeros aparecieron a finales de la década de 1920 con el nombre de La
Cancion Moderna y entre sus paginas se publicaban los cancioneros que las orquestas de
tango principalmente, tocaban en los bares y radios de la ciudad de Buenos Aires.

No obstante, para 1936 la radio (y el propio magazine) habian crecido y
conquistado el interés y la curiosidad de una gran cantidad de radioescuchas. Para ese
entonces la ciudad de Buenos Aires presentaba mas de 130 salas de cine?, otro niimero
similar de teatros, bares y cafés (Gonzéalez Velasco, 2012) y una multiplicidad de
empresas editoriales vinculadas a los espectaculos que buscaban acercar los diferentes
entretenimientos a un publico muy variado. A ese mercado de entretenimientos portefio
se sumaban las diferentes emisoras que para 1936 eran mas de 20.

La configuracion de una sociedad de consumo a partir de comienzos de la década
de 1930 (Rocchi, 2017) transform6 y amplio las précticas de consumo cultural
especificamente en un periodo donde la oferta también se expandia. Radiolandia era parte
del entramado de consumo cultural que giraba en torno a la radio y lo volvia un producto
de consumo masivo. El balance de 1936 responde a una de las estrategias editoriales para
destacar gran complejidad social y avance técnico al medio radial y asi acrecentar su
importancia.

Los trabajos cléasicos sobre la radio en la década de 1930 reconstruyen esta época

como un periodo fascinante, romantizando los procesos y las estrategias comerciales de

! “Como llega una audicién al microéfono de radio Stentor”, Radiolandia, 17 de octubre de 1936, n°448.
2 Revista de Estadistica Municipal de la Ciudad de Buenos Aires, junio de 1936.



una forma similar al balance que hace Radiolandia. Estudios como los de Carlos
Ulanovsky (2001) y Ricardo Gallo (1991, 2001) configuraron la imagen de una radiofonia
que en la década de 1930 crecia a ritmos agigantados, aumentaba su capacidad de
transmision, mejoraba sus equipos técnicos y enfrrentaba una unica amenaza: el Estado
con sus regulaciones y sanciones. Aun sin proponerse ahondar en analisis especificos,
dicha bibliografia sigue siendo de consulta obligatoria para todas las investigaciones
sobre la historia de la radio en la ciudad de Buenos Aires.

Desde el campo académico, se destaca el trabajo de referencia de Andrea
Matallana (Matallana, 2006, 2017), quien realizé un gran aporte en iluminar el impacto

que el surgimiento de la radio tuvo en la vida cotidiana. En sus propias palabras:

“El universo radiofénico habia dejado de ser solo musica mecanica y habia
incorporado numeros en vivo, deportes, charlas, noticias, concursos de
aficionados y radioteatros. Pero a la vez también habia se creado un nuevo tipo de
empresario porque ya no se trataba de educar y cultivar al oyente sino de una
verdadera industria de la publicidad y del entretenimiento” (Matallana, 2006, p.
89).

También hizo una gran contribucion con la reconstruccion de la biografia de uno
de los principales broadcasters argentinos, Jaime Yankelevich (2013). A través del relato
de su vida, la autora reconstruye no solo una trayectoria sino diversos momentos en
relacion a la historia de la radio en tanto empresa y medio de comunicacion, iluminando
las decisiones del empresario que la volvieron un negocio rentable. Planteada en esos
términos, esta reconstruccion atiende menos a las criticas y conflictos que obstruian la
evolucion del medio. Un retrato similar fue construido por la propia Radiolandia, que
expresaba que en 1936 el medio habia logrado una configuracion ordenada y prolija. Sin
embargo, algunos de sus propios contemporaneos en esa misma década, no pensaban lo
mismo. Las “épocas de improvisacion” que el articulo decretaba como superadas, no
parecian haber quedado tan atrds si se observan detenidamente otros articulos en las
revistas del periodo, donde habia quienes criticaban ese funcionamiento del medio a pesar
de su mayor complejidad técnica y social. Mds atn, algunos duefios de emisoras
aseguraban que fueron esas posibilidades de improvisar y probar nuevos formatos lo que
les permitid desarrollar la radio en su formato comercial y masivo en un primer

momento>.

3 “Algo de improvisacién y mucho de responsabilidad, son las condiciones de éxito del broadcasting”
Antena, 13 de junio de 1931, n° 4.



Tomando distancia de los trabajos clésicos y de aquellos que focalizaron en los
personajes célebres de la radiofonia, esta investigacion busca recuperar a una
multiplicidad de sujetos en un contexto donde reinaban las tensiones y la multiplicidad
de caminos posibles, mas que un proyecto radial univoco y exitoso que estaria destinado
a tener su esplendor en los afnos cuarenta. Es por esa razon que las preguntas por el
proceso de construccion de la radiofonia comercial en la década de 1930 por quiénes
fueron sus constructores y por las estrategias desplegadas para su desarrollo en Buenos
Aires se vuelven relevantes.

En otras palabras, la historia social de la radio en Argentina tiende a naturalizar
su desarrollo en la década de 1930 a partir de la evidencia de su transformacion en un
negocio en ese momento y en la generalizacién de su presencia en Buenos Aires. La
operacion de suspender el sentido evolutivo que se suele atribuir a este periodo abre la
posibilidad de indagar en las continuidades con el proceso de mercantilizacion de otros
entretenimientos previos, y también de recuperar las experiencias, estrategias —algunas
improvisadas y exitosas y otras no tanto—, y negociaciones que los diversos actores que
formaron parte de ese mundo social tuvieron que desplegar.

Desde una mirada mas amplia, la intencion de enfocarse en la radio y en las
personas que la volvieron posible responde a la necesidad de reflexionar historicamente
sobre las transformaciones que propicio en la vida cotidiana de los portefios y las portefias
en la década del treinta, sobre las representaciones de una sociedad cada vez mas
compleja y cambiante, sobre los sentidos construidos en torno a lo que podia ser
escuchado, transmitido y consumido. El periodista Carlos Ulanovsky en su libro Dias de
Radio ubica la siguiente frase del locutor Antonio Carrizo para cerrar el capitulo sobre la
década de 1930:

“Cada vez que recuerdo esa década del 30 pienso lo mismo. ;Qué mirdbamos
cuando escuchabamos radio a la noche? A veces nos mirabamos entre nosotros,
otros se ocupaban de cosas varias como tejer, otros no miraban nada: en realidad,
nos mirabamos a nosotros mismos.”*

El locutor expone la idea de que la radio era un reflejo de la sociedad de ese
momento. Su vision se asemejaba, en algliin punto, a la vision historiografica de que el
medio funcioné como un elemento de integracion nacional. Pero a medida que

agudizamos el analisis de los registros periodisticos de la época, los marcos normativos,

4 Extraido de Ulanovsky (2001) Dias de radio... , p. 101.



las legislaciones y testimonios de los propios contemporaneos, el significado de lo que
era la radiofonia portefia en la década de 1930 se vuelve mas complejo y difuso. Se trataba
de un medio de comunicacién de alcance masivo que preocupaba a los poderes publicos
nacionales, provinciales y municipales, pero también era utilizado por ellos para difundir
sus acciones de gobierno. Era un entretenimiento cuyo contenido y funcionamiento
despertaba muchas criticas de los intelectuales y la prensa atentos a su largo alcance
social, aunque también participaban del negocio. Configuraba un mundo laboral
heterogéneo donde lo artistico y lo técnico confluyen en la sostenibilidad de las
transmisiones, y paralelamente estaba conectado con otros entretenimientos de la época
como el teatro y el cine. Era, seglin los propios contemporaneos, “expresion del progreso
cientifico™ de una época que ha sido abordada, principalmente, a partir del impacto de
las transformaciones econdmicas y politicas.

Los balances historiograficos mas recientes sobre el periodo que se abre con el
golpe militar de 1930 complejizan las interpretaciones clasicas sobre la década. Una de
ellas la concibe ligado a un periodo de ruptura, con el interés en explicar el surgimiento
del peronismo como consecuencia de un orden politico excluyente y una sociedad
transformada por el crecimiento industrial y el aumento de trabajadores industriales®. La
otra ve en los afos treinta una década de continuacion de los procesos econémicos de
crecimiento y diversificacion, por un lado, y del mejoramiento social que amplios sectores
sociales experimentaron desde la década de 1920, por el otro’. Esta tltima constituye un
periodo de analisis mas amplio que se circunscribe entre la primera guerra mundial y la
segunda, conocido como la entreguerras, cuya denominacién homogeneizadora también
recibi6 calurosas criticas (Camarero, 2007b; Romero, 2001).

Las dos tendencias ubican el surgimiento y consolidacion de la radiofonia en el
contexto del crecimiento de la economia luego de la debacle producto de la crisis de 1929.
Ademas, le atribuyen un rol en la consolidacion del imaginario acerca de la Argentina
criolla, en un contexto de aumento de las migraciones internas y transformacion de la
composicion social de los principales centros urbanos. El acercamiento a dichas

transformaciones busca responder en todos estos estudios a su impacto en la esfera

> “Nuestros propdsitos”, Caras y caretas, 2 de diciembre de 1933, n® 1835.
% Este relato clasico es de Murmis, Miguel y Portantiero, Juan Carlos (Murmis y Portantiero, 2011).

7 Esta segunda interpretacion clasica proviene de los diferentes trabajos de Leandro Gutierrez y Luis
Alberto Romero (Gutierrez y Romero, 1995; Korn y Romero, 2006).



politica del periodo posterior, especialmente asociado al apoyo masivo que recibi6 el
peronismo en su ascenso al poder (Hora, 2015, Korn y Romero, 2006).

Mas recientemente surgieron investigaciones que han intentado explicar el
impacto de la crisis econdmica y politica en la sociedad portefia del periodo matizando
sus explicaciones clésicas, principalmente las vinculadas a la idea del surgimiento de un
sector conformista de la sociedad caracterizado por el concepto de “sectores populares”
(Camarero, 2007b). Herndn Camarero (2007a) identificé la articulacion que el Partido
Comunista (PC) logr6 en los obreros, principalmente industriales, en las décadas del
veinte y treinta. El autor da cuenta también de que las organizaciones obreras comunistas,
en su afan de consolidar una cultura obrera diferente a la cultura popular capitalista,
promovieron una rica y diversa experiencia cultural que aludian a otras facetas de la vida
cotidiana y la sociabilidad proletarias. En ese sentido, a diferencia de las visiones mas
clasicas que sefialan la existencia de una sociedad conformista y pacifica, las
investigaciones sobre el PC dan cuenta de la complejidad social de la época.

Otras lineas de investigacion han analizado las transformaciones culturales y
sociales como perspectiva para caracterizar el periodo. La historiadora Lila Caimari se
introduce en esta discusion argumentando que especificamente la década de 1930 se ha
constituido en un marco temporal para los estudios “que enfatizan la dimension cotidiana
de la vida en la ciudad y tienden a asumir la continuidad entre las décadas de 1920 y 1930
como un dato mas que como una hipotesis que deba ser considerada y verificada”
(Caimari, 2012, p. 92). Es por ello que examina las consecuencias de la modernizacion y
el cambio social en el periodo de entreguerras, marcado por las ambivalencias de la
integracion y la evidencia de sus limites en las atracciones y tensiones de los efectos de
la modernidad técnica. Su andlisis busca un punto de encuentro entre las interpretaciones
clasicas en lo que respecta a la preocupacion de los contemporaneos por el orden social
y la vigilancia del espacio publico, vinculada a la experiencia angustiosa de la crisis
econdémica y los cambios sociales en el periodo.

Esta investigacion se apoya en ese aporte para preguntarse por las continuidades,
rupturas y tensiones que el proceso de consolidacion de la radio produjo en las practicas
y experiencia de quienes habitaban la ciudad, asi como en los diferentes sujetos que
conformaron el mundo social de la radio. Busca indagar también en las nuevas formas de
consumo cultural que un nuevo entretenimiento abria en conexion con el mercado de
entretenimientos portefio ya existente, y en las transformaciones en la publicidad y en el

trabajo artistico durante la década del treinta en la ciudad de Buenos Aires.
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Los primeros trabajos que buscaron hacer un aporte a la historia de la radio en
Argentina se apoyaron en datos periodisticos y en reportajes a los protagonistas de esa
época: locutores, artistas de radio, técnicos, duefios de emisoras, etc. Reviste un particular
interés las obras de Carlos Ulanovsky (2001) y Ricardo Gallo (2001) mencionados al
comienzo de esta introduccion, que recopilan una gran cantidad de datos, memorias y
experiencias de los protagonistas de la época, proveyendo una vision descriptiva
exhaustiva de los principales hitos de la radiofonia en nuestro pais, que fueron tomados
como aportes empiricos a todas las investigaciones sobre el tema. Se trat6 de estudios que
no buscaban necesariamente tener un enfoque analitico del proceso, sino que perseguian
el objetivo de ensamblar los diferentes eslabones que hicieron a la radiofonia un medio
exitoso.

Las investigaciones académicas han abordado una parte de su mundo social con
mas énfasis en su sentido novedoso y en su organizacidn interna, sin avanzar en otras
preguntas sobre conexiones e interrelacion. En esa linea, Andrea Matallana (2006) hizo
el primer gran aporte a una historia académica sobre la radio a través de un analisis sobre
el impacto que el surgimiento de la radiofonia tuvo en la sociedad argentina de las décadas
de 1920, 1930 y 1940 en las esferas sociales y politicas. Su investigacién se centrd
principalmente en las transformaciones que el medio propicio en la vida cotidiana de la
Argentina. A partir de la transmision de la pelea de boxeo entre Firpo y Dempsey en 1927
la autora identifica un aumento de transmisores de radio en la sociedad portefia, marcando
la transicion entre la radio como experiencia técnica en los veinte y su consolidacion
como medio masivo durante la década de 1930. En ese proceso la radiofonia se convirtid
en una experiencia cultural nueva que cred un nuevo “tipo cultural” que denomina oyente
y configur6 una nueva sociabilidad en torno a la escucha de diferentes programas radiales
en el ambito doméstico (Matallana, 2007: p. 22). Asimismo, analiza cémo el papel de los
medios graficos dedicados a la radio fue clave para ensefiar las practicas y conocimientos
técnicos a los nuevos consumidores de radiofonia, volviéndose un nexo entre el medio y
los oyentes.

A partir de las contribuciones e ideas de Robert Claxton (1998) sobre la asociacion
entre el desarrollo de la radiofonia y el aumento de la participacion politica en
Argentina—argumento que estd en linea con las interpretaciones clasicas del periodo de
entreguerras—Ia autora culmina su estudio con las imbricaciones del nuevo medio en la
politica, principalmente el impacto que el primero gobierno peronista tuvo en el devenir

de la radiofonia, debido a que:
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“nacionalizd las frecuencias de emision, y convirtié a un medio que habia crecido
bajo la influencia de los nuevos mercados, y con escasa intervencion del Estado,
en un espacio regido por las politicas estatales.” (Matallana, 2006, p. 13)

Ambos autores comparten una perspectiva enmarcada en los sujetos que
experimentan la novedad técnica que es la radio, es decir, en palabras de Matallana, los
oyentes. El foco de ambos estd puesto en los cambios que suscito el desarrollo de una
nueva tecnologia comunicacional en la sociedad argentina del momento y su impacto en
la integracion de las masas a partir de los contenidos homogeneizadores del medio,
destacando? lo que contribuyeron a la definicién de una identidad nacional.

Las mas recientes lineas de investigacion sobre las industrias culturales y el
mercado de entretenimientos de la primera mitad del siglo XX han transformado el foco
de andlisis. A diferencia de los estudios anteriormente citados, nuevos abordajes han
priorizado las interconexiones y las circulaciones que se produjeron en un circuito de
entretenimientos caracterizado por la vinculacion entre diferentes sujetos y espectaculos.
En ese sentido, los estudios que han tomado la radio dentro de esta agenda de
preocupaciones lo han hecho desde el concepto de mercado de entretenimientos. Esta
perspectiva revaloriza la centralidad del accionar de los sujetos sociales en la
configuracion de las relaciones de consumo cultural, al mismo tiempo que crea y readapta
ciertas practicas sociales, contiene una multiplicidad de sentidos y resulta indisociable de
la historia de otros medios y espectaculos (Gil Marifio, 2015, 2019; Gonzalez Velasco,
2012). De esa forma, esta tesis se aleja de las visiones mas pesimistas que postulan que
los diversos productos de la cultura masiva generan sentidos homogeneizantes y entiende
el consumo como un proceso activo donde los sujetos producen sentidos (Karush, 2015,
Levine, 1992) siendo ademas un proceso de comunicacion cultural que alimenta la
circulacion de informacion por muchos medios (Darnton, 2011). Al mismo tiempo,
entiende el surgimiento y consolidacion de la radio como un proceso que se produce en
relacion con otros medios y entretenimientos, donde las experiencias previas permiten
comprender algunas de las formas que toma el nuevo medio.

Beatriz Sarlo (1985) analiz6 muy tempranamente cémo la combinacién del
proceso de urbanizacion y alfabetizacion sentaron las bases para el surgimiento de un
nuevo publico en los afios veinte, que como tal se inicia en el habito de la lectura a partir
de las novelas periodicas sentimentales que constituyen su objeto de andlisis. Fueron las

empresas editoriales las primeras que se dedicaban a la publicacion de libros baratos y
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revistas populares, fomentando la literatura de entretenimiento, practica asociada a la
creciente importancia del tiempo libre y recreativo (Romero, 2007, Sarlo, 1992).
Asimismo, con la diversificacion del publico lector también comenzaron a aparecer
revistas que comentaban las novedades de los espectaculos portefios (Mazziotti, 2001).

Desde entonces, la reflexion social sobre practicas de consumo se ha ampliado y
complejizado. Carolina Gonzalez Velasco (2012) ha analizado el desarrollo de un
mercado de entretenimiento focalizando en el teatro, como una experiencia central para
los portefios. Segun la autora en esa ciudad que crecia a ritmo sostenido y en una sociedad
caracterizada por el cambio y la mezcla, el teatro, en didlogo con la prensa, la literatura y
el tango, también construy6 sentidos sobre la ciudad y la vida urbana. De acuerdo con
ella, inspirada en la interpretacion de Peter Fritzsche sobre Berlin en el mismo periodo,
las obras funcionaban como guias para habitar y vivir en esa ciudad, en la medida en que
la mostraban, explicaban, discutian y recreaban desde distintos angulos. (Gonzélez
Velasco, 2012; Fritzsche, 2008)

Gonzélez Velasco reconstruye el fascinante mundo del teatro desde su geografia,
contabilizando y ubicando cada teatro en los alrededores de la calle Corrientes, pasando
por las diferentes compaiiias, los artistas, empresarios y autores que, debido a la magnitud
del fendmeno teatral, escribian y estrenaban una obra por mes. Esto le permite identificar

el delineamiento de un mercado teatral complejo en el que:

“los empresarios se disputaban el publico y este elegia a qué espectaculos asistir.

(...) Esto convertia al teatro en un negocio, con sus riesgos, sus inversiones y la

necesidad de probar formulas que lograran cautivar al publico.” (Gonzélez

Velasco, 2012, p. 58)

De esa forma, la autora pone el foco de atencidon en la configuracion del teatro
como un negocio y en la idea de que el publico era protagonista del consumo y no objeto
de una imposicion por parte del mercado o de los empresarios.

Quienes se preguntaron por la cinematografia y la radiofonia se centraron en otras
problematicas, vinculadas principalmente al campo cultural. En ese sentido las preguntas
por las construcciones identitarias y las representaciones sociales han sido centrales para
los trabajos de reciente publicacion, asi como también las conexiones entre los diferentes
espectaculos en el mercado de entretenimiento de la época. Cecilia Gil Marifio se
preguntd por las relaciones entre la produccion cinematografica, el tango y los sentidos

construidos a partir de sus representaciones (Gil Marifo, 2015). Para la autora, quien
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presta una especial atencion a la dimension interactiva entre los medios considerados
masivos, el mercado que relacionaba el cine, la radio y las publicaciones periddicas con
el publico generd un proceso de modernizacion de las formas culturales nacionales. De
esa forma, la convergencia de medios implico tanto un cambio en el modo de produccion
como de consumo de los medios. Estas transformaciones configuraron un tipo de
espectador que se identificaba con las estrellas de cine y sofiaba con ascender socialmente
a través de un nuevo espacio laboral que se vinculaba con el tango.

Los estudios que abordaron la emergencia de un starsystem lo hicieron pensando
en la conexion entre radio, cine y teatro para indagar en las representaciones construidas
sobre las estrellas desde las revistas de espectaculos. La historiadora Florencia Calzon
Flores (2021) estudio las estrellas de cine argentinas en su formato comercial, asi como
también a través de su significacion social, observando su impacto en la configuracion de
idolos populares. En particular, se preocup6 por indagar en el compromiso politico de las
propias estrellas dando cuenta de las vinculaciones entre el mundo del entretenimiento y
la politica.

Entre este conjunto de estudios recientes que indagan en las conexiones del
mercado del entretenimiento en dialogo con las interpretaciones clasicas acerca del lugar
de la cultura como factor homogeneizador de la sociedad se destaca la obra del historiador
norteamericano Matthew Karush (2013), quien recupera la conexion entre el cine y la
radio en pos de rastrear las raices del apoyo social al peronismo. En ese sentido, su trabajo
se nutre de las interpretaciones mas clésicas que encuentran en el periodo las dindmicas
que propiciaron el surgimiento del peronismo como fuerza politica. El autor analiza la
industria cinematografica y radial en el periodo 1920-1946 para proponer que la
expansion de la cultura de masas y el consumo durante los afios veinte no produjo un
declive de la conciencia de clase, sino que, con el surgimiento del cine y la radio, la misma
se estaba reconfigurando. La cultura de masas adscribié a la vision moral clasista y
maniquea del melodrama popular, diseminando versiones de la identidad nacional que
privilegiaban al pobre y rechazaban al rico. Estos elementos fueron utilizados en la
construccion del discurso peronista para atraer a los trabajadores que habian sido, durante
las décadas del veinte y del treinta, consumidores de la cultura masiva.

La hipotesis fundamental del autor es que a lo largo del periodo de entreguerras
existio6 una fuerte tension entre los intentos de producir productos culturales modernos
por parte de la industria cultural argentina, que buscaba un lugar en el mercado

internacional, y la necesidad de desarrollar bienes culturales con una clara impronta
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nacional, que los distinguiera de sus competidores foraneos (en especial los provenientes
de América del Norte: el jazz, el cine de Hollywood, etc.). En ese punto de tension, el
autor plantea que los mensajes proclamaban tanto la movilidad social como una fuerte
division de clases. De esta forma, la cultura de masas en Argentina estuvo lejos de
contribuir a forjar mitos de unificaciéon nacional, sino que “generd imagenes y narrativas
polarizantes que funcionaron como el material narrativo en bruto con el cual Juan y Eva
Per6n construyeron su movimiento de masas” (Karush, 2013: p. 19). A partir de estos
argumentos discute con los trabajos que han visto a la radio y el cine como instrumentos
de integracion nacional y de formacion de las clases medias porque han pasado por alto
el gran componente clasista que dichas industrias reproducian.

En este recorrido historiografico el trabajo de Caimari citado anteriormente
complejiza alin mas el proceso de transformacion social y cultural del periodo de
entreguerras analizado por Karush. Su abordaje sobre la policia y el crimen en la ciudad
de Buenos Aires ilumina las tensiones, ansiedad y miedos de una sociedad que se auto
percibia moderna, que consumia los productos radioteatrales y las peliculas, pero al
mismo tiempo discute con sus elementos. A partir de las representaciones de la prensa,
del uso de las comunicaciones radiotelefonicas, los automoviles y las armas automaticas,
Caimari expone como se configuraron ciertos valores conservadores en los sectores
medios que no fueron del todo estudiados por la historiografia del periodo; y hasta
complejizar aun mas los postulados acerca del componente clasista y maniqueo de la
cultura de masas a través de una mirada atenta a usos sociales creativos e imprevistos de
saberes y técnicas de vigilancia que circulaban ampliamente y era imposible disociar de
las dindmicas sociales.

La pregunta por la radio en su trabajo reside en dar cuenta de como su
incorporacion al ambito policial formaba parte de una serie de iniciativas modernizadoras
que buscaban acercar la autoridad a la sociedad. El objetivo era mejorar la imagen de las
fuerzas de seguridad a través de la transmision de una serie de programas en formato
radioteatral producidos por la policia portefia para comunicar las acciones de la fuerza e
instruir a las y los ciudadanos.

El género radioteatral ha recibido una atencidn creciente por parte de estudios que
indagan las representaciones que emanan de €l y las estrategias narrativas que construyen
sus relatos (Berman, 2010, 2018; Rea, 2013). Silvia Saitta (2016) analiza algunas de las
ficciones teatrales abordadas por Lila Caimari y también se interesa por las formas en las

que aparece el relato historico en los libretos de los radioteatros que se emitian en
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diferentes radios durante la década de 1930, los cuales contribuyeron a la construccion de
un imaginario histdrico especifico (2019). Ambos articulos recuperan las trayectorias de
los escritores de los libretos y los ubican en un pasado laboral vinculado al teatro, que
ahora a partir de la puesta en escena de sus productos en la radio, desbordan las
discusiones en los claustros académicos y los circulos especializados, y se consolidan
después en las versiones historicas del cine en los afios cuarenta. Para esta investigacion
la interrelacion que expresan los trabajos de la autora sirve para pensar en la influencia
que la experiencia de produccion cultural de quienes escribieron y fueron parte de las
obras de teatro de la década del veinte pudo haber tenido en la creacion y puesta en escena
de las diferentes obras radioteatrales.

En resumidas cuentas, el mercado del entretenimiento en el periodo de
entreguerras ha sido abordado a través de interrogantes que se preguntan sobre la relacion
entre las transformaciones en el ambito de la cultura y de las representaciones con la
sociedad y con la politica, organizadas en dos tendencias. Por un lado, las interpretaciones
mas clasicas sobre la expresion de la integracion o de la fractura social a partir del analisis
de la cultura de masas como herramienta homogeneizadora de la sociedad, pensadas en
funcion de la llegada del peronismo al poder. Por otro lado, desde una perspectiva
cultural, interpretaciones centradas en las multiples interacciones entre distintos medios
y las conexiones con las experiencias previas de mercado de entretenimientos.

Al tratarse del momento en el cual la sociedad de consumo esta en pleno auge, los
multiples productos culturales operaron —no sin tension—en una sociedad atravesada por
conflictos politicos y econdémicos. Las nuevas preocupaciones sobre el crimen en la
ciudad (Caimari, 2012) y los nuevos sentidos construidos sobre las diferencias de clase
(Karush, 2015) que aparecen en diversos productos culturales son sintoma y expresion de
coémo los dilemas y conflictos sociales se expresaban en la arena de la cultura y de la
importancia del mercado del entretenimiento en la sociedad portefia de 1930. Tanto es asi
que sus obras configuraron ciertas imagenes del pasado y del presente (Gonzalez Velasco,
2012; Saitta, 2016, 2019) e influyeron en las experiencias de las personas. En conjunto,
todos estos trabajos inspiran interrogantes sobre la especificidad de la insercioén de la
radiofonia en ese mercado preexistente.

A la luz de todo lo dicho anteriormente, el periodo abordado reviste la
particularidad de que se trata de un momento que para cierta historiografia fue bisagra 'y
para otra present6 signos de continuidad. Tantos los estudios politicos como econémicos

abordan la década de 1930 como un periodo de grandes cambios estructurales. Sin
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embargo, los estudios sobre los procesos culturales y sobre la configuracion de una
cultura masiva han abonado por una cierta continuidad con los afios veinte.

Pero la década de 1930 presenta una particularidad que la diferencia de los afios
veinte en términos culturales que es la presencia de un mayor desarrollo tecnologico,
tanto por la llegada del cine sonoro y su produccioén nacional, como por una aceleracion
en el desarrollo técnico de la radio acompanado de la consolidacion de una sociedad de
consumo (Rocchi, 2017). Es en esta década donde la presencia de las emisoras en el
centro de la ciudad se vuelve més densa, impulsada también por un proceso de
profesionalizacion de los empresarios del medio, por la circulacion de una mayor cantidad
de revistas vinculadas a la actividad y por la configuracion de un starsystem radial,
quienes impulsaron el protagonismo de la radio. Ello vuelve inevitable la pregunta por el
proceso de construccion de ese nuevo medio, por las negociaciones que la volvieron
posible, por los proyectos exitosos y los que fracasaron. Se traté6 de un época, como
veremos, de multiples ensayos, experimentaciéon y pruebas de diferentes formatos
radiales que no se limitaban a la programacion. Los espacios habitables y los sujetos que
las transitaban configuraron en su interior algunas relaciones y dindmicas sociales nuevas
y readaptaron otras. Para este ultimo caso, las transformaciones que el surgimiento de un
nuevo medio produjo en el mundo laboral artistico son unas de ellas. No obstante, el
desarrollo de relaciones laborales artisticas especificamente radiales no es un proceso
aislado, sino que en vinculacién con dinamicas y experiencias de trabajo previas que
tienen sus origenes en el teatro de variedades, los cafés y los cabarets (Gonzalez Velasco,
2012, Schettini, 2012).

En la misma linea que lo anterior, se tratd de un medio que se incorpord a un
mercado de entretenimientos que ya tenia un largo desarrollo en la ciudad de Buenos
Aires. Con su incorporacion, sin embargo, se produce una expansion de las formas de
consumo cultural que impacta de lleno en el mundo artistico. Durante toda la década, los
nuevo espacios, formatos y contenidos de la radio van a llamar la atencion del publico
radioescucha, de los periodistas del medio y de algunos funcionarios. Hacia finales de la
década todo eso quedo eclipsado por la exposicion de las condiciones de contratacion de
las y los artistas de radio y sus consecuencias. Las caracteristicas que el mundo radial
portefio habia adquirido durante toda la década desataron un grave conflicto a mediados
de 1938, el cual estaba también vinculado a los vaivenes de la politica. El impacto de sus
consecuencias en el colectivo artistico radial en general, propicié la apariciéon de un

movimiento tendiente a organizarlos para comienzos de 1939 y la proliferacion de varias
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asociaciones con el cambio de década, que significd también un cambio en los términos

de plantear los problemas y desafios de la radio en su relacion con la sociedad.

El desafio del objeto: sobre un mundo social detras de los parlantes

(Como construir un archivo sobre algo que es para todas las personas impalpable?
(Como recuperar la estructura material y social de un medio de comunicacion de masas
que se transmitia a través del éter? ;Como saber qué pasaba y qué forma tenia detras de
los parlantes? ;Como entender las criticas de revistas radiales a las expresiones que se
transmitian por radio?

La historia social se construyd en el desarrollo de estrategias y técnicas para
escuchar las voces y comprender la experiencia de quienes raramente dejaron registros
directos sobre sus vidas. Quienes estudiamos la radio, sus espacios y los sujetos que se
desenvolvian en ella tenemos un especial problema metodologico en este desafio mas
amplio de la Historia Social: no han quedado registros sonoros que nos permitan saber
qué se hablaba en la radio. Por negligencia privada, publica, o falta de politicas de
conservacion, no podemos acceder a las grabaciones radiales®. Sin embargo, ellas no son
la unica forma de introducirse en lo que sucedia con la radiofonia portefia de los afios
treinta. La conservacion de las revistas vinculadas al mundo del espectaculo en general y
a la radio en particular fueron de gran relevancia para las investigaciones de todo aquel
que queria acercarse a la radio a partir de diferentes interrogantes. En los tltimos afos se
han publicado una serie de trabajos dedicados a analizar el papel de estas revistas
especializadas en el mercado de entretenimientos en diversos paises —principalmente
direccionadas a la cuestion cinematografica— y los didlogos, las representaciones y las
conexiones que se establecian entre las diversas industrias culturales (Biltereyst y Van de
Vijven, 2020). Las revistas del espectaculo fueron utilizadas en nuestro pais,
principalmente, para el analisis del starsystem local, las representaciones sociales y los
sentidos construidos en torno a las publicaciones y a las tramas de las peliculas de la
época y los radioteatros (Calzon Flores, 2012, 2021; Gil Marino, 2015, Karush, 2013,
Matallana, 2006). Nuevos estudios preocupados por la esfera sonora, por analizar los

sonidos de las diferentes épocas, principalmente los que eran transmitidos por radio,

8 Christine Ehrick dedico una seccion de su libro a reflexionar acerca de los problemas metodologicos que
tienen —tenemos— quienes investigamos sobre la radio respecto a la falta de conservacion de grabaciones,
guiones y otros materiales utiles (Ehrick, 2015).
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recuperaron algunas de las voces a partir de los articulos en ellas. Todas las
investigaciones utilizaron ese tipo de fuentes para analizar lo que atafie al éfer, a la esfera
de la representacion y a los sentidos construidos. En este sentido, se destaca el trabajo
que Christine Ehrick (2016), en el que ella analiz6 el papel de las mujeres y la voz de las
mismas en las radios de Argentina y Uruguay. La autora considera que durante las
décadas de los afios treinta y cuarenta, la radio traspaso los limites entre el espacio ptublico
y el privado, y le dio a la voz de la mujer un perfil mas alto en el mismo momento en que
ellas estaban demandando por nuevos derechos y cuestionando que lo femenino
pertenecia solo a la esfera de lo privado.

Los estudios sobre el sonido dedicados a otras regiones han vinculado las
transformaciones tecnoldgicas con el mundo social, aportando al conocimiento de las
identidades sociales, el mundo del trabajo y las relaciones de género articulados en redes
comunicativas producidas en funcion de este medio (Avancini, 1996; Brofman, 2016;
Halper, 2001) y la construccion de narrativas a través del sonido que canalizan y le dan
forma a una cultura popular. (Brofman y Wood, 2012; McEnaney; 2017).

Nutriéndose de sus aportes, esta tesis se apoya en los articulos, las columnas, las
programaciones, publicidades y fotografias presentes en las revistas radiales argentinas
de la década de 1930 para recuperar el proceso de constitucion de ese mundo social
especifico, asi como también sus tensiones y transformaciones. Asimismo, el andlisis de
estos objetos de la cultura son parte de un proceso de activacion heuristica de ese corpus

13

documental, vinculado a la emergencia de una “...nueva relacion del historiador social
con un archivo de documentos culturales” (Caimari, 2007). En ese sentido, las fuentes
consultadas no solo permiten acceder a algunos indicios sobre la materialidad que ocupd
la radio en la década de 1930, sino que registran también la interaccion entre los medios,
al ser la prensa ilustrada radial un medio —y actor—central para la publicidad de los
diferentes espectaculos, artistas y eventos que reunian a publicistas, periodistas y
empresarios para su realizacion.

A partir de su abordaje surge la pregunta sobre el sentido de novedad e
innovacion de la radio representado por las revistas, ponderando su insercion en practicas,
hébitos organizativos, estrategias comerciales, relaciones laborales, interaccion con otros
medios ya existentes. Para el ambito doméstico, el surgimiento de la radio implico la
configuracion de un nuevo tipo cultural que fue el oyente (Matallana, 2006). Pero las
dindmicas y transformaciones que sufrid la radiofonia portefia en la década de 1930

sugieren que los empresarios de radio buscaban posicionar a sus emisoras no sélo como
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medios de comunicacidn, sino que también como espectaculos, profundizando sus
estrategias de negocios. Ello sento las bases para la configuracion de un mundo social y
laboral radiofénico mas vasto, complejo y heterogéneo, construido a partir de
negociaciones y estrategias que incluye a broadcasters, marcas comerciales, publicistas,
trabajadores técnicos, artisticos, funcionarios publicos y el publico que se acercaba a
presenciar los nuevos espectaculos, entre otros.

La decision de comenzar esta pesquisa a partir de la década de 1930 dialoga con
la percepcion historiografica de que se tratd del proceso de consolidacion de la sociedad
de consumo (Rocchi, 2017) y de modernizaciéon de las formas culturales nacionales,
donde la convergencia de medios coadyuvo a la transformacion tanto en la forma de
producir como de consumir ciertos productos culturales (Gil Marifio, 2015). Sin embargo,
es preciso preguntarse por las particularidades de ambos procesos respecto al desarrollo
de la radiofonia, poniendo de relieve los éxitos y fracasos, las negociaciones y estrategias
de los sujetos que la constituyeron como negocio y entretenimiento.

Es a partir del andlisis de ese mundo social que surge la hipdtesis de que la
radiofonia fue una arena de negociaciones y el escenario de proyectos cuyo €xito no
estaba del todo asegurado en los afios 1930, sino que en cierta medida estaba indefinido,
siendo mas bien un campo de experimentaciones en las dindmicas del mercado de
entretenimiento. Los afios 1930 también fueron un escenario de disputa sobre su forma y
caracter, de avances y retrocesos sobre sus formatos y contenidos, en el cual intervinieron
una multiplicidad de sujetos con intereses por veces contrapuestos y con un cumulo de
experiencias historicas especificas. Por tltimo, fue un mundo laboral heterogéneo donde
artistas de diferentes jerarquias debian adaptarse a las configuraciones del medio y
contribuir para moldearlo. Para finales de la década, las condiciones materiales, las
experiencias y los conflictos dentro de la radio van a ocupar un lugar importante en las
revistas de la época. Asimismo, los acontecimientos de esos ultimos afos van a sentar las
bases para impulsar, en 1940, la organizacion de las y los artistas en asociaciones que los
defiendan. En ese sentido, la pregunta por ese mundo social vuelve ineludible el anélisis
de ese colectivo especifico que son las y los artistas de radio. Se trata de pensar a dichos
sujetos como parte del mundo del trabajo con su propias experiencias y practicas (Mauro,
2018). Ello permite analizar otras experiencias de trabajo —alejadas del entorno fabril—
vinculadas al desarrollo del mercado de entretenimientos, con la particularidad de que se
trataba de una actividad que no siempre fue vista como trabajo por los propios sujetos

(Gonzalez Velasco, 2012; Ribeiro Veras, 2015; Schettini, 2012). Las pesquisas que han
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abordado el mundo artistico han hecho foco en las formas de organizacion gremial de
dichos colectivos, dejando de lado las condiciones laborales en las que diferentes artistas,
con diferentes trayectorias, llevaban adelantes sus trabajos en un nuevo medio como la
radiofonia. En ese sentido, esta tesis se nutre de la perspectiva thompsoniana que
privilegia el examen de la experiencia cotidiana laboral y extra laboral, los espacios de
sociabilidad, las costumbres y los valores compartidos que hacen al mundo del trabajo,
atenta a la complejidad y multidimensionalidad del proceso de identificacion social
centrado en la historia social (Eley, 2008; Thompson, 1963 y 1995; Scott, 1991).

Tal como los resultados inciertos de los tiempos de audiciones, en los que podian
aparecer grandes éxitos pero también efimeras celebridades, los proximos capitulos se
concentran en un proceso donde empresarios, publicitarios, artistas, funcionarios,
aficionados, entre otros, configuraron un mundo radiofénico complejo y lleno de
tensiones — como era la sociedad argentina de la década de 1930. Asimismo, cada uno a
su manera, se valio de experiencias, practicas y dindmicas de entretenimiento y
financiamiento previas para desarrollarla como negocio, medio de comunicacion y
entretenimiento, y asi transformo las practicas de consumo cultural existentes, ademas de

producir ciertas dinamicas especificas de trabajo.

Hoja de ruta

La tesis esta divida en tres capitulos que tienen como eje la radio como negocio,
la radio como espectaculo y la radio como lugar de trabajo, respectivamente. En primer
lugar y con el propdsito de abonar por una reconstruccion del medio atenta a las criticas
y conflictos que obstruian su desarrollo, el primer capitulo busca identificar las multiples
posibilidades y experiencias que permitia el formato radial en materia de entretenimiento
a principios de la década de 1930. Las estrategias de los empresarios para conseguir
financiar la actividad, a veces prescindiendo de la publicidad, iluminan la participacion
de multiples actores sociales en la configuracion de la radiofonia como un negocio, lo
que complejiza el analisis de su surgimiento y pone en cuestion la idea de que el medio
estuvo destinado al éxito desde el comienzo de su existencia. A partir de los articulos de
la prensa radial y los periddicos mas importantes de la época se propone caracterizar la
estructura comercial del medio, las estrategias delineadas por los broadcasters para

desarrollar la radiofonia en su formato comercial y los avances y retrocesos de algunas
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de esas dinamicas a partir de las criticas de las y los oyentes a través de la intermediacion
de la prensa especializada.

Por otro lado, la construccién de la radio portefia también implico la configuracion
de algunas de sus dindmicas vinculadas al espectaculo con la presencia de publico, como
una estrategia de negocios clave para el medio. Sin embargo, la presencia de ese publico
no estuvo planificada de antemano. Es por ello que el segundo capitulo analiza el origen
del publico radioescucha que asiste a las diferentes emisoras de diversas formas y su cada
vez mayor presencia a medida que el medio se consolida como entretenimiento. Los
broadcasters estuvieron abocados, durante toda la década, a pensar como ese heterogéneo
y ruidoso publico de carne y hueso accederia a €1, de una manera tal vez diferente a lo
que habian proyectado. En ese sentido, el espacio’ radial o radiofonico, es decir sus
nuevos edificios —junto a las inmediaciones y las configuraciones internas de los
mismos— fueron expresion no solo del negocio radial. Las transformaciones edilicias y
la incorporaciéon de nuevos salones durante todo el periodo iluminan las tensiones
resultantes del encuentro de un grupo heterogéneo de personas que, de diferentes
maneras, comenzaron a introducirse en ellas.

Por ultimo, toda la década de 1930 fue el periodo crucial de un largo recorrido por
las diferentes emisoras portefias, donde la experimentacion de los primeros afos dio paso
al desarrollo y consolidacion del medio, con sus formatos y programas bien definidos en
un formato comercial. En ese sentido, la participacion artistica era el pilar fundamental
del modelo de negocios basado en el espectaculo que los broadcasters supieron construir
durante toda la década. Es por ello que el tercer capitulo se centra en un conflicto
especifico sucedido entre artistas y la emisora municipal de la ciudad de Buenos Aires —
la primera estatal de la Argentina—en 1938. A partir de ese episodio se busca iluminar
las experiencias de trabajo de las y los artistas asi como también describir las
caracteristicas que el mundo artistico radial portefio habia adquirido. Fueron esas
configuraciones las que desataron el conflicto del afio 1938 y expusieron las
indefiniciones que ain presentaba el medio, lo cual motorizo, para finales de 1939, la
organizacion de varias asociaciones que buscaban defender a las y los artistas de radio.

Pero esta es otra historia....

9Algunos historiadores sociales han determinado que poner el espacio en el centro del analisis responde a
la busqueda de una mirada mas sensible y situada sobre los sujetos sociales, interrogando sobre el espacio
como una construccion social. (Caruso, 2019; Savage, 2011, Schlogel, 2007; Harvey, 1998).
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Por ultimo, las conclusiones retomaran los ejes de los capitulos para dar cierre a

algunos de los interrogantes que motorizaron esta tesis.
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CAPITULO 1

Ensayos: la configuracion comercial de la radiofonia

Los experimentos técnicos que llevaron al desarrollo de la radiofonia en los
primeros afios de la década de 1920 fueron impulsados por ingenieros, técnicos y curiosos
que encontraron en la telegrafia sin hilos!® un pasatiempo. Las primeras publicaciones
vinculadas a la construccion de equipos transmisores caseros llamaban a estos sujetos
“aficionados”, quienes usaban sus propios recursos para transmitir s6lo un par de horas
algunas piezas musicales. No obstante, con el correr de los afios, el mapa radiofoénico
porteiio se complejizd y aparecié una nueva forma de llevar adelante la actividad
utilizando dindmicas y componentes comerciales, principalmente por la presencia de
avisos publicitarios en las transmisiones para financiar sus actividades.

Los libros que recuperan la historia de la radiofonia comercial sefialan que la
primera emisora con el permiso de transmitir avisos publicitarios fue Radio Cultura,
propiedad de Federico Nicolas del Ponte (Agosti y Mastrini, 2009; Gallo, 1991;
Matallana, 2006). Fue ¢l quien formulo un pedido al Concejo Deliberante de la Ciudad
de Buenos Aires “para instalar en el distrito de la Capital Federal tres estaciones de
radiotelefonia™!!. El articulo 1° de la ordenanza aprobada el 13 de octubre de 1922
exponia que las estaciones estaban destinadas “exclusivamente a la difusion gratuita de
audiciones artisticas, musicales, cientificas e ilustrativas en general, intercalandose
anuncios de propaganda comercial estrictamente morales™!2.

El caso de Radio Cultura da cuenta que, en los primeros afios de la aparicion de la
radio las responsabilidades jurisdiccionales respecto a su funcionamiento no estaban del
todo claras. Mientras que el permiso de la utilizacion de las ondas era otorgado por el
Ministerio de Marina, la municipalidad era la encargada de permitir la instalacion de las
antenas y estudios en la jurisdiccion de la ciudad. Lo innovador de la ordenanza fue el
permiso para la incorporacion de avisos comerciales, la cual buscaba responder, en
principio, a la demanda del duefio de la emisora para financiar la actividad, siendo que
las audiciones debian ser gratuitas. Pero esa novedad en 1922 se volvid moneda corriente

a partir de finales de la década cuando el financiamiento por avisos comerciales comenzé

19 Forma en la que se conocio a la radiofonia en el periodo experimental.

!'Nota enviada por Federico N. Del Porte al Honorable Concejo Deliberante de la ciudad de Buenos Aires.
Expediente n® 783-P-1923. Honorable Camara de Diputados de la Nacion.

12 Version taquigrafica de sesion del Concejo Deliberante de la Ciudad de Buenos Aires, 6 de octubre de
1922, p. 2049.
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a ser el sistema que adoptaron los duefios de las emisoras para sostener la actividad, a
medida que la radiofonia se consolidaba.

Para 1938 una comisién encargada de investigar el funcionamiento de la
radiofonia argentina sefialaba sobre las primeras emisoras que funcionaron a comienzos

de la década del veinte:

“Ninguna de estas cinco emisoras tenia todavia una licencia oficial en forma para
su funcionamiento. Esto se explica por la novedad del servicio, no previsto, como
dijimos, en las disposiciones vigentes por entonces, lo que obligaba a un estudio
previo especial y cauteloso de las reglas y condiciones que habria de imponerse.”!3

Pero el estudio previo nunca se realizo y las reglas establecidas por los diferentes
poderes publicos resultaron ser débiles e ineficaces, principalmente las que respectan a la
incorporacion de avisos comerciales en las transmisiones. Asimismo, la “imprevision”
que sefiala el fragmento no solo se encontrd en las regulaciones de 1920 ya que las normas
de 1930 también resultaron ser demasiado endebles para una actividad que tomaba
multiples formas.

Sin embargo, esa heterogénea normativa, sumado al crecimiento cuantitativo de
aparatos de radio por un lado, y al desarrollo profesional del campo publicitario por el
otro, propicid el escenario ideal para que los duefios de las emisoras experimentaran
diferentes formas de llevar adelante la actividad. En otras palabras, la poca definicion de
la regulacion estatal abrié un abanico de posibilidades para quienes intentaban volver a
la radio un negocio, vinculado en ciertos momentos con la publicidad. Ello vuelve
relevante la pregunta por como fue el proceso por el cual se cred lo “comercial” de la
radio comercial y quienes estuvieron involucrados en él.

Los estudios clasicos sobre la historia de la radio identifican que la publicidad
pudo haber sido de gran relevancia para el desarrollo de la radiofonia comercial portena
(Gallo, 2001; Ulanovksy y otros, 2001) aunque en un comienzo coexistian tres sistemas
de explotacion diferente: mantenida por sus duefios, sin publicidad ni subvencion,
mantenida por el comercio de aparatos receptores y financiada por publicidad (Agosti y
Mastrini, 2009). Cecilia Gil Marifio (2015), por su parte, sefiala que eso es producto de la
presencia de una fuerte indefinicion en las primeras reglamentaciones sobre un modelo

econdmico para la radio.

13 Informe presentado por la Comision designada por el Poder Ejecutivo de la Nacion para la reorganizacion
de los servicios de radiodifusion. 1° de abril de 1939.
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En efecto, tal como demuestra un cuadro de la Direccién General de Correos y
Telégrafos en el semanario Caras y Caretas, las emisoras en el pais presentaban
concesionarios de multiples origenes y trayectorias. Este era una foto de la situacion
radiofonica del momento!* (ver cuadro en el anexo —n° 1).

Por un lado, hay una sola onda vacante, en un conjunto de tantas otras ya
adjudicadas en la ciudad de Buenos Aires que era la 280, 4 metros cuya sefal estaba
definida como LR1. Por otro lado, una de las emisoras no contaba con una denominacion
en la tabla debido a que el Poder Ejecutivo habia prohibido a todas las empresas
comerciales privadas el uso de la palabra “nacional como denominacion o titulo de
negocios™!? y ello habia repercutido en LR3 Radio Nacional, propiedad del comerciante
Jaime Yankelevich, que debia buscar otro nombre. Ademas de ¢él, diversos medios
graficos, casas comerciales, agentes publicitarios y el mismo Estado municipal eran parte
del fendmeno radiofénico que tuvo, durante toda la década de 1930, a la publicidad como
principal fuente de financiamiento. Fernando Rocchi, en su andlisis sobre el proceso de
profesionalizacion del mundo publicitario en nuestro pais, muestra como el menor costo
que significaba la publicidad en radio para las casas comerciales llevo a que estas Gltimas
comenzaran a desarrollar nuevas campaias a través del éter, en medio de los recortes
presupuestarios producto de la recesion econdmica (2017). En dicho proceso
sobresalieron dos formatos, la “tanda” y las “audiciones exclusivas”.

Pero mientras que la cada vez mayor presencia de publicidad despertaba criticas
en diversas esferas de la sociedad, los empresarios utilizaban los ingresos provenientes
de esos formatos para poner a prueba otras formas de hacer radio. Dicho de otro modo,
los primeros afios de la década del treinta se caracterizaron por la improvisacion y
experimentacion de diferentes productos radiales. Dicha posibilidad estaba marcada por
el propio estado de la radiofonia en los primeros afios de la década de 1930, con una
regulacion débil para la actividad y la superposicion en las dreas gubernamentales que la
debian controlar. Especificamente entre 1931 y 1933 la situacién del éter nacional

presentaba deficiencias en varios aspectos técnicos que la perjudicaban, principalmente

14 «“Nomina de las estaciones de radiodifusion con los nombres que les han sido aprobados” Caras y
Caretas, 4 de marzo de 1934, n° 1870.

15 «A Radio Nacional afectarfa un nuevo decreto del Poder Ejecutivo”, Antena, 26 de mayo de 1934, n°
170.
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en lo referente a la calidad de las transmisiones por las interferencias y los ruidos

presentes en el “espectro radioeléctrico™!

, que era de dominio publico.

La radiofonia era, para ese momento, un invento que aglutinaba problemas
técnicos e indefiniciones legales. Indagar en esos primeros afios de la actividad radial es
relevante para entender que los broadcasters crearon un formato radial comercial que no
estuvo siempre destinado al éxito. Asimismo, y aunque Jaime Yankelevich fue uno de los
empresarios mas importantes en la materia (Matallana, 2017), es necesario recuperar la
iniciativa de otros empresarios de radio en el contexto de la interaccién con otros actores
que, en su conjunto, se vincularon y negociaron para convertir la radiofonia en un negocio
con ciertas caracteristicas particulares hacia finales de la década del treinta.

(Qué acciones llevaron adelante los duefios de las emisoras para atraer la
publicidad y desarrollar el negocio radial? ;coémo convivid con otras estrategias
comerciales que se vinculaban con la radiofonia al mismo tiempo que buscaban
financiarlas? ;cémo interactuaban con otros actores sociales? ;qué papel jugo la prensa
radial en este proceso?

Este capitulo se dedica a examinar las multiples posibilidades y experiencias que
permitia el formato radial en materia de entretenimiento y las estrategias de los
empresarios para conseguir financiar la actividad, a veces prescindiendo de la publicidad.
Estas nuevas experiencias iluminan la participacion de multiples actores sociales en la
configuracion de la radiofonia como un negocio, lo que complejiza el andlisis de su
surgimiento. Luego se centra en el desarrollo del mundo radial a partir de 1933. La
licitacion de la tiltima onda que quedaba sin concesionarios en la jurisdiccion de la Capital
Federal permite analizar las dificultades que presenta el negocio de la radio para ese
momento. El mejoramiento técnico, edilicio y artistico articula empresarios de radio,
marcas comerciales y un starsystem que cada vez se consolida méas. Por ultimo, aborda el
impacto que las transformaciones edilicias tuvieron en el desarrollo de la radio como un
espectaculo donde el starsystem junto a las marcas comerciales va a configurar una
estrategia de negocios que determina las ganancias y la popularidad de las emisoras hacia

finales de la década.

16 g Espectro Radioeléctrico es un recurso natural, de caracter limitado, que constituye un bien de dominio
publico, sobre el cual el Estado ejerce su soberania. Es asimismo, un medio intangible que puede utilizarse
para la prestacion de diversos servicios de comunicaciones, como es el caso de la radiofonia. Ver:
https://www.enacom.gob.ar/-que-es-el-espectro-radioelectrico- pl117
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“Fomentando el broadcasting”. El papel de las marcas comerciales y la prensa radial

en la construccion del negocio de la radio

El mundo constituido en torno a la radio a comienzos de los treinta era
especialmente dindmico. Con su surgimiento también aparecieron revistas que buscaban
traducir la novedad del momento a sus nuevos consumidores, los y las oyentes de radio
(Matallana, 2006). Todas ellas tuvieron un rol sumamente importante en el delineamiento
de los nuevos héabitos de consumo y entre sus paginas tuvieron lugar las principales
disputas respecto a su funcionamiento y las regulaciones pendientes por parte del Estado
(Gil Marino, 2015). Asimismo, la prensa que se ocupaba de la radio presentaba en sus
paginas diferentes discursos sobre un mismo problema. Mientras se elogiaban ciertas
emisoras, se criticaban los bajos niveles artisticos de la programacion. Junto con las
discusiones estéticas y las criticas al bajo nivel de los programas, los redactores debieron
construir un pacto de lectura que incluyera los intereses de quienes compraban la revista
(Martinez Almudevar, 2021; Pereira, 2017). No obstante, diversos articulos evidencian
las intervenciones que ellas hacian respecto a la configuracion del negocio de la radio, los
cuales solian ser contradictorios entre si.

Una de las primeras revistas dedicada exclusivamente al mundo radial fue Antena
creada por Jaime Yankelevich, duefio de LR3 Radio Nacional (Matallana, 2006). Inici
su tirada el 23 de mayo de 1931 con 17 paginas y la primera de ellas, en forma de portada,
contenia en el centro una fotografia de Ada Falcon!?, con un epigrafe que informaba que
se desempefia en la emisora Splendid. En la programacion de la semana informaba sobre
el programa artistico de 11 estaciones de radio y entre algunos de sus articulos se
comentaba la organizacion del programa Antwater Kent. Ademas, contenia una entrevista
al presidente de la Asociacion Nacional de Broadcasters sobre la labor a futuro de la
organizacion, la cual todavia no se habia terminado de constituir como tal legalmente.

Segiin Andrea Matallana, Antena “difundia las actividades artisticas de su emisora
y ejercia gran influencia en el mercado” (Matallana, 2006; p. 57). Pero algunos articulos
dejan ver otras intervenciones de la revista sobre la radio. En el cuarto ejemplar, por

ejemplo, se puede leer de una pagina a la otra los siguientes titulos: “Uso y Abuso”, “Algo

17 Ada Falcon fue la tercera cancionista de tango en grabar un disco junto a la orquesta de Osvaldo Fresedo,
en 1925. Para comienzos de la década de 1930 ya habia debutado en mas de tres emisoras de la ciudad de
Buenos Aires y grabado mas de 15 discos. Ver: https://www.todotango.com/creadores/biografia/148/Ada-
Falcon/
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de improvisacion y mucho de responsabilidad, son las condiciones de éxito del
broadcasting. Manifestaciones de Alfredo Dougall, propietario de L R 5 Radio
Excelsior”, “Geniol ofrecera sus audiciones todas las noches por radio Excelsior” y por
ultimo “Fomentando el Broadcasting. Audiciones especiales ofrecidas por varias firmas

918

de plaza”'®. En todos ellos el tema es el mismo: la publicidad de radio. En primer lugar,
el tan llamativo “Fomentando al Broadcasting”, el primero de varios articulos que se
suceden en numeros posteriores, donde la revista argumentaba que las llamadas
“audiciones especiales” (las audiciones ofrecidas por Geniol mencionadas mas arriba son
un ejemplo de ellas), es decir programas artisticos financiados —y mas de una ocasion
también producidos—por las marcas comerciales, son la clave del éxito de las emisoras.
Gracias a estos formatos, las mismas podian contar entre sus programaciones con grandes
artistas y orquestas, lo que elevaba la calidad de sus transmisiones. En segundo lugar, y
compartiendo el mismo ejemplar se hallaba la columna titulada “Uso y Abuso”, donde la
revista criticaba la cada vez mayor cantidad de “avisos en colectividad”. Hasta los propios
artifices del negocio tenian sus discusiones al respecto. El director de Radio Cultura,
Enrique del Ponte, sefialaba que “...no es pués (sic), una cuestion de palabra (...) sino el
farrago de distintos avisos que obliga al oyente a escuchar sistematicamente la
recomendacion del mejor aceite, tras la del insuperable cigarrillo, el eficas (sic) laxante,
etc”!®. Ello da cuenta del problema que suscitaba a las y los radioescuchas la cada vez
mayor cantidad de avisos comerciales entre programa y programa. Mientras que la
“audicion especial” elevaba la calidad artistica, los avisos comerciales sueltos generaban
molestias en las y los oyentes y generaban criticas en la prensa.

La reiteracion que Antena hacia en los nimeros siguientes sobre la importancia
del comercio para la “cruzada en pro del mejoramiento del broadcasting” permite pensar
en que se trataba de una operacion desde la revista para impulsar la cada vez mayor
participacion de las firmas en el armado de mejores programas radiales. Su intervencion
como un actor mas en el desarrollo de la radio como negocio podia deberse al origen
mismo de la revista: al final de cuentas su creador era un empresario de radio que se
beneficiaba de dicha campana. Pero la misma iba mas alla de LR3 Radio Nacional porque
las notas vinculadas al fomento de la broadcasting hacian alusion a programas y

decisiones de indole publicitaria que tenian lugar en otras emisoras, lo que vuelve mas

18 “Fomentando el Broadcasting. Audiciones especiales ofrecidas por varias firmas de plaza”, Antena, 13
de junio de 1931, n° 4.
19 “Orientaciones sobre el broadcasting”, Antena, 18 de julio de 1931 n° 9.
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compleja su interaccion en ese mundo. Ese fue el caso de LR4 Radio Splendid, emisora

que en julio de 1931 y araiz de una serie de criticas emitidas por diversos diarios portefios:

“...ha suspendido totalmente la propalacion de avisos sueltos durante sus
audiciones de la noche, las que estaran divididas en periodos de un cuarto, media
y una hora, con lo que se ganard mayor cantidad de oyentes, ya mal dispuestos
contra los avisos sueltos pasados en partidas de siete y hasta diez frases de
distintos productos, con lo que es de esperar se obtendrd para los anunciantes
mayores beneficios comerciales en su publicidad.”?°

La decision es contundente. Los programas de la noche son los de mayor
popularidad y audiencia, pero la estrategia comercial de Radio Splendid busca no solo
volver mas eficaz la publicidad de sus anunciantes, sino que también “ganar mayor
cantidad de oyentes”, aunque eso signifique una disminucion en los ingresos de la
emisora.

Este nuevo formato publicitario mejoraba la calidad de las programaciones al
contratar elencos artisticos y orquestas cuyos contratos eran imposibles de costear para
los broadcasters en ese primer momento. En esta primera etapa lo importante era quién
auspiciaba el programa y no tanto quienes actuaran en é€l, las publicidades y columnas
que informaban sobre las audiciones especiales hacian hincapié en la importancia de la
marca comercial y sobre el elenco artistico bastaban solo algunos elogios generales,
situacion que va a tener su transformacion para mediados de la década.

Mientras que los formatos que vinculaban publicidad y radio se afianzaban, los
duenos de las emisoras pusieron a prueba otras formas de llevar adelante la actividad que
no dependiera exclusivamente de las marcas comerciales. En ese sentido, el mundo de la
radio en los primeros afios de la década de 1930 presentaba el dinamismo y la indefinicion
necesaria para que los duefios de las emisoras ensayaran nuevos programas y formatos.

Uno de ellos fue lo que se conocié como “horas alquiladas” donde el broadcaster
ponia un precio por cierta cantidad de horas que cedia a quien quisiera pagarlo. Segun los
magazines de la época, se trataba de un negocio para la emisora que conseguia un ingreso
mas para el funcionamiento del medio, pero al mismo tiempo generaba un perjuicio en el
nivel artistico del mismo?!. Quienes alquilaban esas horas no eran expertos en radiofonia

ni buenos artistas, y quienes publicaban las criticas en las revistas se preguntaban por la

20 «“Una nueva etapa inicia el broadcasting en materia de publicidad. Tal es la afirmacion que nos hiciera
llega el ingeniero Antonio Devoto durante nuestra entrevista”, Antena, 11 de julio de 1931, n° 8.
21 “Horas alquiladas, ¢contribuyen a mejorar las transmisiones?”, Antena, 20 de febrero de 1932, n°® 40.
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“responsabilidad moral” de quienes se ponian frente a ¢él. Aunque dicho formato no se
extendio en el tiempo —para mediados de 1932 ya no se informaba sobre ellas—su efimera
presencia y las criticas por su mala organizacion dan cuenta del nivel de improvisacion
que tenian algunas de las estrategias que los duefios de las emisoras probaron para
aumentar los ingresos del medio.

En realidad, alquilar el micréfono al mejor postor perjudicaba a las emisoras
debido a que también impactaba en la forma de publicitar los productos y en la cada vez
menor audiencia que queria escuchar esos programas. A pesar de que al duefio de la radio
no le insumia ningun gasto el alquiler de las horas, perjudicaba los ingresos provenientes
de la publicidad, y ésta era mas importante que cualquier otro formato posible. Este fue
otro factor por el cual la experiencia de las “horas alquiladas” se desvanecio gradualmente
en los meses siguiente. No obstante, la iniciativa de los empresarios de establecer nuevos
formatos seguia activa y hasta buscaba expandirse por otros formatos mds tradicionales
en el mercado de entretenimientos.

Hacia finales de 1932 varias emisoras pusieron en marcha un nuevo formato radial
con el cual no solo diversificar el financiamiento del medio sino también vincularse con
otros formatos del mercado del entretenimiento. Este fue denominado “combinaciones
radioteatrales” lo que no era mas que trasladar el micr6fono a una sala de teatro y
transmitir desde alli, con publico, algunos programas radiales. De esa forma, los
empresarios cobraran una entrada de 50 centavos por seccion a quienes quisieran
presenciar la transmision al mismo tiempo que seguian irradiando avisos comerciales para
quienes escucharan a través de los radiotransmisores®2.

La prensa radial, especialmente Antena, fue muy critica con este nuevo formato:

“Por atender la visualidad del espectaculo, aspiracion que se satisfizo en forma
muy vejatoria, se descuido en absoluto la audicion radiotelefonica, pretendiendo
con ello someter al oyente a una extrafia tortura, al propio tiempo que se le
colocaba en un plano subalterno.”??

Para la revista, el sostén de la radio eran los radioescuchas, quienes elegian
sintonizar la emisora pretendida, y a quienes estaba dirigida la publicidad de las diferentes

firmas comerciales. Pero con las combinaciones radioteatrales se cambiaba el foco y se

22 “Es de mal gusto cortar determinados nimeros para pasar anuncios”, Antena, 22 de octubre de 1932, n°
75.

23 “La indiferencia y el aburrimiento se acenttian en el espiritu del radioescucha”, Antena, 22 de octubre de
1932,n°75.
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presentaba un formato que priorizaba a las y los asistentes en las salas y no a quienes
escuchaban detrds de los parlantes. La misma sensacion tenian los radioescuchas que

escribian cartas a la revista para denunciar situaciones como:

“...En el teatro San Martin también hacen de las suyas. Ahora han tomado la
costumbre de interrumpir los nimeros para intercalar avisos; hay muchas veces
que una pieza magistral es interrumpida tres veces para intercalar avisos, lo que
quiere decir que ahora los radioescuchas somos las sobras. Se cuida con mas
preferencia al que va a pagar cincuenta centavos por seccion.”?*

La revista exponia de primera mano las impresiones de un radioescucha sobre el
formato de las combinaciones. Aunque muchas veces estas eran inventadas por las
revistas de forma discrecional, la publicacion del autor y direccion de quien la escribe da
cuenta de que podria tratarse de una carta real.

Lo mismo sucedia con los propios artistas. Antena habia adoptado un lugar de
interlocutor valido con los diferentes sujetos perjudicados con este nuevo formato y
ademads de defender al publico radioescucha, exponia las opiniones de los artistas que se
habian negado a participar de “la novedad” del formato. El cantor Charles Gray explicaba
que no participaba de las combinaciones radiales porque “creo que la actuacion de un
artista en la escena combinada le resulta mas bien perjudicial, pues si se esmera por lograr
el efecto para el publico asistente, con toda seguridad que los radioescuchas no quedaran
muy satisfechos™?°. Nuevamente el problema de dejar de lado la transmision radial y por
consiguiente al radioescucha.

Al igual que el “alquiler de horas”, las combinaciones no tardaron en desaparecer.
Segun algunas pequeias notas, las condiciones técnicas de las transmisiones eran de baja
calidad, al igual que los microfonos utilizados por los artistas®®. Eso hizo que muchas
funciones carecieran del publico necesario en las salas para sostener el espectaculo, y
poco a poco los empresarios de radio terminaron sus acuerdos con los teatros®’. En el
ultimo niimero del afio 1932, Antena catalogaba de “exceso de fantasia™?® los intentos de

los empresarios de llevar la radio al teatro. Pero no era fantasia lo que motivaba a los

24 “Lo que opina un radioescucha de las combinaciones radioteatrales”, Antena, 22 de octubre de 1932, n°
75.

2 “Opina un artista sobre el radioteatro”, Antena, 26 de noviembre de 1932, n° 80.

26« que faltaba”, Antena, 26 de noviembre de 1932, n° 80.

27 “Gran acierto ha tenido Radio Fenix al suspender sus transmisiones desde el Cine Teatro Astral”, Antena,
22 de octubre de 1932, n°® 75.
28 «La falta de prevision y el exceso de fantasia”, Antena, 31 de diciembre de1932, n° 85.
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duefios de las radios. La configuracion de la radiofonia durante esos afios les permitid
poner a prueba diferentes formatos que buscaban dos objetivos. Por un lado, encontrar
nuevas alternativas de financiamiento ademas del publicitario. Por el otro, expandir su
programacion a otros espacios del mercado de entretenimiento como lo fue el teatro, cuyo
crecimiento en la década del veinte se vio afectado por la crisis econdmica de 1929
(Gonzalez Velasco, 2012).

Para el magazine, la clave del éxito era la vinculacion entre radio y publicidad.
Los titulares celebratorios de los acuerdos entre las marcas y los empresarios de radio,

exponen su posicion de forma tajante:

“Otra conquista de la radiodifusion. Una nueva entidad comercial viene a sumarse
a las que desde hace largo tiempo fomentan el broadcasting”, “Es necesaria,
también, la colaboracion del anunciante para el mejoramiento de la radio”, “La
hora Cafiaspirina, brillantisima resulto la inauguracion de estas interesantes
audiciones por LR4 Radio Splendid”.

El ultimo titular de la seleccion anterior da cuenta del peso que las marcas, como
Cafiaspirina, comenzaban a tener en la produccion de programas que no tardaban en
volverse populares. En ese sentido, la experiencia de las horas alquiladas y de las
combinaciones dan cuenta no so6lo de la capacidad de accion que los empresarios de radio
tenian a principios de la década de 1930, sino que también evidencian como dicho proceso
sirvié de aprendizaje para identificar cudl era el formato mas exitoso y redituable para la

radio: su vinculacion con la publicidad.

Los empresarios y sus estrategias. Los nuevos espacios de la radio y la consolidacion

del starsystem radial

El Gltimo nimero de Antena de 1932 también hacia foco en las transformaciones
técnicas que habian mejorado las transmisiones radiales durante todo ese afio. Para la
revista las mejoras técnicas marcaban su consolidacion?®, a pesar de las “contrariedades
que también se experimentaron”, haciendo referencia, principalmente, a las
combinaciones radioteatrales. No obstante, los cambios y las innovaciones aplicadas

durante 1932 fueron minimas a comparacion que lo que sucederia en los afios siguientes.

29 «E] afio que termina”, Antena, 31 de diciembre de 1932 n° 85.
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El afio 1933 comienza con una noticia de la que Antena se hace eco. Se tratd de la
decision del Estado Nacional, por medio de la Direccion Nacional de Correos y
Telégrafos de licitar la onda 280, 4 metros®®, vacante en el dial. A diferencia de los
permisos hasta ese momento, la licitacion plblica permitia, a quien obtuviera la onda, la
posibilidad de usufructuarla por 15 afios®!. Sin embargo, la licitacion tenia un objetivo
indirecto que era la construccion de un transmisor y una emisora que fuera propiedad de
Estado Nacional. En otras palabras, el decreto de la licitacion establecia que la empresa
ganadora del concurso debia construir dos transmisores (uno de onda corta y otro de onda
larga) gratuitamente para el Estado lo que da cuenta del reconocimiento de la
potencialidad de la radio como medio de comunicacién no s6lo para los empresarios
privados, sino que también para las propias autoridades nacionales®2,

A diferencia de lo que proponia ese decreto, las emisoras que funcionaban en 1933
lo hacian a titulo precario, como habia establecido el decreto del 29 de abril de 1929.
Dicha norma habia cancelado la posibilidad de peticionar por nuevas ondas, y la tnica
forma de hacerlo desde ese momento era a través de las aperturas a concurso publico por
parte del Estado. A ello se le sumo la prohibicion de crear nuevas frecuencias mas que
las existentes hasta ese momento, lo que dejaba a la onda 280, 4 metros como la tinica no

133. Como secuela de esa medida se

adjudicada en la jurisdiccion de la Capital Federa
estabilizo la aparicion y desaparicion de estaciones durante la década de 1930 (Gallo,
2001). Pero esta diferencia evidenciaba una relacion contractual mas débil entre el
concesionario de la onda que la adquiria por titulo precario y el Estado, ya que este tltimo
podia declararla caduca en cualquier momento, y eso a pesar de pagar lo dispuesto por la
Direccion, que eran unos 5.000 pesos moneda nacional por afio®*.

El efecto que esta noticia tuvo en el mundo radial fue la “precipitada” reunion de
los “broadcasters”, quienes decidieron formar un frente inico para velar por los intereses

constantemente amenazados*®. Las diferencias en el tipo de acuerdo contractual entre sus

titulos precarios y la licitacion publica de la onda de 280 metros motivo la organizacion

30 «La onda de 280 metros resolvio el gobierno sacarla a licitacion”, Antena, 21 de enero de 1933, n° 88.
31 “La emisora de la onda 280, 4 metros dice que empezara a funcionar en la primera quincena del mes de
abril”, Antena, 29 de septiembre de 1934, n° 188.

32 «La onda de 280 metros resolvié el gobierno sacarla a licitacion ”, Antena, 21 de enero de 1933, n° 88.
33 Reglamento de Radiocomunicaciones. 1933.

34 “Renovacién de licencias para funcionamiento y explotacion de estacionas radiotelefonicas”, Antena, 11
de julio de 1931, n° 8.

35 «Se pretende hacer revivir la Asociacion Nacional de Broadcasting”, Antena, 21 de enero de 1933, n
88.

o
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de los empresarios de radio. La fundacién oficial tuvo lugar un mes después, el 11 de
marzo de 1933, con una asamblea en la que se aprobaron los estatutos y se eligieron a las
autoridades. El consejo directivo de la Asociacion de Broadcasters Argentinos quedd
constituido de la siguiente manera: Presidente, D. Alfredo Schroedeer (LR2 Radio
Argentina); vicepresidente, Antonio C. Devoto (LR4 Radio Splendid); secretario, José A.
Zatzkin (LS10 Casa América); tesorero, Jaime Yankelevich (LR3 Radio Nacional), y
vocales titulares los sefiores: A. B. Dougall (LRS5 Radio Excelsior), Alfredo G. Pérez (LS8
Radio Stentor) y Fernando Maliandi (LT1 Radio del Litoral); vocales suplentes, sefiores:
Ricardo Bernotti (LS6 Radio del Pueblo), Vicente Reisse (LS9 La voz del aire), Luis
Maunier (LV2 Radio Central Cordoba); revisores de cuentas, sefiores: Teodoro Prieto
(LS2 Radio Prieto) y José L. Stahlberg (LS10 Casa América)*®. Todos ellos eran duefios
o colaboradores de las principales emisoras de la ciudad de Buenos Aires, Rosario y
Cordoba que buscaban volverse interlocutores validos con los poderes publicos en sus
diferentes jurisdicciones para lograr el “progreso técnico y artistico del medio™’. Una de
sus primeras acciones fue hacer llegar observaciones preocupantes a la Direccion de
Correos y Telégrafos sobre los peligros de la licitacion publica de la onda 280,4 mts3®.
En esos comentarios, la Asociacion advertia las posibilidades de que el capital extranjero,
precisamente norteamericano, ingresara al negocio radiofonico argentino. A diferencia
de lo que sucedia en otras industrias como la discografica y la cinematografica (Cafiardo,
2017; Calzén Flores, 2021; Gil Marifio, 2015; Kriger, 2018), en términos financieros, la
radiofonia en Argentina habia sido desarrollada integramente por capitales nacionales.
Aunque las influencias culturales y los contenidos de sus programas se basaran en
productos provenientes de los Estados Unidos, principalmente de Hollywood (Karush,
2015) las producciones también eran realizadas por artistas nacionales y como vimos
antes, costeadas gracias a las firmas locales de productos y servicios. Hasta un segmento
muy importante de aparatos de radio era fabricado integramente de forma local, como

evidencia la actividad de la Sociedad Anonima Radio Prieto, propiedad de Teodoro

36 «“_a Asociacion Nacional de Broadcasters argentinos quedo legalmente constituida en reciente asamblea,
Antena”, 11 de marzo de 1933, n° 95. La pertenencia institucional es una elaboracion propia.

37 «La Asociacion Nacional de Broadcasters argentinos quedo legalmente constituida en reciente
asamblea, Antena”, 11 de marzo de 1933, n° 95.

38 «Ante una posible intervencion del capital extranjero, se han hecho observaciones muy atinadas a la
direccion general de Correos y Telégrafos”, Antena, 15 de abril de 933, n°® 100.
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Prieto, que para 1934 habia fabricado tres transmisores de radio para diferentes
emisoras®.

De esa forma, el afio 1933 presentaba un dinamismo que contrastaba con los afios
anteriores. La nueva frecuencia y la defensa de la radiofonia explotada por capitales
nacionales eran algunas de las preocupaciones que circulaban por las cabezas de los
empresarios de radio, pero eso no era todo. A los mejores transmisores y nuevos equipos
traidos desde Europa*’, los empresarios aplicaban una innovacion mayor: la mudanza de
sus estaciones a edificios modificados para las formas que adoptaba la actividad radial.

La revista Antena también se habia transformado acorde a las nuevas formas de
que adoptaba la radio. Desde sus comienzos en 1931 habia aumentado la cantidad de
paginas que tenia cada ejemplar y habia triplicado sus ventas*!. Asimismo, de a poco, los
articulos y las pequenas columnas fueron ilustradas con las fotografias de los artistas a
quienes hacian referencia. Ya existia desde sus comienzos una seccién que mostraba a
diferentes orquestas y elencos artisticos, pero fue cada vez mas comun ver entre las
diferentes paginas algunas imagenes que ilustraban las noticias del medio. Dicha
estrategia de visualizacion (Palmas Dos Santos, 2018) se condice con la cada vez mayor
popularidad de cierto grupo de artistas. Las fotografias eran utilizadas por los editores
para hacer conocer a los astros y estrellas de la radio, pero también permitian moldear
una imagen sobre las emisoras, que los propios empresarios podian usar a su favor y hasta
destinaban ciertos espacios dentro de ellas para configurar sus propias estaciones de radio
como un producto mas de ese nuevo negocio radial.

El 20 de mayo de 1933 Antena informaba la inauguracion, esa misma noche, del
nuevo edificio de LR3 Radio Nacional en la calle Belgrano junto con su nuevo
transmisor*?. Se tratd de la primera inauguracion de un edificio acondicionado para la

misma, pero no la unica del periodo*, como veremos mas adelante. En relacion al

3% Uno de ellos estaba destinado a ser el nuevo transmisor de la emisora homénima, inaugurado el 5 de
mayo de 1934.

40 “Intensa actividad industrial y gran organizacion en materia de broadcasting”, Antena, 17 de octubre de
1931 n°22

41 Al finalizar 1931 el namero de ejemplares vendidos era 25.000 y para finales de 1932 el nimero ascendia
a 93.000 ejemplares. Antena, 31 de febrero de 1932, n° 85.

42 “No cuenta con precedentes en la historia de la radio la fiesta realizada el sibado en LR3 RADIO
NACIONAL, con motivo de la inauguracion de su nuevo y soberbio edificio ”, Antena, 24 de mayo de
1933, n° 108.

43 En los primeros dias de julio se conoce la noticia de que tanto Radio Excelsior como Radio Splendid
estan a punto de inaugurar nuevos transmisores para sus emisoras. En octubre Radio Fenix inaugurd su
nuevo edificio y a partir de ese momento varias van a ser las emisoras que mejoren sus transmisores y
comiencen a acondicionar construcciones enteras para sus radios. Ver La cancion Moderna n® 290.
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argumento anterior, lo interesante de la cobertura del evento es el articulo dedicado a “Esa
escalerita, que se hara historica™*. Segtin la cronica se trataba de un lugar que “promete
ser historico en los documentos graficos dedicados a la Radio” (ver anexo — n° 2).

Dos numeros después, el magazine volvia a publicar que “...también Fresedo y
sus muchachos eligieron la escalerita que se hard historica, para hacer unas gallardas
siluetas™. La construccion discursiva de Anfena vinculaba un lugar especifico dentro de
una emisora especifica con las y los artistas que la frecuentaban. Si recordamos que dicha
revista era propiedad del mismisimo duefio de la afamada escalerita, podemos suponer
que esos elogios era una estrategia editorial que buscaba consolidar un starsystem propio
de LR3 Radio Nacional, pero también evidencia la configuracion de uno especificamente
radial.

Otras estrategias publicitarias que tenian como centro la propia radio se sumaron
a esos espacios de exposicion publica de los elencos artisticos y a las fotografias presentes
en las diferentes revistas de espectdculos. Las marcas comerciales y sus propuestas
publicitarias también contribuyeron a la configuracion del starsystem radial en primer
lugar, y de los espacios especificos para su exposicion, en segundo.

El formato de las anteriormente mencionadas “audiciones especiales” o luego
conocidas como “audiciones exclusivas” adquiri6 una mayor relevancia con la llegada
del Jabon Lux de Lever Brothers, en 1934. Segtn el historiador Fernando Rocchi esta

empresa:

“produjo un fenomeno radial exitoso al apelar a celebridades locales, ademas de
las de Hollywood, en sus avisos. Estos nuevos productos desembarcaron en el
mercado argentino en 1930, con una campafia que presentaba una muestra de
glamour; posteriormente se utilizé un emblema que se volvié muy popular por su
apelacion a las actrices de cine: “9 de cada 10 estrellas usan Lux”, lanzada por la
J. Walter Thompson.” (Rocchi, 2017, p. 105)

Con esa nueva estrategia comercial, que no solo fue adoptada por Jabon Lux
durante la década de 1930, el starsystem comenzd a tener un peso cada vez mas
importante en la radio en general y en las audiciones exclusivas, en particular. Dej6 de
ser solo importante la marca, y se comenz6 a publicitar también quiénes iban a participar

en las audiciones. Mientras que en los primeros afios de la década de 1930 se destacaban

44 «Ega escalerita, que se hara histérica”, Antena, 24 de mayo de 1933, n° 108.
45« .también Fresedo y sus muchachos eligieron la escalerita que se hard historica, para hacer unas
gallardas siluetas”, Antena, 30 de mayo de 1933, n° 110.
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las columnas cuyos titulos anunciaban “Audiciones Palmolive”, “Audiciones Vino Toro”,
“Programa Perfumerias Griet”, a partir de los anos 1933 y 1934 especificamente, el foco
de dichos articulos pas6 a estar en las y los artistas que se contrataban para dichas
audiciones. Es el caso por ejemplo de la columna titulada “Ada Falcon, ya restablecida
del accidente sufrido REANUDO EL MIERCOLES ULTIMO SU ACTUACION EN EL
PROGRAMA LR34 la cual presenta una fotografia de la artista y recién en el segundo
parrafo se menciona su participacion en las audiciones de la perfumeria Griet. Ese cambio
en la comunicacion de la aparicion de las y los artisticas, desplazando la mencion de la
marca auspiciante sumado a los nuevos espacios en algunos edificios como el de Radio
Nacional para publicitar a los elencos, no s6lo perseguia el objetivo editorial de configurar
y consolidar el starsystem radial de la época (Calzon Flores, 2012, 2021). Los empresarios
de radio también buscaban posicionar a sus emisoras como las mas importantes en
términos artisticos ademas de técnicos, y asi conseguir mas y mejores anunciantes. De
esa forma, las emisoras construyeron dos tipos de publicidad sobre si mismas: las que
aparecian en las revistas radiales y de espectaculos vinculadas a esos propdsitos, y las que
aparecian en las revistas vinculadas al campo publicitario. Sobre estas ultimas resultan
llamativas las publicidades presentes en la revista [IMPETU. Una revista de propaganda
y ventas*’. La misma, argumenta Rocchi, surgio en un momento en que los publicistas
vieron con alarma la disminucién de los recursos dedicados a la propaganda producto de
la crisis econdmica de 1930. En ella el lugar de la publicidad radiofénica, su aumento en
las transmisiones y las discusiones entre los publicistas sobre como generar un buen
formato en el nuevo medio ocupaban varias paginas en los diferentes nimeros. Asimismo,

aparecian pequefias columnas informativas como la siguiente:

“Radio Fénix, L. R. 9- Programa de las transmisiones del mes de noviembre de
1933- Los numeros a propalarse en todo un mes presentados en forma ordenada y
atrayente. Excelente fuente de informacién para el anunciador que quiere saber
con qué elementos artisticos cuenta la estacion.”*?

46 «Ada Falcon, ya restablecida del accidente sufrido REANUDO EL MIERCOLES ULTIMO SU
ACTUACION EN EL PROGRAMA LR3”, Antena, 21 de julio de 1934, n® 178.

47 Segiin Fernando Rocchi la revista surgié en un momento en que los publicistas vieron con alarma la
posible disminucion de los recursos dedicados a la propaganda y puso especial énfasis en explicar las
razones para impedir ese desenlace. En su niimero inaugural intentaba mostrar la existencia de un campo
propio conformado por expertos de calidad; expresaba el deseo de ser un nexo entre el mundo de las
agencias y los fabricantes, mientras advertia a aquellos que consideraban la publicidad como una actividad
que no necesitaba de preparacion y capacitacion (Rocchi, 2017: p 102).

48 «Acaba de publicarse”, Impetu. Una revista de propaganda y ventas, noviembre de 1933, n° 5, afio 1.
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De esa forma, la revista exponia los recursos que podian ser utilizados por los
anunciadores para contratar los mejores servicios en materia de publicidad radial. Los
“elementos artisticos” podian ocupar un lugar relevante a la hora de decidir por cuél
emisora transmitir sus anuncios y audiciones exclusivas, pero no era la unica
caracteristica que se tenia en cuenta. Las propias estaciones de radio desplegaron una
estrategia publicitaria que buscaba resaltar, ademas de la jerarquia de sus elementos
artisticos, la potencia de sus transmisores y la calidad de su sonido.

La publicidad de LR9 Radio Fenix (ver anexo — n°3) presente en el ejemplar de
Impetu correspondiente al mes de noviembre de 1935 resalta “el equipo transmisor de
mayor potencia que el anterior” y vuelve a mencionar la jerarquia de los artistas que
trabajan en ella. Por otro lado, LS8 Radio Stentor (ver anexo — n° 4) construye su
estrategia a partir de los elementos técnicos que presenta la emisora: alcance, el tipo de
transmisor y modulacién para “asegurar a los sefiores comerciantes la mas eficaz
inversion en su publicidad radiofonica™®. Ambas publicidades resultaban atractivas a la
vista de quienes leian la revista ya que el formato de los articulos y las columnas a su
alrededor eran mas bien sobrios, con pocas fotografias e ilustraciones. Hasta las
publicidades de otros productos eran por lejos mas simples y menos vistosas. En otras
palabras, la estética de los anuncios de las diferentes estaciones de radio y su foco puesto
en las innovaciones técnicas y en la capacidad de comunicacion con la reiterada imagen
de un mundo con una antena, configuraba una imagen moderna del medio (ver anexo —
n°>5).

Para 1935, LR4 Radio Splendid publicaba en /mpetu un aviso en el que celebraba
que 54 avisadores eligieran a la emisora para hacer “buena y verdadera publicidad de
radio”™". La cada vez mayor cantidad de receptores de radio®!, sumado a la regulacion
estatal sobre el funcionamiento del medio y de la publicidad en radio y a la
profesionalizacion del campo publicitario permitieron la articulacion exitosa entre radio
y publicidad, lo que evidencia que esas 54 firmas comerciales eligieran, en ese caso, a
Radio Splendid para publicitar sus productos.

Sin embargo, falta un elemento mas. La mencion a los elementos artisticos por
parte de Radio Fenix mas arriba da cuenta del lugar cada vez mas relevante que ellos

tenian no solo aumentar la calidad de las trasmisiones, sino que también para atraer a las

49 Impetu. Revista de propaganda y venta. Septiembre de 1933, n° 4, Afio 1.
>0 Impetu. Revista de propaganda y venta. Junio de 1935. N° 10, Afio 2.
31600.000 mil aparatos de radio para ese periodo (Matallana, 2006)
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marcas. La experiencia de las “audiciones especiales” dejo en claro que artistas y marcas
comerciales eran los elementos claves para volver exitosa una programacion y financiar
la emisora que lo llevaba adelante. Pero esa interrelacion no se detuvo en el limite del
parlante y la imaginacidon o en la aproximacion a los astros y estrellas a través de las
revistas. El circulo de consumo configurado por las emisoras, los y las artistas y las
marcas llevo a la configuracion de nuevos espacios, formatos y practicas dentro y fuera

del mundo radial.

La configuracion de un modelo de negocios basado en el espectaculo

Desde sus comienzos, Antena se interesd6 en denunciar la poca higiene que
presentaban los estudios de trasmision, afectando la salud de speakers y artistas®?. A ese
problema se le sumaba la presencia de personas ajenas a la radio dentro de los mismos,
lo que dificultaba el trabajo de los diferentes elencos que llevaban adelante los
programas®. El Concejo Deliberante de la ciudad de Buenos Aires se hizo eco de estos
problemas y logr6 sancionar una ordenanza que “de acuerdo con los criterios de Antena
ha reglamentado las condiciones en los que deben funcionar en el futuro los estudios
radiofonicos™ 4. Sin embargo, el problema del publico dentro de ellos era algo que las
emisoras no parecian dispuestas a cambiar y mientras que el magazine denunciaba “LOS
ESTUDIOS RADIOFONICOS NO PUEDEN CONVERTIRSE EN SALAS DE
ESPECTACULOS™S3, la presencia de estos sujetos se volvia algo cotidiano.

Ese titular, no obstante, da cuenta de que un cambio profundo estaba
produciéndose en la forma de hacer radio. A los proyectos de reacondicionamiento de
diferentes edificios para la actividad radial y la actualizacion de los transmisores y
equipos técnicos se sumaba otro elemento. Los espacios que algunos de ellos habian
destinados para la exposicion de sus elencos artisticos, como la escalerita de Radio
Nacional donde se hacian las fotos para las revistas, parecian no bastarle al publico

curioso y consumidor de radio, que también se las arreglaba para adentrarse a los estudios

32 «por la salud de la gente de Radio”, Antena, 25 de julio de 1931, n° 10.

33 «“Ep presencia del ptblico. Hay muchos artistas que se azoran y proceden con torpezas”, Antena, 4 de
junio de 1932, n° 55.

34 “La intendencia municipal, de acuerdo con el criterio de antena, ha reglamentaos las condiciones en los
que deben funcionar en el futuro los estudios radiofénicos”, Antena, 12 de mayo de 1934, n°168.

> LOS ESTUDIOS RADIOFONICOS NO PUEDEN CONVERTIRSE EN SALAS DE
ESPECTACULOS, Antena, 16 de junio de 1934, n°® 175.
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y presenciar una transmision. Los empresarios del medio dieron cuenta de las
potencialidades que esa nueva presencia tenia para el negocio y entre las transformaciones
técnicas y edilicias de los afios 1933 y 1934 comenzaron a aparecer nuevos estudios con
capacidad para el publico. Radio Stentor, por ejemplo, anunciaba a finales de julio de
1934 que su nuevo estudio “tendra capacidad para 200 plateas™®.

Esos cambios, sumado a la cada vez mayor cantidad de anunciantes que
financiaban al medio, sugieren que los broadcasters se habian vuelto un poco mas
autonomos que a comienzos de la década. Mientras que en 1931 las revistas del medio
informaban que necesitaban de las firmas para la contratacion de mejores artistas, para
1934 eran ellos mismos los que acordaban los contratos con algunos astros y estrellas
como hizo Radio Splendid con la contratacion con cardcter exclusivo de la cantante
Libertad Lamarque®’. De ese modo, la configuracion de un starsystem especificamente
radial permitié la modificacion de ciertas dindmicas de funcionamiento del medio. Los
empresarios utilizaron esos nuevos espacios para el publico dentro de los estudios y
transformaron algunos programas radiales en verdaderos espectaculos para llevarse
adelante con la presencia de publico. Varios de ellos coincidian con las audiciones
exclusivas auspiciadas por las firmas comerciales, principalmente las que habian
adquirido mayor relevancia, como Radio Cine Lux o Audiciones Cafiaspirina, por
presentar entre sus elencos a grandes estrellas del cine y el teatro (Martinez Almudevar,
2021a).

La decision empresarial de hacer visible para el publico las audiciones mas
populares buscaban posicionar a las emisoras portefias como un espectaculo mas, con sus
propias estrellas y astros. Dicha estrategia les permitid a los broadcasters poner en
practica viejos formatos dentro—y fuera—de las emisoras, como fue el de las
“combinaciones radioteatrales” que habian fracasado en 1932. Con mejores transmisores,
la presencia de un starsystem radial consolidado y diferentes teatros®® reacondicionados
para la actividad, los empresarios de radio transformaron las transmisiones de algunos
programas en espectaculos a los cuales el publico podia acceder.

Pero la proyeccion de los empresarios no terminaba alli. La radio, o mejor dicho,

sus elementos artisticos en representacion de ella, comenzaron a circular por otros

36 “Los nuevos estudios de radio Stentor tendran una sala con capacidad para 200 plateas”, Antena, 21 de
julio de 1934, n° 178.

37 Libertad Lamarque, la graciosa y emotiva cancionista, actuara en R. Splendid, con caracter exclusivo,
hasta fin de afio, Antena, 31 de marzo de 1934, n°162.

58 “Baile en el auditorium”, Radiolandia, 27 de noviembre de 1937, n® 506.
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espacios, participando asi de la oferta de espectaculos de la década. A través de la
organizacion de grandes festivales y bailes los broadcasters posicionaban a sus emisoras
como las generadoras de grandes espectaculos para el publico. Uno de ellos era los que
organizaba LR3 Radio Belgrano en su novedoso auditorium, donde la marca Geniol
llevaba adelante sus tan famosos “bailables” con las orquestas que también se presentaban
en la emisora®. Los “bailables Geniol” era una de las primeras audiciones exclusivas.
Desde 1931 transmitia desde los estudio de lo que en ese momento era LR3 Radio
Nacional (Belgrano a partir de 1934), por lo que nos muestra este caso no es solo una
marca que persistio con su formato en la misma emisora, sino que se adaptd a las nuevas
configuraciones y trasladé su programa al auditorium de la radio, desde donde las
orquestas tocaban para una gran cantidad de personas presentes en él.

Algo similar sucedia cada afio en visperas del carnaval, momento en el que las
revistas anunciaban “El sdbado préximo se inician los grandes bailes de carnaval en el
Luna Park”°, “El Luna Park convertido en Set para carnaval!. El uso de ese estadio
para realizar eventos vinculados a la radiofonia era comun ya que los broadcasters lo
utilizaban para celebrar los dias de la radio. Otros articulos preguntaban “;Donde bailara

962

con ellos?%%, para dar a conocer los estadios y plazas donde tocaban las orquestas de las

diferentes emisoras. En ese mismo sentido se informaba: “Se bailard en plaza del

congreso con las mejores orquestas de Radio El Mundo™%?

, dando cuenta que el espacio
publico también habia sido copado por las emisoras.

Para finales de la década, por ejemplo, LR2 Radio Prieto era propiedad de
Teodoro Prieto y de la firma Philips, empresa vinculada a la construccion de
radiotransmisores®*. Prieto que tenia desde 1931 una sociedad anénima con la cual
llevaba adelante el armado de radiotransmisores, habia unido fuerzas con Wolteis
Woltheis, presidente de la Philips, para desarrollar dicho negocio y la broadcasting, lo

que permitia que esta ultima contara con mayor inversion técnica y artistica. Para abril de

1940, dicha emisora inauguraba una nueva “fonoplatea” destinada a ser el escenario de

39 “Baile en el auditérium”, Radiolandia, 27 de noviembre de 1937, n° 506.

60 “El sdbado proximo se inician los grandes bailes de carnaval en el Luna Park”, Radiolandia, 30 de enero
de 1937, n° 463.

61 “El Luna Park convertido en Set para carnaval”, Radiolandia, 11 de febrero de 1939, n® 569.

62 [dem.

63 “Se bailara en plaza del congreso con las mejores orquestas de Radio El Mundo”, Radiolandia, 18 de
febrero de 1939, n° 570.

64 “Radio Prieto agasajo a sus colaboradores”, Radiolandia, 6 de enero de 1940, n° 616.
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las “galas Philips”, programas con presencia de publico y grandes artistas, que también
se transmitia por la emisora.

La vinculacion de la radiofonia con el mercado de entretenimientos de la época
sentd las bases para el desarrollo de un modelo de negocios donde el broadcaster
publicitaba su emisora a través de grandes especticulos donde se presentaba el
starsystem, publicitado al mismo tiempo por las firmas comerciales. A pesar de que el
broadcaster dependia de los ingresos por publicidad desde sus comienzos, logré moldear
ciertas estrategias de negocio vinculadas especificamente al formato radial, pero también
tomando dinamicas propias del mercado del entretenimiento portefio de la década previa.
Entre practicas preexistentes y nuevas adaptaciones, las conexiones y relaciones de
diferentes actores dentro del dindmico mundo radial de la década de 1930 configur6 un
tipo de radiofonia comercial en Buenos Aires que, ademas de escucharse por los

parlantes, podia ser vista por el publico en diferentes puntos de la ciudad.

Conclusiones

El 30 de junio de 1936, el sefior Vito Donato Sabia, uno de los duefios de la firma
Delbene Hermanos, creadora de la marca “Jabon Federal” expresaba en una entrevista:
“En 1929 gastaba $400 mensuales en publicidad radial, actualmente $25000”%°. Ese
aumento exponencial del gasto en publicidad entre 1929 y 1936 no se explica por si solo
ni tiene que ver solo con el interés de las marcas comerciales. El proceso y desarrollo de
la radiofonia en su formato comercial y financiado por publicidad no fue desde el
comienzo exitoso y se valié de multiples estrategias y actores.

La ausencia de una fuerte regulacion estatal sobre la materia en los comienzos de
la década permiti6 la creacion de una variedad de formatos radiales para garantizar su
financiamiento. De esa forma, mientras que las revistas radiales celebraban y motivaban
la unién entre las firmas comerciales y las emisoras como una forma de generar ingresos
y aumentar la calidad artistica de los programas, los broadcasters ponian a prueba otras
formas de aumentar sus ganancias. Las experiencias fallidas del “alquiler del micréfono”
y las “combinaciones radioteatrales” iluminan los propdsitos que movilizaban a los
empresarios en los primeros afios de la década. El mundo de la radio en los primeros afios

de la década de 1930 presentaba el dinamismo necesario para que los duenos de las

65 “En 1929 gastaba $400 mensuales en publicidad radial, actualmente $25000”, La cancién moderna, 30
de junio de 1936, n°® 428.
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emisoras ensayaran estos nuevos programas y formatos. Sin embargo, su poco éxito,
sumado a la critica periodistica y el desinterés de los radioescuchas produjo la
consolidacion de la “tanda” y las “audiciones exclusivas” como la manera mas efectiva
para financiar el medio al mismo tiempo que se garantizaba una buena calidad artistica
de los programas.

Pero la articulacion entre publicidad y radio traia aparejada otro componente mas,
el artistico. Cancionistas, cantantes, actrices, actores, orquestas entre otros eran
contratados por las emisoras y las marcas para llevar adelante los programas que buscaban
agradar al publico. Las primeras “audiciones exclusivas” eran publicitadas a través del
nombre de la firma comercial que las auspiciaba y no se resaltaban a quienes actuaban en
ellas.

Para 1933 el panorama era completamente diferente. El Estado Nacional habia
ordenado la regulacion sobre radiofonia y, sumado a eso, buscaba establecer una emisora
propia para la comunicacion de las acciones de gobierno a través de la licitacion publica
de la tnica onda sin adjudicacion que quedaba en la Capital Federal. Los empresarios de
radio interpretaron dicho movimiento como una amenaza a su negocio y unieron fuerzas
e intereses en una Asociacion Nacional. En paralelo a esas discusiones, el progreso
técnico, edilicio y artistico no cesaba y los broadcasters se movian y participaban de
diferentes iniciativas. La adaptacion de las emisoras al formato radial que se consolidaba
para mediados de la década con la incorporacion de lugares de exposicion de los y las
artistas dan cuenta del proceso de consolidacion de un starsystem especificamente radial
que gand mayor espacio en la publicidad de los programas y en los propios edificios de
radio. Asimismo, las estrategias publicitarias de las radios, que buscaban aumentar la
cantidad de anunciantes, comenzaron a hacer hincapié en los “elencos artisticos” como
forma de atraer a las firmas comerciales y al financiamiento de las mencionadas
“audiciones exclusivas”.

Sin embargo, las nuevas formas que presentaba el mundo radial y la consolidacién
del starsystem también generaron la atraccion y el movimiento de una multitud de
personas que buscaban ser espectadores de lo que sucedia en las transmisiones. En los
primeros afios de la década la revista Antena critica la presencia de estos extraios en
estudios poco acondicionados para su presencia y para la actividad radial en su conjunto.
Pero a mediados de la década, los broadcasters reacomodaron espacios y acondicionar
otras salas para que el publico disfrute de las transmisiones de los programas en vivo. La

combinacion de ese formato con las audiciones exclusivas donde tenian lugar las
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actuaciones de las y los artistas de mayor renombre consolidaron un modelo de negocios
basado en la construcciéon de un espectaculo radial, auspiciado por grandes marcas
comerciales, con publico presente en los estudios.

La expansion de los programas de la radio hacia el espacio publico,
principalmente en épocas de carnaval, y su cada vez mayor presencia en los auditorios
acondicionados por y para ellos, consolidaron una imagen de la radiofonia comercial que,
para finales de la década de 1930, no s6lo se circunscribia al interior de las emisoras, sino

que se proyectaba mas alla del éter y de los parlantes.
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CAPITULO 2

El publico radioescucha: la configuracion de un espectaculo radiofonico

Aungque se trata de un intelectual vinculado a las ideas de la Escuela de Frankfurt,
la importancia que le da Walter Benjamin a la experiencia y al conocimiento de ciertos
lugares que son producto de la modernidad (Benjamin, 2005) se vuelven relevantes para
pensar en los problemas que atraviesan este capitulo. La aparicion de una cada vez mayor
cantidad de personas dentro de las emisoras de radio de la ciudad de Buenos Aires durante
la década de 1930 exige una pregunta acerca de las formas de consumir los contenidos de
la radiofonia y vivir la experiencia radial. Dicho interrogante se enmarca dentro de una
dimension mas general sobre el proceso por el cual dichas personas se convierten en lo
que los contemporaneos denominaban publico radioescucha.

A la luz de estos problemas, algunas publicaciones del periodo toman otro color.
Por ejemplo, la publicacion, el 12 de diciembre de 1936, de las direcciones de los estudios
de las emisoras que en ese aflo funcionaban en la ciudad de Buenos Aires, a pedido de
sus lectores y lectoras®, puede expresar algo mas que su interés en enviar cartas a sus
emisoras favoritas. La demanda motorizada por la curiosidad por/de? saber dénde
quedaban exactamente las radios, en consonancia con la cada vez mayor cantidad de
personas que las visitaban, se vuelve un indicio para pensar en los cambios que estaba
atravesando la radiofonia portefia en la década de 1930 y su configuracion como un
entretenimiento que podia ser visto, ademas de ser oido.

A comienzos de la década de 1930, el mercado de entretenimientos portefio
contaba con una amplia trayectoria. Desde comienzos del siglo XX, ademas del teatro,
los cabarets y teatros de varietés eran un entretenimiento disponible para los habitantes
de la ciudad (Gonzélez Velasco, 2012; Schettini, 2012; Pujol, 2016). Durante la década
del veinte la oferta se diversificd y se amplid, como es el caso de las salas de cine (silente).
Para 1925 el diario La Nacion informaba acerca de las funciones programadas para el 1°
de septiembre de ese afio en los treinta teatros, treinta y nueve cinematografos y tres
locales de variedades que ofrecian una atractiva cartelera de espectaculos. Para asistir a
alguno de ellos, quienes estuvieran interesados debian acercarse al “centro”, es decir, la
zona neurdlgica de la ciudad de Buenos Aires donde confluian las instituciones

gubernamentales, administrativas y financieras. El epicentro era la Plaza de Mayo y el

66 «; Donde funcionan los estudios de las emisoras?”, Radiolandia, 12 de diciembre de 1936, n° 456.
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mercado de entretenimientos, es decir los teatros, cines, cafés y cabarets, se ubicaba en
sus multiples arterias, principalmente la avenida Corrientes y las calles Florida, Lavalle
y Maipt (Gonzalez Velasco, 2012). Es asi que durante la década de 1920 la centralidad
de ese espacio urbano impuls6 la circulacion de espectadores, artistas, trabajadores,
empresarios teatrales, duefios de salas de cine, que confluian alli en busqueda de diversion
por un lado y negocios por el otro.

La radiofonia, en cambio, comenzd a contrapelo y bastante alejada —si de
distancias hablamos— de todo ese floreciente mercado de entretenimientos portefio de la
década de 1920. Al haber iniciado como un pasatiempo de aficionados, las estaciones
estaban instaladas en casas de familias o de particulares, que se hallaban alejadas del
centro. Para 1936 habia mas de 20 emisoras en la ciudad de Buenos Aires y 600.000
aparatos de radio en toda la Argentina (Matallana, 2006). El negocio de la radio basado
en la financiacion a través de la publicidad habia permitido a los broadcasters no solo
incorporar cada vez mas y mejores artistas, sino que también llevar adelante una serie de
transformaciones que acompaiiaron el crecimiento comercial y artistico del medio. Como
parte de ese proceso y en su afan de ser parte de la “cartografia del ocio portefio” algunas
de las emisoras se trasladaron al centro portefio (ver anexo - n° 6).

Ello les permiti6 a los empresarios radiales disefiar y construir nuevos espacios
dentro de las emisoras para adecuar la estructura a las nuevas formas en las que
proyectaban la actividad y el negocio radiofénico. La mudanza buscaba facilitar el
desarrollo artistico ya que la cercania con el centro también acortaba las distancias entre
los diferentes teatros, bares y las emisoras. Pero esa mayor cercania con el centro también
promovidé que un numeroso y heterogéneo grupo de personas, de diferentes maneras,
comenzara a introducirse en ellas.

Varias lineas de investigacion han abordado el mercado de entretenimientos y sus
diferentes esferas y la conformacion de diferentes publicos en relacion a ellas. Carolina
Gonzalez Velasco (2012) ha analizado el desarrollo de un mercado de entretenimiento
focalizado en el teatro, en la década del veinte, como una experiencia central para los
portefios ya que la misma fue protagonizada por “gente corriente”. En ese sentido,
construye una pregunta sobre “;qué publicos, en plural, podria encontrarse en esa gran
masa de gente que circulaba por la calle Corrientes...?” (Gonzalez Velasco, 2012, p. 88) y
da cuenta de una heterogeneidad de publicos a diferencia de la construccidon homogénea
que hace la prensa. Por otro lado, las investigaciones que tienen a la radio en el centro del

andlisis han construido la pregunta por el publico de la radio de manera subsidiaria.
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Andrea Matallana (2006) sefiala que el surgimiento de la radiofonia configur6 una nueva
sociabilidad y un nuevo tipo cultural que es el oyente, que no tiene una posicion pasiva,
ya que produce elecciones culturales al optar por una programacion que va a escuchar y
le da un sentido a aquello que escucha. De esa forma, la autora postula que el consumo
de la radio esta basado en una experiencia especifica que se produce al interior de los
hogares. Cecilia Gil Marifio (2015) vuelve mas complejo el andlisis anterior al proponer
que ese oyente es en realidad un espectador-oyente-lector de cine, radio y revistas,
respectivamente. La articulacion entre esos tres medios habilitd el desarrollo de una
estrategia empresarial que buscaba activamente la participacion de la audiencia a través
del reclutamiento de “nuevos talentos” que se regian por expectativas verosimiles de
ascenso social. Este capitulo permite indagar en la presencia de un etéreo publico que
ademas de ser oyente y espectador de cine, también es espectador de radio. De ese modo,
preguntarse por “los publicos” de la radio permite complejizar el conocimiento sobre la
sociedad del periodo, las formas de consumo del entretenimiento y las nuevas
configuraciones espaciales del medio radiofonico.

Las fotos y articulos dentro de las revistas especializadas del periodo dan cuenta de
distintas formas de consumir los contenidos de la radiofonia y de experiencia vinculada
a la radio. Fueron los periodistas y fotografos quienes, para retratar, entrevistar o solo
anotar para luego publicar quiénes eran las y los artistas que participaban en ella con el
objetivo de reproducir el starsystem radial (Calzén Flores, 2012), también mencionaban
—indirecta y subsidiariamente— la presencia de un no tan etéreo publico que ademas de
ser oyente, era espectador de radio. Ese sujeto, con su presencia en la prensa, los
auditorios y al pie de los transmisores de radio expuso practicas y condiciond ciertos
cambios en las actividades y configuraciones espaciales de la emisora.

Este capitulo se interesa por el origen de ese publico radioescucha que asiste a las
diferentes emisoras en sus diversas formas. Los broadcasters buscaron planificar como
ese heterogéneo y ruidoso publico de carne y hueso accederia a ellas, lo cual termind
ocurriendo de una manera tal vez diferente a lo que habian pensado. En ese sentido, el
espacio radial o radiofonico, es decir sus nuevos edificios y sus inmediaciones fueron
expresion no solo del negocio radial, sino también de las tensiones que resultaron de la
presencia de un grupo heterogéneo de consumidores presenciales de la radio y de su

experiencia especifica en el espacio de las emisoras.

Palacios y palacetes para la radio
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La prensa —principalmente la de espectaculos— cubria las mudanzas de sede de
la emisoras. Cuando un nuevo edificio, sala o transmisor se inauguraba, los periodistas
estaban alli. Ademas de promocionar las transformaciones de cada una de ellas, las notas
que comentaban dichas inauguraciones fueron construyendo ciertos valores y atribuyendo
sentidos acerca del lugar que ocupaban los edificios de radio en ese periodo y sobre
quienes lo frecuentaban. Uno de ellos es la utilizacion del calificativo “Palacio” y
“Palacete” para hablar de los edificios que albergaron varias emisoras durante la década.
La inauguracién del “Palacio de las Broadcastings”, que tuvo lugar el 20 de mayo de

1933, fue uno de los eventos que mayor cobertura tuvo en las revistas radiales de la época:

“Es que el acto inaugural del Palacio de las Broadcastings ha significado algo mas
que la consagracion de un esfuerzo personal y el triunfo de la perseverante
iniciativa de don Jaime Yankelevich. Senala el comienzo de una nueva época del
broadcasting argentino, definitivamente encauzado por la senda del progreso (...)
Hace tres afos con su poderoso equipo Telefunken y ahora con un edificio
adecuado a su importancia y al desarrollo creciente de la radiodifusion. ¢’

La mencion al “edificio adecuado a su importancia” no era una casualidad. La
denominacion se justificaba porque alli se concentraban no sélo la LR3 Radio Nacional,
sino que en sus diferentes salones albergaba también a LS4 Radio Portefia, LR10 Radio
Cultura y LR6 Radio La Nacion. Todas ellas convivian bajo un mismo techo y eran
explotadas por Yankelevich a través de diferentes concesiones. Al mismo tiempo, las
comodidades y los servicios que se encontraban dentro daban cuenta de la importancia
que comenzé a adquirir la radiofonia en la década de 1930. En un recorrido por el petit
hotel de la calle Belgrano, la revista Sintonia relataba las comodidades: desde un salon
de lustrar calzados hasta una confiteria e incluso un restaurant, cuyo servicio era
comparado al del Plaza Hotel®®,

A los pocos meses de su inauguracion, otra revista sobre la tematica radiofonica
como fue La Cancion Moderna dedic6 unas palabras a la inauguracion de otro edificio,

esta vez el de Radio Fenix, al que denomin¢ “el palacete™:

67 “La inauguracion del Palacio”, Sintonia, 3 de junio de 1933. Subrayado propio.
68 Hotel de categoria de la ciudad de Buenos Aires.
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“Esa es la verdad; Radio Fenix tiene escaleras (especial para poses bonitas), altos,
subsuelo, y todo lo necesario para elegir la denominacion que le corresponde en
la escala aristocratica del mundo microfénico (sic)...”%

Esas descripciones pueden haber configurado una imagen de la radiofonia
vinculada a ciertos valores “aristocraticos” y dindmicas similares a las de un evento de
gala y con mucho glamour. La importancia que la prensa le daba a estas nuevas
configuraciones y a quienes las habitaban también se expresaba en las fotografias que
ilustraban los articulos. Ademés de mostrar el despliegue que implicaba este tipo de
acontecimientos, los registros fotograficos transmitian un mensaje especifico y al hacerlo,
comenzaron a dar forma al publico que asistia a ellas en dichas ocasiones. La construccion
de sentido comenzaba primero en la accion del fotografo, cuyo rol ya era sugerido en la
observacion sobre la utilidad de las escaleras para las “poses bonitas”, quien decidia qué
situacion retratar y como hacerlo. Segin Lorenzo Vilches, las intervenciones de quien
toma las fotografias también deben ser estudiadas en relacion a las “marcas de
enunciacion presentes en ellas” (Vilches, 1997). Y en una segunda instancia era la revista,
a través de sus editores, quién elegia qué foto publicar y como hacerlo (Barthes, 1982).

Si observamos la imagen que corresponde a la inauguracion del “Palacio de las
Broadcasting” (ver anexo —n° 7) la perspectiva en la que estd tomada —desde una esquina
del salon y suponemos que con la cdmara en alto, en un nivel superior al de las personas—
expone de manera contundente la cantidad de asistentes en la ceremonia de inauguracion
del Palacio, cuyos salones, aunque grandes, parecieran quedar pequefos para todos los
invitados. Asimismo, la forma de sacar esa foto puede estar vinculada a la intencion de
mostrar desde la prensa las nuevas dimensiones que tomaba la radiofonia y la cantidad de
personas que eran atraidas a su interior.

La construccion de la pagina expone la manera en la que esta revista en particular
construye un sentido especifico sobre quienes asisten a al Palacio. El concepto de
connotacion utilizado por Ronald Barthes es util para este andlisis porque permite dar
cuenta de un segundo sentido dentro del mensaje fotografico, el cual se elabora a lo largo
de los diferentes niveles de produccion de la fotografia (Barthes, 1982). En este caso la
compaginacion, es decir la forma en la cual se articulan los recursos visuales con los
textuales, tiene una intencion clara. El texto del cuerpo del articulo estd ubicado en un

pequeiio rectangulo dispuesto de tal forma que conecta las fotografias. Ello da cuenta de

69 “E] Palacio y el Palacete”, La cancién moderna, 9 de octubre de 1933, n° 290.
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su importancia, mas cuando se trataba de un evento de estas caracteristicas. En la parte
superior se pueden ver a las autoridades de la emisora y los representantes de los poderes
publicos (todos varones). Debajo de ellos, en expresion grafica de la jerarquia que los
separaba, el publico, que seguia un co6digo de vestimenta formal. Los trajes de los varones
al lado de los tocados y pequenos sombreros de las pocas mujeres fueron captadas por la
camara, reforzaban la atribucion de sentido sobre la radiofonia como un lugar con
sentidos de distincion social. Entre el texto y las imagenes, las revistas muestran que la
radiofonia no solo era un medio de comunicacion de masas que se escuchaba a través de
los parlantes, sino también montaban un espectaculo en sus interiores que podia ser
presenciado por multiples sujetos.

La presencia de ese numeroso grupo de personas también da cuenta de la amplitud
de los nuevos salones. Las revistas, ademas de ser actores de promocion y produccion de
estos nuevos espacios, invitaban —indirectamente—a sus lectores y lectoras a participar
de ellos. En 1934 por ejemplo, LS8 Radio Stentor’® inaugura un nuevo edificio sobre la
calle Florida, que sera conocido por algunas revistas de la época como “Florida 87!
Caras y Caretas describia sus interiores, que contaban “con comodidades destinadas al
publico que desee presenciar las audiciones (...) Se evita asi la situacion de antipatico
hermetismo en que se colocan algunas emisoras nuestras, precisamente por falta absoluta
de comodidades™?. La mencion al “hermetismo” reitera la invitacion indirecta a la
presencia del publico. Del mismo modo, la alusiéon a las “comodidades” buscaba
distinguir a las radios que podian ofrecer un mejor servicio para quienes quisieran
visitarlas. Ello nos lleva a pensar en el rol que cumplian las diferencias sociales en la
descripcion de quiénes visitaban una emisora y como lo hacian. Las revistas definian
codigos de distincion social y delimitaban los visitantes adecuados a aquellos espacios,
configurando indicaciones pedagogicas para ese publico en formacion, que estaban
vinculadas también a las intenciones de los broadcasters. Fueron ellos los primeros, a
través del disefio de nuevos espacios y puestas en escena, quienes empezaron a

transformar la forma en la cual se percibia la radiofonia. Las revistas ofrecian una

70 Propiedad del “Doctor Perez”, tuvo sus inicios en el subsuelo del Hotel Castelar. Se trataba de una
emisora que se destacd por mantener una programacion equilibrada entre lo popular y lo clasico. No tenia
grandes capitales por lo que nunca firmaba contrato con sus artistas y por ello muchos de ellos comenzaban
en Radio Stentor para ganar fama y luego conseguir un contrato con otra emisora.

" La revista Radiolandia por ejemplo, dedica a mediados de 1930 una serie de articulos titulados de esa
manera para hablar de las novedades de la emisora.

2 "Inauguracién del nuevo edificio de Radio Stentor”, Caras y Caretas, 15 de septiembre de 1934, N°
1876.
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construccion mediatizada entre los propositos de los empresarios y lo que ellas buscaban
informar. En esa construccion editorial, se filtran las motivaciones y tensiones de los

diferentes sujetos que participaban de la radiofonia.

El momento de la multitud. Entre la popularidad y los limites del espacio radial

Las emisoras median su nivel de popularidad a través de diferentes mecanismos.
En sus primeros anos, las cartas que recibian las y los artistas eran una forma de saber si
la programacion tenia una buena aceptacion. Otra manera era a través de las multiples
columnas que les dedicaban las revistas del medio o una evidencia material era la cantidad
de receptores de radio vendidos, siempre en alza (Matallana, 2006). Sin embargo, con el
correr de los afnos surgieron nuevas formas de calcular la popularidad de las diferentes
emisoras. La traslacion hacia el centro portefio no solo le permitié a los broadcasters
mejorar los programas y las instalaciones; también posibilitd que personas ajenas a la
radio se introdujeran en su interior y participaran de sus actividades. De esa forma, el
€xito que tenia una emisora también comenz6 a medirse a partir de la cantidad de personas
que la visitaban. Sus atracciones, como el mencionado salén de lustrar zapatos y el
restaurant a la altura del Plaza Hotel eran parte de los habitos de consumo de un cierto
sector social. Ambos costaban un precio que, en un contexto de crisis como los primeros
afos de la década de 193073, no todos podian pagar. Se trataba de una limitacion
econdémica que podia traducirse en una segmentacion social buscada por los propios
broadcasters para construir una idea sobre la radio vinculada a ciertas practicas y valores
de distincion de clase.

Pero las formas en las que las emisoras atraian a los visitantes no se
circunscribieron solo al consumo de esos servicios especificos. La atraccion principal
eran los programas, y cuanto mayor era su popularidad, mayor era la cantidad de personas
que querian acercarse a la emisora, en principio para ver de cerca a sus artistas favoritos.
Evidencia de ello son algunas de las cronicas que la revista Sintonia publicoé durante 1933,
en las que expone el lugar que ocupaba otro tipo de publico que asistia a la inauguracion

del Palacio:

73 Para un abordaje del impacto de la crisis de 1930 en Argentina consultar los trabajos de Pablo
Gerchunoff'y Lucas Llach (Gerchunoff y Llach, 1998).
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“Ird usted al “Palacio” (decir cual seria una redundancia) y hara una crénica de lo
que vea, - se me pidio.

- (Veremos al Presidente? Porque yo, como los pibes, quiero ver al Presidente.

- Lo vera

- jAy, que lindo!.

Partimos. Llegamos. Vimos. Una multitud en la calle. Escolares cantando el
himno. Pueblo - joh, amado Pueblo! Dilatando ojos y bocas ante las banderitas
flameantes en el portal del Palacio; numerosas chicas, que por las poses parecian
admiradoras de Ochoa y Devin, apretujadas entre una doble hilera de varones
boquiabiertos.

El portero nos observa cefiudo. Esta poseido de la importancia de su uniforme
(...)Alto, bien planto, seco, inflexible. A su espalda se extiende la alfombra roja
como una invitacion al baile.

- iSINTONIA! Pasamos con la airosa prestancia de un duque que exhibe su tarjeta
ilustre en pais republicano.””*

La cronica permite ampliar el foco sobre quienes participaban de ciertos eventos
de gran masividad, como podian ser las inauguraciones. La presencia del portero en la
entrada de las emisoras —en este caso del Palacio— da cuenta de una serie de
mecanismos para controlar y limitar el ingreso. La necesidad del periodista de decir que
representaba a la revista Sinfonia, permite pensar en los requisitos para ingresar a una
estacion de radio en ciertos eventos especificos. El portero se volvia toda una autoridad
con poderes discrecionales frente a esa “multitud” de personas “apretujadas” que se
habian acercado a la emisora. Mientras que adentro se encontraban grandes
personalidades y funcionaros publicos, afuera se encontraba el gran ptblico, o en palabras
del cronista el “Pueblo, oh tan amado pueblo”. Los mecanismos de segmentacion del
acceso estaban atravesados por una cuestion de clase. Los codigos al interior de la emisora
eran unos, afuera eran otros.

De todas maneras, la secuencia descripta por la cronica fuera de la emisora da
cuenta de que circunscribir el “mundo radial” a lo que sucedia estrictamente en el interior
de las mismas implicaria dejar afuera un abanico de personas y situaciones que hacian a
la radiofonia portefia de la década y a las practicas de consumo cultural del periodo. Con
el aumento de popularidad de la radio, las personas comenzaron a frecuentar sus
inmediaciones en los dias de trabajo cotidiano, aun cuando ningun evento exclusivo ni
inauguracion estaba aconteciendo. Una de las situaciones mds valoradas era la salida de
las y los artistas de las emisoras, momento en el cual se podia producir el encuentro entre

ese publico fanatico y las estrellas. En esas situaciones el portero también protegia o al

4 “Lo que se vio y escucho en la inauguracion del Palacio”, Sintonia, 3 junio de 1933.
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menos ordenaba esa avalancha de admiradores que se abalanzaban en busca de un
autdgrafo o un garabato en el soporte que tuvieran a mano. Como sefiala la revista

Radiolandia en 1936:

“El publico los admira [a los artistas], y esa admiracion se manifiesta cada vez
que se asoman a un escenario, a una calle, a un negocio de la ciudad. Entonces
llueven los pedidos de autografos, el afan  de verlos de cerca, de saber “como
son”, para descubrir la personalidad distinta a esa que se descubre a través de una
interpretacion.””®

Las fotografias que acompafian el articulo son més que elocuentes:

La intervencion de los editores en la compaginacion construye la imagen del
publico a través de un efecto de multitud que se genera con la disposicion de diversas
fotografias. Este recurso busca enfatizar los ambientes abarrotados de gente, mas que
resaltar al artista. Mientras muestra la gran popularidad que tienen las y los artistas de

radio, la nota sugiere el rol protagénico del publico.

75 “popularidad”, Radiolandia, 2 de octubre de 1936, n°® 446.
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Si observamos la fotografia del publico que asistio la inauguracion del Palacio en
1933 y la contraponemos con las diferentes imagenes que forman la nota “Popularidad”
de 1936 podemos identificar algunas diferencias. Por un lado, quienes asistieron al
Palacio en 1933 eran principalmente varones del mundo politico y del ambiente
radiofonico, configurando el sentido de la inauguracién como un evento politico formal.
En cambio, en la foto de 1936 la presencia de una mayor cantidad de mujeres que esperan
a las y los artistas configuraba una imagen sobre la mujer como la consumidora prioritaria
de los productos culturales de la radio. Entre una y otra foto, las formas que toman esas
multitudes son completamente disimiles. En 1933, el publico presente en los salones del
Palacio pareciera respetar ciertas reglas sobre como posar en camara; los rostros serios y
la predominancia del frac inundan la imagen. En cambio, en 1936 la inmediatez de la
fotografia y del momento en el que el publico se encuentra con el artista hacen que la
disposicion de nuestros y nuestras protagonistas sea desordenada, y a veces hasta algo
borrosa por el movimiento que provoca “encontrar una pose” o intentar salir en el foco
de la cdmara.

En conjunto, ambas fotografias exponen diferentes tipos de publico en cada
situacion. Los broadcasters ofrecian servicios vinculados a los consumos de un sector de
la sociedad y organizaban eventos que estuvieran caracterizados por el glamour. El
portero limitaba el acceso a ese mundo a una gran cantidad de personas, que quedaban
relegadas en un indiferenciado denominador, “el pueblo™. Las revistas del espectaculo, a
su vez, se construyeron como mediadoras en la relacion entre publico y radio. La
informacion publicada servia como un mapa’® para que las y los lectores radioescuchas
se introdujeran como publico en el espacio (fisico y simbolico) de una emisora.

Sin embargo, y a diferencia de otros espectaculos como el cine y el teatro, el
“publico radioescucha” parece no solo haber usado dicha construccion mediada por las
revistas para comprender las formas en las cuales visitar una emisora, sino que también
lo desbord6. A medida que avanzaba la década, los limites impuestos por los broadcasters
y la segmentacion de los servicios ofrecidos en su interior no impidieron que el publico
ingresara por la puerta grande y atravesara el hall hasta llegar a los salones. La promocion
de las revistas sobre el medio da cuenta de que éste ofrecia algo mas. (Como se adaptaron

los espacios a la presencia de nuevos sujetos?

"$Peter Fritzsche analizé el lugar de la prensa berlinesa en la configuracién de mapas cognitivos y sociales
que les permitieron percibir, interpretar y representar a Berlin en un momento de profundos cambios
(Frtzsche, 2008).
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Una multitud al interior de la radio: nuevas posibilidades para el publico

radioescucha

Las posibilidades que ese publico tenia de acceder a la radio no solo se
circunscribian a la espacialidad. Los empresarios buscaron integrarlos en los propios
programas. De esa forma, comenzaron a promocionar “concursos de aficionados”
organizados por diferentes emisoras. Los concursos buscaban reclutar “nuevos talentos

»77 y para ello apelaban a la publicidad a través de las revistas’®. Las

de la radiofonia
cronicas y las fotografias que cubrieron estos eventos mostraban cémo los pasillos y los
estudios se llenaban de personas que buscaban probar suerte frente al microfono. En esas
ocasiones, el cronista de Sintonia relataba: “Llegamos a Radio Nacional un poco antes de
las 12 horas. El hall de acceso esta lleno de gente. Para entrar es preciso abrirse paso a
codazos™”. Pero ademas de dar cuenta de que la emisora se llenaba de gente, la nota
describe las nuevas configuraciones del espacio adaptado a la actividad de “probar
talentos”. El cronista menciona la existencia de una sala denominada la “Sala de ensayos
N°I” donde se llevan a cabo las pruebas a los y las debutantes. Seglin sus descripciones
la sala de ensayo era blanca, recubierta enteramente por azulejos y piso de baldosas
glacial. Habia algunos bancos placeros y un piano “con caries”, descuidado por el uso.
Destinar una sala a los ensayos del concurso fue posible gracias a la mudanza de las
emisoras a edificios mas grandes.

El publico, tan importante para el teatro y el cine, también empez6 a ser crucial
para los broadcasters, que veian en su presencia un signo de que la radiofonia se estaba
convirtiendo en algo mas. Los concursos no solo buscaba atraerlos con la intencion de
aumentar la popularidad de las diferentes emisoras. También estaban auspiciados por
alguna marca comercial especifica, en una profundizacion de los acuerdos comerciales
entre los empresarios y las agencias de publicidad. De esa forma, quienes obtuvieran los
primeros puestos no solo accedian a un contrato para actuar en la emisora, sino que
también ganaban productos del auspiciante. Esa oportunidad, en un contexto de crisis
econdmica, contribuye a explicar la cantidad de personas presentes en el relato de nuestro

cronista. Asimismo, dichos programas ocuparon un lugar tan importante que varias

77 “No me diga, che...”, Caras y Caretas, 1° de febrero de 1936, n® 1948.

"8 La historiadora Cecilia Gil Marifio sefiala que a través de la publicidad de una serie de programas
tendientes a reclutar “nuevos talentos”, las revistas apelaban a que el publico lector podia volverse una
estrella a través de ellos (Gil Marifio, 2015).

79 “Sala de ensayos: la odisea de los postulantes”, Revista Sinfonia, 9 de septiembre de 1933.
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peliculas de la época los incorporaron a sus tramas. Algunas de ellas, como /dolos de la
Radio (1934)%°, Radio Bar (1936)%' y Melodias porterias (1937)% tienen a los concursos
de aficionados y las vinculaciones comerciales entre las emisoras y las marcas en un lugar
central. Pero ademas, representan el movimiento de ese “publico radioescucha” en las
emisoras. Las expresiones de realidad en las representaciones cinematograficas ponen el
foco en las multiples posibilidades abiertas a quienes las visitaban. Por ejemplo, en Idolos
de la radio, el personaje interpretado por Olinda Bozan, que en principio va de
acompafiante de su hermana, termina participando en el concurso de talentos.

La imprevisibilidad de las relaciones entabladas en el espacio radiofonico en sus
expresiones mas materiales, también parece haber afectado a los broadcasters, que
parecian no poder anticipar cudl iba a ser el movimiento de sus visitantes y estaban
condicionados a ellos. Mientras algunas personas que buscaban probar suerte en los
concursos de aficionados, otras asistian a la emisora motivados por la presencia de
artistas, como muestra otra cronica de Sintonia.

En ese caso, la fotografia publicada (ver anexo —n°9) expone las condiciones en
las cuales este publico buscaba ser espectador de las actuaciones que los y las artistas
hacian frente al microfono. Al igual que las fotografias sobre la inauguracion del Palacio,
la forma en la que se presenta la imagen y la perspectiva en la que fue sacada dicen mucho
de quienes tenian permitido estar en el interior del estudio junto con el artista (el fotografo
de la revista) y quienes quedaban fuera, separados por la puerta de vidrio. Los que se
encuentran en el fondo aparecen intentado pasar la mirada por sobre las cabezas de las
personas que lograron ubicarse en “primera fila”. La “comodidad” de la que hablaba
Caras y Caretas mas arriba no se ve reflejada en la manera en la que el publico
fotografiado observa la interpretacion. ;Qué motorizaba el interés de esos sujetos a pesar
de esas condiciones de abigarramiento? ;Qué o a quién querian ver? El epigrafe que
acompaia la imagen dice lo siguiente: “Un detalle del publico agrupado ante la puerta
del estudio de LR3 Radio Nacional, mientras Ochoa interpreta su Bildigerno®*. Fernando
Ochoa era un reconocido cantante folclorico que tenia contrato con la emisora.

La presencia del publico en las radios pareciera ser un efecto buscado por los

broadcasters. Al igual que a través de la cantidad de cartas que recibia un artista, la

8 Disponible en https:/www.youtube.com/watch?v=y9yw51 TBwIA &t=2474s

81 Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=Et6w4e9RbtQ&t=2975s

82 Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=166iwTRYSHS

83 “Un detalle del publico agrupado ante la puerta del estudio de LR3 Radio Nacional, mientras Ochoa
interpreta su Bildigerno”, Sintonia, 1° de julio de 1933.
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cantidad de personas que buscaban asistir el dia de su presentacion pasé a ser una
contundente sefial para el empresario de la popularidad de su programa, y con ello de su
emisora. Toda esa popularidad quedaba contenida en la fotografia que, publicada en
Sintonia, se convertia en una estrategia de visualizacién (Palmas Dos Santos, 2018) a
través de la cual la prensa construia una imagen especifica, en este caso de LR3 Radio
Belgrano.

Con todo eso, es posible inferir algunas de las razones por las cuales la columna
de Radiolandia respondi6 a la solicitud por parte de las y los lectores de las direcciones
de las emisoras. Ademas de las cartas enviadas, estos también podrian estar interesados
en ver de cerca a sus intérpretes favoritos o querer participar de algin concurso de talentos
—que también eran publicitados por la revista. Asi, la radio como medio y la emisora
como edificio no solo transmitian una gran cantidad de contenido a las y los oyentes,
también acercaron las distancias entre el gran publico y los artistas, principalmente a
aquellas personas que no podian costear una o varias entradas al teatro o al cine, pero si
podian acercarse a la radio, intentar entrar hasta la sala de transmision o esperar afuera a
que las grandes estrellas se acerquen.

Al menos hasta 1935, la realidad de la experiencia de visitar la radio se asemeja
mas a lo que mostraba la fotografia de Sintonia con las personas con sus caras pegadas a
la puerta del estudio. El Palacio tenia un estudio preparado para la presencia de unas 60
personas, pero la situacion mas comun era que el publico se ubicara fuera del mismo, y
“disfrutara” parado y apretujado®*. Lo que esta serie de fotografias y articulos nos muestra
es que el publico radioescucha desbordaba los espacios dentro de las emisoras. Mientras
que la mayor parte de los oyentes entraban en contacto con la experiencia radial desde
sus hogares, y que los broadcasters habian planificado algunos servicios —como el
restaurant— para su presencia, la experiencia espacial de la radiofonia presentaba cierta
imprevisibilidad e inmediatez que era aprovechada por el propio publico de la radio. Este
se escabullia de las proyecciones de los broadcasters y de los moldes imaginados por las
revistas, que terminaba mas bien exponiendo los multiples lugares que ocupaba ese etéreo
publico radioescucha.

No pas6 mucho tiempo hasta que los broadcasters decidieran llevar a cabo otras

transformaciones que tenian a ese publico como motor y objetivo de los cambios. ;De

84¢Un detalle del publico agrupado ante la puerta del estudio de LR3 Radio Nacional, mientras Ochoa
interpreta su Bildigerno” Sinfonia, 3 de junio de 1933.

58



qué se trataba? ;Qué impacto tuvo en la relacion de las y los artistas con el publico? ;Qué

nuevos encuentros y circulaciones produjeron estas transformaciones?

Una planificacion desbordada: nuevos espacios y publico

El ptblico de la radio habia comenzado a ocupar sus espacios en forma de invasor,
como retratd el fotografo de Sintonia en 1933 (imagen 2). Pero para mediados de la
década las diferentes emisoras comenzaron a redefinir y a ampliar los lugares destinados
a su presencia en la radio. Los esfuerzos de los empresarios por reconfigurar sus espacios
para hacerlos méas apacibles para el publico que se acercaba a las estaciones comenzaron
a tomar cada vez mayor velocidad y ocuparon mayor espacio en la prensa. La
transformacion mas importante para el medio fue habilitar la presencia de publico en las
audiciones de mayor popularidad, con asientos cémodos para disfrutar de las
presentaciones. De esa forma los curiosos, aficionados y admiradores de artistas y
cantantes lograron introducirse en el interior de la emisora y llegaron a ocupar hasta los
mismisimos estudios de transmision (Martinez Almudevar, 2021a).

Este proceso de multiples transformaciones estructurales también tuvo lugar en
otros espectaculos publicos con historias mas antiguas. Las salas de teatro, por ejemplo,
acondicionaron sus estructuras y caracteristicas a medida que las obras se multiplicaban
y el publico aumentaba. Muchas de sus remodelaciones respondian al funcionamiento de
las propias representaciones que se llevaban a cabo (Gonzélez Velasco, 2012). Asimismo,
las salas de cine también fueron transformando sus espacios como una respuesta a sus
necesidades. Algunas de ellas convivian con cierta estructura teatral por la presencia de
palcos y escenarios, mientras que otras implicaban una completa innovacion espacial,
donde se integran los lugares para la proyeccion de la pelicula y para la ubicacion de los
espectadores (Versace, 2014).

El caso de la radio no distaba mucho de ellos. La mayor popularidad que
presentaba el medio atraia a una gran cantidad de personas que no habia sido planeada
por los duenos de las emisoras en un comienzo. Las cronicas reiteran el aumento de los
visitantes de la radio: el publico radioescucha con sus diversos intereses. De ese modo,
las inmediaciones y sus interiores se volvieron lugares de encuentro para personas que no
solo disfrutaban de escuchar la radio sino que también asistian a ella, como a cualquier

otro espectéculo.
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El caso que expone cabalmente los cambios a los que estaba expuesta la radiofonia
es la construccion, entre 1934 y 1935, de LR1 Radio El Mundo®, emisora que condensa
una serie de transformaciones que comenzaron con los inicios de la radiofonia, alla por
agosto de 1920. La iniciativa de la Editorial Haynes de disefar y construir un edificio que
tuviera como finalidad albergar la emisora le permiti6 cristalizar las renovaciones que sus
antecesores venian realizando con los mayores avances técnicos. Aunque LR3 Radio
Belgrano (ex Nacional) y LS8 Radio Stentor, por mencionar algunas de las emisoras
analizadas, se habian instalado en edificios acondicionados para dichas actividades,
ninguna habia construido una sede de cero, y con las previsiones arquitectonicas
necesarias para la actividad. Con la construccion del edificio y posterior la inauguracion
de LR 1 Radio El Mundo, el 28 de noviembre de 1935, comienza a cobrar una mayor
relevancia en el ambiente el lugar que debia ocupar el ptblico radiofonico. Eso se debe a
que en la proyeccion de los diferentes espacios, estudios y controles del nuevo edificio
radial, estaba contemplada y planificada la presencia de publico dentro de los propios
estudios®® como en otros lugares®’.

La nota de la revista Nuestra Arquitectura, escrita por el arquitecto Alfonso G.
Spandri —director del proyecto—fundamenta las decisiones arquitectonicas y espaciales
que la hicieron posible. Los estudios se emplazaron en la calle céntrica de Maipt 555, en
un terreno que tenia 15 metros de frente por 61 de fondo mientras que el edificio para el
equipo transmisor se hizo en San Fernando. Entre las variables que se debid tener en

cuenta a la hora del disefio, el arquitecto sefiala:

“...Ese fue uno de los puntos que después de la distribucion de los estudios
merecid preferente atencion, ya que a una broadcasting concurren tres clases de
publico: la primera, compuesta del personal de la administracion que ocupa la
parte anterior y debe frecuentemente concurrir a la posterior; la segunda,
compuesta de los artistas que se desempefian en los diferentes estudios, ha de

85 El 30 de mayo de 1934, el Poder Ejecutivo Nacional, mediante el decreto N° 42.594 habia concedido a
la Editorial Haynes L.S.A., propietaria del diario El Mundo, una licencia para instalar una emisora de radio.
No era la primera vez que una empresa de diarios decidia incursionar en la radiofonia. Como se abordé en
el primer capitulo, la unién entre la prensa escrita y la radio era algo habitual para esa época. Si se trataba
de la primera licencia que sé otorgaba mediante concurso publico ya que las demds estaciones tenian
autorizaciones precarias o carecian de ellas.

8 La incorporacion de un teatro o de un espacio con butacas y un escenario, destinado a la transmision de
programas radiales, fue una decision que no solo tomaron unos pocos broadasters portefios. Grandes
emisoras extranjeras como la British Broadcasting Company, en Reino Unido y la National Broadcasting
Company, en Estados Unidos, disefiaron sus nuevas instalaciones con auditorios con butacas para el publico
(Briggs, 1995; Hilmes, 1990).

87 Los planos de la emisora muestran que habia “salas de espera” para ordenar la presencia del publico que
asistia a las transmisiones en vivo.
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llegar facilmente a ellos y ser al mismo tiempo controlada por el personal de
entrada y la tercera, osea el publico que concurre por diversas razones a la parte
administrativa, debe separarse facilmente de las dos primeras. Hay ademds una
cuarta clase de publico: la de los visitantes que por su numero crecido, crean
necesidades que han de tenerse muy en cuenta.”s®

Es por eso que resulta interesante que desde el primer momento se pensara en el
publico como un sujeto mdas dentro de las emisoras, junto con los trabajadores
administrativos y las y los artistas. La experiencia de las emisoras preexistentes habia
servido a quienes disefaron el edificio ya que la realidad era que el publico visitaba las
estaciones radiales.

Mientras que algunas emisoras permitian el ingreso de espectadores hasta las
puertas de los estudios, Radio El Mundo inauguraba un auditorio con capacidad para 120
personas que se ubicarian en las gradas que se encontraban en los costados superiores del
estudio. Eso era lo que explicaba Spandri en la nota mencionada, dejando en claro que
los espacios del edificio para Radio El Mundo tenian un destinatario planificado (ver
anexo —n° 10)

Pero la planificacion dispuesta por el arquitecto tomo otra configuracion en el
momento de utilizar los auditorios. Lo que evidencian las fotografias de las revistas es la
puesta en uso de esos espacios a partir de la dinamica que adquirio la radiofonia portefia
en los afnos previos y no a partir de lo establecido por el arquitecto. Cuando hablamos de
dindmica hacemos referencia a las multiples formas en las cuales el publico transitaba por
la emisora. Mientras que en 1933 se amontonaban frente a la puerta del estudio, ahora no
pareciera conformarse con ocupar las gradas destinados a él. En LR1 Radio El Mundo, el
publico se ubicaba en sillas dispuestas en el interior del estudio. Los cambios en estas
disposiciones dan cuenta de que el publico radioescucha y su comportamiento dentro de
la emisora resulto incierto, hasta para los propios broadcasters.

Los eventos que dejan la imprevisibilidad en evidencia son, principalmente, las
denominadas “galas™®’. Se trataba de eventos que se realizaban en las emisoras con los
auditorios colmados y los principales elencos artisticos en escena, como fue el caso del

espectaculo “Cafiaspirina” o de otros grandes radioteatros de la época como “Radio-Cine

88 “Un edificio para LR 1 Radio El Mundo”, Revista Nuestra arquitectura, marzo de 1936.
8 LR1 Radio El Mundo tenia las “galas de los sdbados”, mientras que LR3 Radio Belgrano solia
publicitar sus “galas de los jueves”. Ver Radiolandia, n°471.
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Lux”, donde puede observarse claramente la presencia del publico dentro del
auditorio”®(ver anexo —n° 11).

Pareciera que no cabe ni una persona mas en ese auditorio, que de antemano habia
sido planificado para muchos. Esta claro entonces que a medida que pasaban los afios y
la radiofonia se desarrollaba, el publico radioescucha se introducia atin mas y desbordaba
los nuevos y —supuestamente— los mas bien planificados espacios.

Sin embargo, ese aluvidn de visitantes, aunque no pudo ser del todo controlado si
fue utilizado por los empresarios radiales para acrecentar la popularidad de sus emisoras
y profundizar ciertas estrategias comerciales. Las “audiciones exclusivas” eran
programas radiales —la mayoria de ellos radioteatrales o musicales— auspiciados por
alguna marca importante del mercado. Algunas de ellas, como el programa “Radio Cine
Lux”, hacia referencia al Jabon Lux, “el jabon de las estrellas”. La marca, de Lever
Brothers, produjo un fendmeno radial exitoso al apelar a celebridades locales en sus
avisos, ademas de las provenientes de Hollywood, y también desarroll6 un tipo de
publicidad radial que se basaba en las audiciones exclusivas. Otra de las marcas que
también incursion6 en publicidad fue Cafiaspirina. A partir de la competencia con Geniol,
el analgésico de produccion nacional, Bayer llevo a cabo una serie de producciones
radiales para publicitar su aspirina (Rocchi, 2017). Las “audiciones Cafiaspirina”
competian con las “audiciones Geniol” que tenian lugar en diferentes emisoras del dial®!.
Estos acuerdos comerciales les permitian a los broadcasters no solo contar con mayor
publicidad sobre dichos programas, también valerse de la contratacion de mejores elencos
artisticos para garantizar el éxito de los mismos. El caso de “Radio Cine Lux”, por
ejemplo, que tuvo una larga trayectoria en el éter®?, reunié a un conjunto de grandes
actrices y actores que recreaban las peliculas mas famosas —y a veces también clasicas
obras de teatro— a través de la adaptacion de su trama y libreto a un formato
radioteatral.”> Sus programas solian coincidir con la “gala de los sdbados™ que se emitia
el mismo dia a las 21 hs. Dicho programa contaba con publico presente en el auditorio,

—entre ellos los periodistas y fotografos que cubrian todo el evento, como puede

90 “Nuevos programas en Radio El Mundo”, Radiolandia, 15 de mayo de 1937, n° 478.

°! Las empresas competidoras de ambas marcas, Geniol para Cafiaspirina y Palmolive para Lux también
tenian audiciones exclusivas en emisoras que le competian a LR1 Radio El Mundo. Ver Radiolandia, 27
de noviembre de 1937 n°503.

92 Segtin las recopilaciones de Ricardo Gallo (2001) el Radio Cine Lux comenzé a emitirse a mediados de
1938 pero su época de esplendor fue durante la década de 1940 y, segin algunas entrevistas a sus
protagonistas, el mismo llegd a emitirse hasta finales de la década de 1960.

93 “No habré lugar, como en tiempos de Eurnekian, para programas diferentes. Avila esta decidido a
hacerse la América”, Diario La Nacion, 17 de septiembre de 2000.
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apreciarse en algunas declaraciones de los propios actores de la época. La actriz Hilda
Bernard era parte del elenco estable de LR1 Radio El Mundo y recordaba en una

entrevista:

“...yo lucia un cabello muy oscuro y una sefiora que estaba en la puerta dijo: "Yo
me la imaginaba rubia y de ojos celestes”. Y nunca podremos olvidar, las galas de
los sédbados. Llegdbamos a la tarde para una primera lectura en seco, luego otra
con efectos especiales y finalmente ante el auditorio colmado nos presentdbamos:
las mujeres supermaquilladas y con trajes de largo y los hombres de smoking.”*

La mencion de la actriz sobre el comentario que una “sefiora en la puerta” hace
sobre como luce en realidad y cémo ella se la “imaginaba” evidencia la importancia del
momento de cercania entre el publico y las y los artistas propiciada en esos eventos.
Asimismo, la referencia al auditorio “colmado” permite delimitar un momento especifico
donde los multiples actores de esta historia se encuentran. No solo los periodistas de las
revistas de espectdculos —encomendados a cubrir los eventos mas importantes—
participaban en los dias de los estrenos. La configuracion de los nuevos auditorios, con
capacidad para que el publico radioescucha pudiera presenciar coOmodamente su
programa favorito, impulsaba ain mas la publicidad y éxito del programa y del
starsystem.

Con esto, pareciera ser que los broadcasters resolvian el problema del publico...
pero no. En septiembre de 1937 Radiolandia informaba a sus lectores y lectoras que LR3
Radio Belgrano —para ese entonces la competencia directa de Radio E1 Mundo (Berrade,
2009)— estaba proxima a inaugurar su nuevo auditorium en la calle Victoria 1934 (actual
teatro Empire en la calle Hip6lito Yrigoyen)®’(ver anexo — n° 12).

En estas instalaciones:

“El publico tendrd asi la oportunidad tan anhelada de presenciar, mientras
escucha, el desarrollo de las audiciones de L.R. 3. Las entradas seran distribuidas
gratuitamente y cada anunciante lo hard en lo que respecta a sus propios
programas.”®

94 “Hilda Bernard y Dora Ferreiro. Recuerdos de dos glorias del radioteatro”, Diario La Nacidn, 16 de
noviembre de 2003. )

% “AUDITORIUM DE L.R.3 PROXIMA INAUGURACION”, Radiolandia, 4 de septiembre de 1937, n°
494.

% Radiolandia, 4 de septiembre de 1937, n° 494.
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Una oportunidad “anhelada” por ese publico que en 1933 solo podia ver las
transmisiones a través de la puerta del estudio, pero en 1937 contaban con un espacio
especialmente acondicionado para su presencia en la gran mayoria de las emisoras de la
ciudad. Asi, Jaime Yankelevich apostaba a un espacio exclusivamente teatral, desde
donde transmitir la programacion con el publico presente. ;Sabia un empresario de radio
coémo manejar las dindmicas teatrales? El publico radioescucha que también era
espectador de cine y teatro seguro encontraba esos espacios familiares. Pero algunas notas
de las revistas mencionan que este se comportaba de manera un tanto disimil. Durante la
organizacion por parte de Radio El Mundo de un concierto de Ernesto Lecuona y su

elenco en el cine “Rex”, Radiolandia exclama:

"No habia en la sala un solo acomodador, y con tal motivo las localidades
numeradas perdieron todo valor ya que los primeros que llegaron fueron
ubicandose don de mejor les convino, en ausencia absoluta de porteros y
empleados. Como Radio El Mundo tuvo a su cargo la venta de localidades, para
lo que realiz6 una amplia publicidad, la responsabilidad que le corresponde es
absoluta.”’

El publico también desbordaba hasta la organizacion de otros eventos que se
realizaban fuera de la emisora. Mientras que las entradas que se repartian gratuitamente
para asistir a los auditorios dentro de estas eran “por orden de llegada”, lo que se hacia en
el cine “Rex” era adoptar la misma dindmica que dentro de la radio. La poca prevision en
LR1 Radio El Mundo, cuyos responsables no pensaron en la necesidad de un acomodador
que asegurara el respeto de los lugares de las entradas, muestra como los broadcasters
incorporaron nuevos espacios para el publico, pero no supieron adelantarse a las formas
en las cuales se podia comportar en un lugar diferente a la emisora.

Para finales de la década el publico no solo tenia lugares destinados a su presencia
al interior de las emisoras. Los empresarios también organizaban eventos y espectaculos
por fuera de ellas para que los y las radioescuchas pudieran disfrutar. Estos nuevos
espacios y dindmicas cumplieron un rol fundamental en la consolidacion de la radio no
solo como una forma de comunicar, sino también como un espectdculo mas, capaz de ser
visto y oido al mismo tiempo (Thompson, 1998). Pero esa transformacion, el proceso
mediante el cual el y la oyente radial dejaron de restringirse al living de los hogares para

introducirse en las emisoras primero, y en los auditorios después, no fue ordenado. Ese

97 “Una nota desagradable”, Radiolandia, 2 de octubre de 1937, n°® 498.
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etéreo publico, que aparecia en las paginas de los magazines, no seguia sus lineamientos
ni los que los propios broadcasters les imponian en las emisoras. Se traté de un publico
que nacid de la interaccidon con los periodistas y los empresarios. Sus movimientos e

intromisiones acompafiaron y condicionaron la transformacion de la radiofonia.

Conclusiones

La experiencia de ir a la radio se volvié mas frecuente a medida que avanzaba la
década de 1930. Ello abri6 la posibilidad de consumir sus programas y contenidos de una
forma diferente para quienes hasta ese momento eran considerados oyentes. Es asi que la
categoria de publico radioescucha comenzo a ser cada vez mas habitual en las revistas
especializadas de la época y con ello los multiples discursos y construcciones de una
imagen de ese publico se hicieron cada vez mas evidentes.

Para 1933 eran varias las emisoras que se habian mudado hacia el centro de la
ciudad y se encontraban cercanas a otros entretenimientos como los teatros, los bares y
los cines. La prensa radial se ocup6 de informar acerca de las mudanzas de varias de ellas,
y con ello construyé un relato sobre su nuevo lugar vinculado a los propdsitos de los
broadcasters. Asi configuraban en sus paginas algunos sentidos en torno a la radiofonia en
general, y sobre el publico radioescucha en particular. Mientras mostraban la elegancia
de las inauguraciones, también cubrian las secuencias en las que el ptiblico inundaba las
inmediaciones y los salones de las emisoras. Son estas publicaciones las que dan cuenta
de la importancia de los nuevos espacios de la radio en la conformacién de un etéreo
publico, que no solo es oyente, sino que también espectador de las transformaciones y
consumidor de lo que sucede en el nuevo medio. Sus articulos y fotografias funcionaron
como una suerte de mapa con la informacidn necesaria para que ellos asistieran ¢él. Sin
embargo, y a diferencia de otros espectaculos como el cine y el teatro, ese publico
radioescucha no solo uso la informacion presente en las revistas para visitar una emisora,
también desbordo sus estructuras. No se trataba del publico planificado con antelacion
por los broadcasters. Aun asi estos ultimos disefiaron nuevos espacios y actividades para
encauzar su movimiento y participacion al interior de la emisora, contribuyendo en
algunos casos al negocio de la radiofonia. Se reconfiguraron y disefiaron nuevas
estrategias comerciales que les permitieron sacar provecho de esa nueva presencia. Por

un lado, la creacion de “concursos de aficionados” que solian estar auspiciados por
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marcas comerciales atrajo a una gran cantidad de personas a la radio a través de la idea
de la “carrera abierta al talento”. Por otro lado, la decision de llevar adelante las
“audiciones exclusivas” con la presencia de publico en los auditorios favorecia la
popularidad del medio, del programa, de los artistas y de las marcas auspiciantes. Esto
ultimo también impulsé la construccion de nuevos espacios donde el publico disfrutada
de las transmisiones de manera mas comoda.

En ese sentido, la aparicion de una gran cantidad de personas atraia por la
radiofonia no puede entenderse por fuera de la relacion con el empresario de radio. Son
ellos quienes explotan para su beneficio la cada vez mayor presencia de ese publico. Pero
el proceso mediante el cual el y la oyente radial dejaron de ocupar el living de los hogares
para introducirse en las emisoras primero, y en los auditorios después, no fue ordenado.
No pudo ser encauzado por los broadcasters ni moldeado por algunos recursos de las
revistas, por el contrario su accionar y movimiento condicionaron a los empresarios,
quienes debian ampliar sus auditorios a medida que pasaban los afios.

Ese etéreo publico, que aparecia en las paginas de los magazines, se construy6 a
si mismo, tanto como fue construido por ellos. Mientras que estos evidenciaban los
limites que se les eran impuestos por los broadcasters, también lo mostraban habitando
espacios que no habian sido pensado para ellos. Se traté de un publico que naci6 de la
interaccion con los periodistas y los empresarios en los lugares que transitaba y
experimentaba. Sus movimientos e intromisiones acompafiaron y condicionaron la
transformacion de la radiofonia. A diferencia del publico teatral que fue representado por
la prensa como “débil” frente a las imposiciones de los empresarios teatrales (Gonzélez
Velasco, 2012), el “publico radioescucha” demandaba un lugar como espectador hacia el
interior de las emisoras, configurandose a si mismo como un habitante més del espacio
radiofonico y condicionando las decisiones de los empresarios.

La experiencia que ese publico hizo de los nuevos espacios de la radio fue
determinante para el desarrollo del medio como un especticulo durante la década del

treinta.
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CAPITULO 3

El trabajo en el microfono: el caso del conflicto en la Radio Municipal

Las noticias que comenzaron a circular a partir del sabado 30 de julio de 1938 en
las revistas Antena y Radiolandia despertaron la curiosidad y la critica de periodistas y
lectores. Ellas publicaban los siguientes titulos, respectivamente: “Con la separacion de
casi la totalidad de artistas que integraban el programa de Radio Municipal, se ha
pretendido, por lo visto, solucionar la rara y sospechosa situacion creada en LS17% y
“Suspende a gran parte de su elenco artistico Radio Municipal™®°.

El sabado anterior al 30 de julio, el Directorio del Teatro Colon elevd la
notificacion de que la gran parte del elenco artistico de la radio, que funcionaba en el
teatro, que habia sido contratado por la administraciéon del mismo, quedaba cesanteado.
Los magazines més importantes de la época cubrieron el episodio, que ocupd varios
numeros del mes de agosto. Se tratd del primer conflicto laboral en el medio radial que
repercutio publicamente!%,

Las fotografias que aparecian en la prensa mostraban a las y los artistas de radio
fuera del lugar habitual en los que solian se retratados. Lejos de espacios que no se
correspondian con una emisora ni con sus trabajos, eran vistos en lugares vinculados a la
politica, en este caso a la politica municipal. Eso se debié a que una parte de los
damnificados decidio marchar desde el Teatro Colon, donde se encontraban los estudios
de Radio Municipal, hasta el Palacio Municipal para entrevistarse con el Intendente a los
fines de conocer el porqué de la resolucion. Esa visita fue registrada por Radiolandia en
la fotografia que informa sobre la cesantia, donde puede verse casi en primer plano la
presencia del compositor y director de orquesta Enrique Santos Discépolo (ver anexo —
n°® 13)

Los artistas de Radio Municipal habian sido contratos por la nueva administracion
comercial de la radio, que convivia con su par municipal, a finales de 1937 para actuar
durante toda la temporada de 1938 con carécter exclusivo. Esta nueva programacion, que

fue inaugurada en mayo de ese mismo afio, tuvo su final abrupto a finales de julio, con la

98 “Con la separacion de casi la totalidad de artistas que integraban el programa de Radio Municipal, se ha
pretendido, por lo visto, solucionar la rara y sospechosa situacion creada en LS1”, Antena, 30 de julio de
1938, n® 388.

99 “Suspende a gran parte de su elenco artistico Radio Municipal”, Radiolandia, 30 de julio de 1938, n°
541.

100 B] diario La Nacion dedico varios articulos a comentar lo que pasaba con Radio Municipal y su elenco.
Ver La Nacion, 9 de agosto de 1938.
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decision del Directorio del teatro Coldn de cesantear a todo el elenco. En otras palabras,
las y los artistas habian actuado solo dos meses, de mayo a julio, en LS1 Radio Municipal,
y con las programaciones de las demas radios portefias ya organizadas, se quedaban sin
mucha otra opcion de trabajo para la temporada.

Otros factores concurrieron para que la vinculacion de los artistas con la radio
fuera tan corto. Desde el afio anterior, LS1 Radio Municipal venia siendo protagonista de
algunas transformaciones técnicas y espaciales, que afectaron su normal funcionamiento.
La Intendencia comprd un nuevo y mejor transmisor y se mejoraron los estudios, que
pasaron a ocupar el subsuelo de un remodelado Teatro Coléon. Todas esas
transformaciones se iban a coronar con una programacion y una administracion comercial
renovadas. El estreno fue previsto para principios de marzo, cuando finalizaba el armado
del transmisor. Sin embargo, algunas dificultades técnicas retrasaron la inauguracion de
la nueva etapa de la emisora municipal, que finalmente comenzo6 el 25 de mayo y tuvo su
repentino desenlace en julio.

Es llamativo que para finales de la década se presente un episodio como este. La
década de 1930 fue el periodo de un largo recorrido por las diferentes emisoras portefias,
donde la experimentacion de los primeros afios dio paso al desarrollo y consolidacion del
medio, con sus formatos y programas bien definidos en un formato comercial. Luego de
la configuracion de una infraestructura que albergaba los espectdculos donde el
starsystem radial era el protagonista, se produce la cesantia de casi la totalidad del elenco
artistico de una emisora —la primera estatal de la Argentina. ;Cual era el contexto politico,
social y cultural del pais en 19387 ;Por qué el episodio tiene lugar en LS1 Radio
Municipal y no en una emisora privada? ;Qué nos dice sobre este pilar del mundo de la
radio que son las y los artistas?

Hasta ahora hemos visto como las y los artistas de radio componian una verdadera
vidriera de la radio comercial. Con su participacion en las llamadas audiciones exclusivas
en los diferentes estudios y auditoriums de la ciudad, la participacion artistica era parte
fundamental del modelo de negocios basado en el espectaculo que los broadcasters
supieron construir durante toda la década, en vinculo con las marcas comerciales. El
episodio del conflicto con la Radio Municipal llama la atenciéon para un hecho
fundamental de esta infraestructura: las relaciones laborales a través de las cuales se da
su participaciéon en el medio. En ¢él, se cristalizaron las discusiones y denuncias

formuladas a través de un lenguaje del trabajo.
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Este capitulo se inspira en las recientes investigaciones que desde la perspectiva
social han abordado el mundo del trabajo artistico, sus intentos de organizacion gremial
y politica (Gonzalez Velasco, 2012; Ribeiro Veras, 2015) y el impacto de esas
experiencias en sus identidades como trabajadores (Mauro, 2018). Su propodsito es
analizar el impacto que la cesantia tiene al interior del elenco artistico perjudicado en
particular, y con ello indagar sobre la dimension laboral de la experiencia artistica en la
radio en general. La construccion, hacia el final de la década, de su organizacion colectiva
como trabajadores nos lleva a indagar hasta qué punto ellos compartieron experiencias y
condiciones laborales, qué rol cumplieron las jerarquias artisticas, asi como también la
coyuntura politica argentina. Para ello primero debemos entender porque el conflicto

estalla en 1938 y en la emisora municipal.

Los vaivenes politicos. Intereses municipales y nacionales en pugna

Los magazines radiales solian homenajear a las broadcastings que cumplian un
afio mas de vida o que iniciaban las temporadas con grandes numeros artisticos dedicando
paginas enteras a sus eventos y celebraciones. Asimismo, esos homenajes también podian
aparecer en forma de relato histdrico con la intencién de informar a sus lectoras y lectores
los progresos de cada una de ellas desde sus primeros dias en el dial. Este fue el caso de
la revista Radiolandia a fines de marzo de 1937 que se dedico a relatar la historia de las
emisoras existentes bajo el titulo de “Resefia del Broadcasting argentino”. En ella
encontramos, entre otras, la historia de LS1 Radio Municipal, cuya seccion se titula
“Radio Municipal fue fundada para la transmision de Operas y conciertos”. La finalidad
primera de esta emisora estaba muy vinculada al lugar donde se emplazaron sus estudios
y el transmisor: el sdtano del Teatro Colon.

LS1 Radio Municipal transmitié por primera vez un 23 de mayo de 1927 la
representacion de la Opera Rigoletto de Verdi desde el teatro, convirtiéndose en la
primera radio publica de la Argentina. Comenzé por iniciativa de Regina Pacini de
Alvear!®!, con el propdsito de difundir las mas altas expresiones musicales clésicas y de

la cultura portefia. Segun relata Radiolandia, se debieron sortear grandes problemas

101Regina Pacini de Alvear (1871-1965) Naci6 en Lisboa, Portugal, el 6 de enero de 1871. Se convirtié en
una destacada soprano, con una exitosa carrera artistica desarrollada en los mas importantes teatros liricos
de Europa. Se cas6 con Marcelo T. De Alvear en 1907 y se destacd por numerosos actos humanitarios y
por proponer obras y proyectos vinculados a la cultura como la creacion de la Casa del Teatro en 1938.
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técnicos para transmitir los conciertos desde el Teatro Colon y captar de forma correcta
los sonidos. Para ello colocaron cinco captadores: dos en el escenario, dos en el foso de
la orquesta y uno en la zona central del teatro.

El despliegue de la técnica en el teatro demuestra que la instalacion de una emisora
municipal no era algo experimental —manera en la que habian comenzado varias
emisoras en la ciudad— sino que se trataba de un proyecto estatal que buscaba transmitir
la excelencia de los conciertos y las 6peras volviéndolas accesibles para una gran cantidad
de personas que no accedian al espacio del teatro Colon. Con el correr de los afios también
se encargd de transmitir las sesiones del Concejo Deliberante de la Ciudad de Buenos
Aires. Esta decision despertd algunas criticas de revistas como Caras y Caretas que
exclamaba: “no es admisible, desde ningun punto de vista, que se interrumpan o se
suspendan las transmisiones de las 6peras del Colon por la Radio Municipal para propalar
las sesiones del Concejo Deliberante”!?2, Desde la aparicion de su seccion “Radio”, en
1933, Caras y Caretas fue parte de un amplio debate publico sobre la mision, los valores
y los usos de la radiofonia. En dicha seccion se encargaban de exponer acidas criticas a
la forma que tomaban los contenidos radiales. Pocos escapaban a la mirada aguda que
tenian los redactores. Los que si recibian buenas criticas o comentarios —

coincidentemente o no— eran los programas que transmitia Radio Municipal:

“Bajo la direccion de la escritora Sara Saenz Cavia se esta irradiando en Radio
Municipal una serie de audiciones radioteatrales muy interesantes. Las piezas
transmitidas son todas de caracter histdrico y se inspiran en la vida y romances de
las mujeres mas ilustres de América.”!%3

La observacion da cuenta de las multiples valoraciones que convivian acerca de
la radiofonia en general y sobre las diferentes emisoras en particular. Sobre los contenidos
transmitidos en LS1 Radio Municipal, Caras y Caretas no tenia mas que calificativos
positivos y sus rankings semanales la ubicaban dentro de los niveles de “bueno” a “muy
bueno”.

Pero el comentario sobre la “audicion interesante” también nos dice algo de los
dilemas de la propia emisora municipal. La puesta al aire de un producto radioteatral
muestra que LS1 no estaba cerrada a la incorporacion de programas y contenidos ajenos

a las operas y orquestas del Colon. Algo similar, pero en otro soporte, habia sucedido con

102 “No me diga, che”, Caras y Caretas, 13 de julio de 1935, n° 1919.
103 “Una audicion interesante”, Caras y Caretas, 17 de agosto de 1935, n° 1924,
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la propia Caras y Caretas que, aunque muy critica de los contenidos y de la forma que
tomaba el medio, no solo incorpor6 una seccion dedicada a la radio entre sus paginas,
sino también llegd a tener wuna seccidon radial en LR3 Radio Belgrano (Martinez
Almudevar, 2021Db).

De manera paulatina, la radio municipal fue introduciendo algunos programas
caracteristicos de las emisoras que priorizaban los contenidos populares y comerciales y
basaban su funcionamiento en los ingresos provenientes de los avisos publicitarios, es
decir transformaciones que eran propias de la radiofonia privada comercial. En 1937, la

“Resefia del Broadcasting argentino” también hacia mencion a ello:

“...[la] Radio Municipal sufri6 una fuerte variacion en el aspecto artistico y ello
se debid a que se hizo cargo de la parte comercial de la misma Yacimientos
Petroliferos Fiscales. Se incluyeron desde entonces niimeros de indole popular y
la transmision tomo un caracter permanente, similar a las broadcastings
comerciales.” 104

La empresa estatal Yacimiento Petroliferos Fiscales (YPF) tuvo un papel de gran
relevancia en el proceso de modernizacion llevado adelante por los gobiernos
conservadores de la década de 1930 (Gorelik y Ballent, 2001). No solo particip6 de la
ampliacion de la red de caminos junto al ACA y la Direccidon Nacional de Vialidad, al ser
parte del convenio que procuraba la instalacion de nuevas estaciones de servicio a medida
que la red caminera se iba expandiendo. También buscé aumentar su participacion en el
mercado y desde 1934 “se lanz6 a propagandizar su tarea con un fuerte contenido
ideoldgico”, difundiendo la idea de que YPF era una empresa modernizadora, pujante y
patridtica (Piglia, 2012). Eso la llevé a expandir su marca por el éter municipal. Pero la
decision de alquilar la onda a YPF gener6 grandes criticas en la prensa especializada. Los
articulos argumentaban que se estaban “violando las disposiciones vigentes” al permitir
que la emisora municipal adoptara un caracter mas comercial, a pesar de la inhibicion
decretada por la Direccion de Correos y Telégrafos!'%. Aunque se trataba de “instituciones
oficiales”, el problema de fondo era que se buscaba “hacer funcionar comercialmente a

la Broadcasting Municipal 1%,

104 «“Resefia del Broadcasting argentino”, Radiolandia, 27 de marzo de 1937, n° 471.

105 «“Radio Municipal, los riesgos de su comercializacion”, Antena, 17 de febrero de 1934, n°® 156.

106 “En combinacion con instituciones oficiales se haria funcionar comercialmente a la Broadcasting
Municipal”, Antena, 24 de marzo de 1934, n° 161.
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Las formas que tomaba la Radio Municipal expresaban contradicciones mas
amplias. Asi, el Estado municipal y el nacional chocaban respecto a intereses y
regulaciones, dando cuenta de un manejo y organizacion de la emisora un tanto desprolijo
y desordenado, caracteristicas que solian ser atribuidas a las dindmicas de las emisoras
privadas, no estatales. El caso de YPF también expone opiniones volcadas en la prensa
acerca del lugar que tenia el Estado en la regulacion y control de los contenidos emitidos
por radio. Para las editoriales de la prensa especializada y para un sector de la politica,
como veremos a continuacion, la broadcasting municipal debia realizar una “obra

1”197 abonando por la idea de que el Estado deberia ocuparse de llevar

puramente cultura
adelante una accion pedagodgica a través del medio (Galak y Orbuch, 2021, p. 13).

A un complejo —y contradictorio—entramado normativo, se le sumaba la
diversidad de sujetos, con intereses dispares, que formaban parte de la emisora municipal.
Mientras que los administradores del Teatro Coldn, que también eran parte de la
administracion de la radio, cuidaban que las transmisiones fuesen de una calidad artistica
de excelencia, la incorporacion de sujetos, en diferentes momentos, vinculados con los
sectores comerciales, como fue el caso de YPF, buscaban reacomodar la programacion

para hacerla “mas facil de asimilar para el gran publico™!%8

y generar algunas ganancias.
Para el afio 1937, las discusiones entorno a los contenidos y las transformaciones
en la programacion se solaparon a un movimiento de reforma técnica de los equipos,
ampliacion de los estudios y construccion de nuevos espacios para la radiofonia en
respuesta a la cada vez mayor complejidad y popularidad de las audiciones radiales en
general. Dicho movimiento involucro a las emisoras portefias comerciales y privadas mas
importantes, como abordamos en el capitulo anterior. No obstante, LS1 Radio Municipal
no quedo aislada de ese movimiento, como se observa por la adquisicion de un nuevo
transmisor. La renovacion técnica, informaba la prensa, fue acompafada por el anuncio
de la contratacion de una gran cantidad de artistas internacionales y nacionales de gran
nivel'?,
Entre 1935 y 1940 se llevaron a cabo las obras de actualizacion, remodelacion y

ampliacion del Teatro Colon que extendieron de manera considerable el edificio por

107 “La emisora municipal no puede convertirse en una competidora desleal de los que explotan la onda
comercialmente”, Antena, 17 de febrero de 1934, n° 156.

108 “Resefia del Broadcasting argentino”, Radiolandia, 27 de marzo de 1937, n® 471.

109 “Nuevo transmisor para Radio Municipal”, Caras y Caretas, 3 de abril de 1937, n° 2009.
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debajo de la actual Plaza del Vaticano'!°. Fue en el marco de estas Gltimas obras que se
anuncio6 la inauguracion de la nueva etapa de LS1 Radio Municipal. En diciembre de 1937
Caras y Caretas adelantaba que “...la mayor novedad que ofrecerd esta emisora la
constituirdn los estudios instalados en el subsuelo de todo lo que antes ocupaba la
plazoleta frente al Teatro Colon”!!! (ver anexo —n°® 14).

La foto ilumina la magnitud de la obra encarada por la Municipalidad en pos de
mejorar las instalaciones y los equipos técnicos de la broadcasting. Las transformaciones
espaciales y edilicias que analizamos en el capitulo anterior como parte de la conversion
de la radio comercial en un espectaculo mas dentro del mercado de entretenimiento
portefio de la época adquieren otras connotaciones en el caso de la emisora municipal.
Ellas fueron parte del proceso mas amplio de modernizacion estatal a través de la obra
publica y del desarrollo de grandes obras arquitectonicas en el marco de un periodo
histérico caracterizado por un incremento de la presencia del Estado en la economia y la
sociedad (Ballent y Gorelik. 2001; Gorelik, 1987). No es casual que, mientras se producia
el ensanchamiento de la calle Avenida 9 de Julio y la construccién del Obelisco a pocas
cuadras del teatro, también se reformara su estructura.

Sumado a eso, las revistas comentaban que bajo la direcciéon de los hermanos
Olivesky la emisora habia encauzado sus actividades para “hacer una onda en la que todos
sus elementos equilibren lo realmente valioso con lo que el publico gusta en mayor
cantidad”!''?, insinuando que “lo realmente valioso” y “lo que el publico gusta en mayor
cantidad” eran cosas diferentes. José Olivesky era conocido como un hombre de radio,
cercano a la actividad comercial. Desde principios de 1937 fue el encargado comercial de
la emisora, para, junto a la administracion del Teatro Coldn, coordinar los vinculos con
las marcas comerciales y la contratacion de nlimeros artisticos.

Pero el futuro promisorio de la radio municipal que construian las revistas con su
discurso distaba mucho de la realidad. El statu quo de la emisora municipal pendia de un
hilo, que con las elecciones de 1937 y el recambio de autoridades nacionales y
municipales termind por cortarse. Desde el comienzo de su gestion, a finales de ese
mismo afio, Arturo Goyeneche, el nuevo intendente de la Ciudad, tuvo que enfrentar el

descalabro presupuestario que resultd de las grandes obras del periodo anterior (Novick,

110 A pesar de su capacidad de realizacion, la gestion de Vedia y Mitre también estuvo atravesada por
algunos escandalos como fue el caso de la CHADE (De Privitellio, 1994) y el disgusto de las y los
ciudadanos con respecto a la instalacion del Obelisco.

11 “E] afio de cada emisora”, Caras y Caretas, 18 de diciembre de 1937, n° 2046.

112 “Resefia del Broadcasting argentino”, Radiolandia, 27 de marzo de 1937, n® 471.
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2011). El cambio de gestion coincidié con la puesta a punto del transmisor de LS1 Radio
Municipal comprado en EE. UU. e instalado durante los meses de enero y febrero. Tal
vez por esa razOn varias voces vinculadas a la radiofonia dudaron de que las
transformaciones anunciadas por Radio Municipal llegarian a producirse y por eso el
propio José Olivesky se acercd a la redaccion de Radiolandia para responder a las
preguntas de los periodistas sobre el tema. El director comercial sostuvo que la “Radio
Municipal cumplira integramente las promesas que ha hecho al ptblico radioescucha™!!?,
criticando las actitudes “irresponsables” de los cronistas que planteaban lo contrario.
Pero este estaba lejos de reducirse a un problema de renovacion de la
programacion artistica. Sucedia que con el recambio de autoridades luego de la asuncioén
de Marcelino Ortiz como presidente, el cargo de director nacional de Correos y Telégrafos
lo ocupd Adrian Escobar, quien ya tenia algunos antecedentes vinculados al medio
radiofénico. En 1933 se habia producido un serio conflicto que estall6 en la prensa sobre
la necesidad de regulacion o nacionalizacion del medio, expresada en los meses anteriores

en titulares como “Es preciso legislar sobre radiocomunicaciones™! !

y “La situacion del
“Broadcasting” en nuestro pais debe ser considerada seriamente por los poderes
publicos™!!®, Ricardo Gallo sefiala que la campafia de la prensa grafica respondia a la
reduccion de ganancias que los periddicos habian sufrido por la competencia de la radio
como medio de publicidad (Gallo, 2001: p. 64). En ese contexto de disputas, el futuro
director de correo y telégrafos, Adridn Escobar, que en ese entonces ocupaba una banca
como diputado nacional perteneciente al conservadurismo, presentd por primera vez un

proyecto de ley para nacionalizar el servicio de radiodifusion. Al fundamentarlo, hacia

alusion a los pedidos emanados desde la prensa periddica!!®. Ademas, argumentaba que:

“La trascendental importancia que con ritmo acelerado va adquiriendo la radio-
comunicacion, como organo informativo, pedagogico, cultural y de defensa de los
intereses nacionales, actividades que entre nosotros se encuentras libradas casi al
exclusivo arbitrio de empresas privadas exentas de una finalidad desinteresada y
superior, impone la perentoria intervencién del Estado para ejercer el debido
contralor de este nuevo recurso técnico imprimiéndole una orientacion adecuada
que le permita llenar los altos fines que le estan destinados.”!!”

113 “Radio Municipal cumplird integramente las promesas que ha hecho al publico radioescucha”,
Radiolandia, 19 de febrero de 1938, n° 518.

114 La Prensa, 6 de junio de 1933.

115 La Prensa, 26 de junio de 1933.

116 proyecto de ley 707-D-34. Archivo Honorable Cdmara de Diputados de la Nacion.

17 T1dem.

74



El proyecto quedo trunco, en principio porque el entonces director de Correos y
Telégrafos, Carlos Risso Dominguez, habia dictaminado en el informe que no aconsejaba
su aprobacion!!®, Su argumento era que la radiofonia era de “utilidad publica” y no un
servicio publico, por lo que la “intervencion del Estado en esta clase de actividades (...)

2119

debe ser la del mero contralor de las mismas™''”. Para Escobar, por el contrario, la radio

era un “...6rgano (...) pedagogico, cultural y de defensa de los intereses nacionales” en
el que el Estado deberia intervenir para imprimirle la “orientacion adecuada™!?’.

Tres afos después, Adrian Escobar pas6 a ocupar el cargo clave de Director de
Correo y Telégrafos, situacion que generd rumores de nuevos intentos de intervencion (y
nacionalizacion de la radio) ganaron terreno'?!'Las dimensiones de la politica y la cultura
se encontraban indefectiblemente vinculadas en esta época. Si bien los actores sociales
involucrados se movian por un conjunto de reglas propias de cada esfera, los resultados
de sus acciones y sus luchas tuvieron efectos por fuera del mundo especifico en el que se
produjeron (Cattaruzza, 2009). En ese sentido, el antecedente del proyecto de ley de 1934
hacia temer a los broadcasters de que en 1937, el nuevo director de Correos y Telégrafos
tuviera mejores herramientas para llevar adelante lo que no pudo hacer cuatro afios antes.
A ello se sumaba el reconocimiento internacional de la importancia del medio
radiofonico, por su inédita capacidad de llegar a un publico masivo.

Con esas preocupaciones en el ambiente, a comienzos de julio de 1938 salid
publicado en el Boletin Oficial un decreto que tomaba como base los informes realizados
por la Direccion General de Correos y Telégrafos y la Direccion de Radiocomunicaciones
en los cuales se detallaban las caracteristicas que tenia el sistema de radiodifusion
nacional y su actual funcionamiento'?2. El decreto creaba una comision cuyo objetivo era
la tarea de estudiar una nueva reglamenta-cion de los servicios de radiodifusion. A medida
que pasaban los dias, las ansiedades entre los empresarios se hacian cada vez mas
explicitas. El antecedente de 1934, que asociaba a Adrian Escobar con los intentos de
nacionalizar la radio, inquietaba a todos los actores que participaban del medio, entre
ellos las propias revistas. Un ejemplo de ello es la edicion del 16 de julio de 1938 de la

revista Radiolandia, donde se publicé in extenso el decreto del PEN y los diferentes

"8[nforme del proyecto de ley 707-D-34. Archivo Honorable Camara de Diputados de la Nacion.

119 Idem, p. 20.

120 Idem, p. 4.

121 «“Reglamentacion del servicio de radiodifusoras”, Caras y Caretas, 23 de julio de 1938, n° 2077.

122 Al margen del decreto del poder ejecutivo de la nacion sobre organizacion radiotelefonica, Radiolandia,
16 de julio de 1938, n°® 539.
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informes de las respectivas direcciones. Las ediciones siguientes se ocuparon de
entrevistar a cada uno de los afectados por la supuesta inminente reorganizacion del
marco normativo que regian el funcionamiento del medio. Dichas entrevistas dan cuenta
que un sector de funcionarios y legisladores nacionales defendian la idea de que la radio
debia educar a las masas y que para ello se debia realizar un estricto control de los
contenidos de la programacion radial por parte del Estado, en consonancia con la postura
de Escobar desde 1934. Otros, como el ex director de Correos y Telégrafos, Risso
Dominguez, creian que el decreto del PEN y el proyecto de ley de Escobar encubrian un
intento de nacionalizacion de la radio'?*. El conflicto desatado llevo hasta a la propia
Radiolandia a dejar establecida su opinion al respecto!?4,

Fue en el devenir de ese debate que entrecruzaba cultura y politica que se produjo
la cesantia de casi la totalidad de los artistas de LS1 Radio Municipal. La emisora llevaba
tan solo dos meses de transmisiones ininterrumpidas desde la inauguracion de los nuevos

equipos técnicos y el nuevo elenco artistico disefiado por la administraciéon comercial,

que habia sido recibido con grandes elogios:

“...ir hacia la enorme masa de publico que conforma todo el pais, en envios que,
sin estar refiidos con el arte, sean la genuina expresion del repertorio popular en
todas sus mas bellas manifestaciones. Es decir, que al lado de un artista de
brillante calidad, hemos incluido también aspectos lucidos de lo que se ha dado
en llamar género popular.”!?

La noticia refuerza la intencion de la emisora de incorporar nuevos contenidos
dentro de la programacion, los cuales buscaba llamar la atencion del publico masivo a
través de la incorporacion de nimeros artisticos vinculados a lo que Radiolandia sehala
como “género popular”.

La expectativa pedagdgica de la radio que emanaba desde los funcionarios de la
administracién nacional, entre ellos la posicion del Director de Correos y Telégrafos,
chocaba rotundamente con el impulso comercial de las autoridades —municipales y
comerciales—a cargo de la emisora municipal. Esa disparidad de intereses y visiones

ayuda a entender la tension entre las diferentes posturas dentro del dmbito nacional y

123 ¢ egisladores nacionales y un ex director de Correos y Telégrafos opinan sobre los problemas
planteados al broadcastings”, Radiolandia, 30 de julio de 1938, n°® 541.

124 “La opinion popular se decide unanimemente por el mantenimiento del actual sistema en radio”,
Radiolandia, 3 de septiembre de 1938, n°560.

125 “Radio Municipal ha dado el primer paso en su promesa de superacion”, Radiolandia 28 de mayo de
1938, n° 532.
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municipal, respecto a los fines y objetivos que la radio debia tener. En algun punto las
preocupaciones, tensiones y ansiedad desatadas en julio de 1938 explican porque el dia
30 de ese mes la administracion del Teatro Colon decidid cesantear a la casi totalidad del
elenco artistico de LS1 Radio Municipal.

No obstante, la explicacion de esa decision no se agota en la dimension politica.
La contratacion en términos verbales, sin la firma por escrito de ningun acuerdo, de la
mayor parte del elenco, les permitio a las autoridades municipales tomar esa “precipitada
e inconsulta” decision. '?° Ese detalle no es menor, sino que deja expuestas las
condiciones de contrataciéon que imperaban en el mundo del trabajo artistico radial a
finales de 1938, las cuales se vinculan con una experiencia social previa caracterizada por

la heterogeneidad en las labores y jerarquias que hacian al mundo de la radio.

La configuracion de la radio como lugar de trabajo para artistas

Las y los trabajadores de radio se fueron formando conjuntamente con el
desarrollo y configuracion de la radiofonia como un medio de comunicaciéon masivo y
como un negocio. A medida que las estructuras comerciales, técnicas y artisticas se iban
complejizando y profesionalizando, también lo hacia un particular mundo del trabajo
radial. Una heterogeneidad de trayectorias resultaba de una variedad de funciones que
debian cumplirse en las emisoras y que se fueron especializando de a poco. En los
primeros afios la diferenciacion entre tareas era difusa, pudiendo suceder que los propios
artistas tuvieran que realizar otras tareas como, en el caso de las artistas mujeres, cocinar
para el conjunto de personas que sostenia las transmisiones. Ese fue el caso de la cantante
de tango Rosita Moreno, quien recordaba ocuparse de la coccion de los tallarines y
ravioles en la antigua casa que ocupaba Radio Nacional en el barrio de Flores!'?’. Mas
acotados al trabajo propiamente radial eran las trayectorias de algunos varones, como
Pablo Osvaldo Valle, el director artistico de LR3 Radio Belgrano, quien comento6 en una
entrevista a Caras y Caretas en 1934 que habia comenzado en la radio como locutor y

25128

luego “fue subiendo de categoria”“®. Los concursos de talentos auspiciados por

diferentes marcar comerciales y las audiciones para aficionados también funcionaron

126 “Fuye rechazada por los artistas separados en forma precipitada € inconsulta del programa de R.
Municipal”, Antena, 6 de agosto de 1938, n° 389.

127 “Rosita Quiroga narré pintorescos aspectos de su vida”, Radiolandia, 15 de diciembre de 1934, n® 199.
128 “pablo Osvaldo Valle, popular figura de la radio”, Caras y Caretas, 30 de junio de 1934, n°® 1865.
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como un mecanismo de reclutamiento de actrices, actores, cantantes y cancionistas a
partir de una difundida expectativa de ascender en la carrera artistica.

Mientras en el primer capitulo sefialdbamos la importancia de estos formatos para
la configuracion comercial del medio, aca vale la pena observar su utilidad de diversificar
la oferta artistica sin necesidad de gastar en contratos, muchas veces costosos, para
grandes artistas. La trayectoria de algunos artistas asi lo demuestran, como en el caso del

cantor Hugo Gutiérrez:

“El conocido cantor de los programas de Radio Belgrano fue antes que tal
musico de profesion (...) De la facultad lo sacaron poco menos que de viva fuerza
para que se inscribiera en un concurso "Puloil", realizado por Radio Splendid.
Cantd, gustd mucho y desde entonces su carrera fue ganando en matices.
Triunfador ya, llegd a los mejores programas de esa y otras emisoras, hasta
cumplir después en LR 3 las mejores temporadas de su actuacion.”!?’

Quienes resultaban victoriosos en estos concursos recibian un contrato para actuar
en la emisora. Sin embargo, la retribucion solia ser menor a la que las emisoras pagaban
a otros artistas. De esa forma, el reclutamiento de nuevos talentos a partir de ambos
formatos también dejaba entrever que la diversidad de trayectorias era acompafiada por
muchas diferencias y jerarquias en las condiciones laborales de artistas.

Estas condiciones de contratacion moldeaban diferentes sentidos y experiencias
acerca de lo que era ser “artista de radio”. La carrera abierta al talento que significaba
“probar suerte en radio” (Gil Marino, 2015) promovida desde las direcciones artisticas en
conjunto con las marcas comerciales se traducia en una diferenciaciéon fundamental:
mientras los contratos escritos eran exclusivos para artistas de renombre, los “nuevos
talentos” debian pasar un periodo de prueba o estaban sujetos a los acuerdos de trabajo
verbales. Las propias revistas de radio se interesaron por denunciar las malas condiciones
de trabajo de aquellos artistas de poca jerarquia. Muchos articulos exponian las
situaciones perjudiciales, como las denuncias de que habia artistas que actuaban sin
recibir remuneracion alguna. Frente a eso, proponian que los “artistas que gocen de algin
prestigio debieran negarse a intervenir en programas donde actian elementos a los cuales
no se les remunera por su trabajo”!3°, En otras palabras, las revistas exponian como se

estructuraba jerarquicamente el starsystem radial. En el convivian artistas que no recibian

129 Qué hacian antes de dedicarse a la radio?”, Radiolandia, 29 de enero de 1938, n° 515.

130 “Los artistas que gocen de alglin prestigio debieran negarse a intervenir en programas donde actual
elementos a los cuales no se les remunera por su trabajo”,Antena, 22 de abril de 1933, n° 101.
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paga alguna por sus presentaciones con otros que, con acotado margen de accidn, tal vez
negociaban verbalmente con los duefios de las emisoras. Mientras tanto, los de mayor
jerarquia podian acceder a contratos por escrito y establecer, en algunas situaciones, sus
propias condiciones. Asi lo comunicaban algunas revistas como Antena cuando ante la
firma del contrato de Ada Falcon con Radio Splendid en 1935 sefnalaban que ella “pidi6

quitarle el caracter de exclusividad con la emisora™!3!

, 0 Caras y Caretas al anunciar el
contrato de Fanny Loy en 1938, con “clausulas de una estrella consagrada™!2. En todo el
periodo, las posibilidades de negociar las condiciones de contratacién eran reconocidas
publicamente como un criterio? de medir la jerarquia y popularidad de la artista en
cuestion.

Ademas de celebrar la firma de contratos y denunciar el problema de los contratos

verbales o la inexistencia de pagas, las revistas estaban atentas a los cambios que podian

afectar los ingresos de artistas:

“[Que] ahora parece que las broadcastings han abandonado, no sabemos si con
caracter definitivo, a los NUMEROS EXCLUSIVOS, dandose el caso de que una
artista actue todos los dias de la semana, cada vez en una estacion distinta. — [Que]
esta situacion favorece francamente a las actuantes, siempre que la desaparicion
del “carécter exclusivo” no traiga una disminucion de sus honorarios, en cuyo
caso tendria el artista mas trabajo, pero menos retribucion.”!3?

Aunque los contratos exclusivos no dejaron de existir, la preocupacion de Caras
vy Caretas da cuenta del lugar que ocupaban algunas revistas y secciones en su afan de
proteger al artista de radio. Durante los afios siguientes esta seccion junto a la revista
Microfono y las ya mencionadas Radiolandia y Antena llevaron a cabo una campafa en
defensa del artista nacional frente a la cada vez mayor contratacion de nimeros artisticos
extranjeros por parte de las direcciones artisticas de las emisoras (Glocer, 2017). A ello
se le sumo las intenciones de un grupo de artistas de organizarse en una asociacion'** a
comienzos de 1934: la Sociedad de Artistas de Radio y Varieté. Las noticias sobre dicha

organizacion aparecieron a principio de afio, divulgadas principalmente por su secretario

131 “Ada Falcon, figura maxima de la cancién popular renovo su contrato con Radio Splendid en
condiciones sumamente ventajosas”, Anftena, 7 de diciembre de 1935, n°® 250.

132 «“Radio Cocktail”, Caras y Caretas, 12 de febrero de 1938, n° 2054.

133 “No me dicha, che”, Caras y Caretas, 3 de noviembre de 1934.

134 “Charl6, el entusiasta secretario de la sociedad de flamante sociedad de artistas nos ha hecho un
interesante anticipo de los propdsitos y proyectos que llevara a cabo esa institucion ”, Antena, 20 de enero
de 1934, n° 152.
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general, el compositor y cantante de tango Charlo!*. En una entrevista con Antena, el
artista sefialaba que uno de “los aspectos trascendentales de la obra que se propone llevar
a buen término la sociedad de artistas, es el de impedir que se utilicen a elementos noveles
y 1o se les recompense su trabajo”!*%. Si en palabras del propio secretario ese era uno de
los problemas que mas aquejaba al artista, era moneda corriente que las y los artistas de
radio tuvieran problemas con los contratos y los pagos. En esa misma entrevista
mencionaba un acontecimiento en el cual algunos artistas se habian visto perjudicados
porque la emisora con la que habian acordado sus presentaciones no habia cumplido con

el pago propuesto, a lo que agregaba:

“...la sociedad exigirad que todos los artistas que actiien en las radiofonicas que
actualmente funcionan, lo hagan firmando previamente un contrato, aunque su
actuacion se reduzca a pocos dias. Dichos contratos los revisara la sociedad, la
que también se hard cargo de hacerlos cumplir en el caso que surgiera alguna
complicacion.”!37

De esa forma, la relevancia del problema de los contratos en 1934 parece ser total,
al eclipsar casi toda la entrevista del secretario general de la Sociedad. A pesar de dicho
entusiasmo, el impulso por la concrecion cabal de la sociedad se esfumé los meses
siguientes. En junio de ese mismo afio Anfena se preguntaba: ;“se puede saber qué
sucedio con aquella Sociedad de Artistas de Radio?”!%¥, lo que supone la existencia de
grandes dificultades dentro del mundo de las y los artistas de radio para organizarse.

Sin embargo, a finales de julio los movimientos de la sociedad volvieron a
aparecer entre las noticias de las revistas radiales, activados quizds a partir de las
preocupaciones y ansiedad que despertaban el proyecto de ley de nacionalizacion de la
radio, entonces presentado por Escobar. Aunque en las notas vinculadas a la nueva
sociedad no se hacia referencia al mismo, si compartia lugar con otras que se preguntaban
por “el futuro de la radiodifusion”!*. En agosto, con el fin de dar a conocer los estatutos

que debian ser votados por la Sociedad, el magazine pregonaba por la “colaboracion

135 Carlos José Pérez de la Riestra, fue un cantante, musico, pianista, actor y compositor argentino que
grabo innumerable cantidad de discos de tango de forma solista y con la orquesta de Francisco Canaro.

136 “Charlo, el entusiasta secretario de la Sociedad de Artistas de radio y Varieté”, Antena, 20 de enero de
1934, n° 152.

137 Idem.

138 «“Se puede saber que sucedié con aquella Sociedad de Artistas de Radio”, Antena, 9 de junio de 1934,
n° 172.

139 «“Autorizadas opiniones respecto al futuro de la radiodifusion”, Antena, 29 de septiembre de 1934, n°
188.
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entusiasta”*? de los diferentes artistas, pero nuevamente el entusiasmo dur6 poco. Un
mes después, se informaba que con “sorpresa y recelo se ha recibido la noticia de que se
intenta conformar otra sociedad de artistas del micréfono.”'*! En aquel momento, el
colectivo artistico radial presentaba diferencias y dificultades que imposibilitaban la
conformacion de una organizacion. Sin una asociacion fuerte y unificada, las condiciones

de trabajo y contratacion de los artistas siguieron manteniendo las dindmicas existentes.

Conflictos, experiencias e identidades compartidas

En su entrevista de 1934, Charl6 habia dejado claro que los contratos verbales era
un problema para los distintos artistas —a veces sin importar su status. Algunos afios
después, Radiolandia reatirmaba que “el contrato verbal es la norma casi exclusiva en

radio”!4?

, evidenciando la continuidad de esa practica. En 1938, fue esa caracteristica
particular de la forma en la que las y los artistas de radio estaban habituados a negociar
sus contratos lo que permiti6 a las autoridades municipales de la Ciudad de Buenos Aires
decidir la cesantia de “casi la totalidad” del elenco artistico de LS1 Radio Municipal.

Los sentidos construidos por las revistas entorno al glamour y al éxito de las
estrellas y los astros de la radiofonia contrastaban con estas columnas que mostraban otra
cara de lo que sucedia detras de los parlantes. Asimismo, las jerarquias y diferencias que
caracterizaban al mundo artistico radial quedaban desdibujadas ante la union de todos los
damnificados por la cesantia, sin importar trayectorias ni popularidad. Las fotografias de
todos ellos en las escalinatas del Teatro Colon registran, a los ojos de los y las
contemporaneas, una situacion disruptiva para las dindmicas diferenciadoras a las que
estaban acostumbrados (ver anexo — n° 15).

La presencia de Enrique Santos Discépolo en la primera linea y su mencion en el
epigrafe de la noticia marcan una jerarquia del compositor respecto al resto de los y las
artistas. Sin embargo, la unioén de todos ellos con un propdsito en comun es significativa
como un indicio de la importancia de dicha experiencia colectiva y de la novedad de la

2143

organizacion del reclamo. La “separacion en forma precipitada e inconsulta”'*’ impulsé

140 “Colaboracion entusiasta deben prestar los artistas a la sociedad que surge con nobles propdsitos”,
Antena, 11 de agosto de 1934, n° 181.

141 “Con sorpresa y recelo se ha recibido la noticia de que se intenta conformar otra sociedad de artistas del
microfono”, Antena, 24 de septiembre de 1934, n° 188.

142 “Cesantes en Radio Municipal”, Radiolandia, 6 de agosto de 1938, n° 542.

143 “Fue rechazada por los artistas separados en forma precipitada e inconsulta del programa de R.
Municipal”, Antena, 6 de agosto de 1938, n°® 389.
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a que las y los artistas cesanteados se organizaron y marcharon desde la emisora
municipal, ubicada en la calle Viamonte, hacia el Palacio Municipal en la calle Bolivar.
La caminata del colectivo de artistas por las calles céntricas de Buenos Aires da cuenta
de una estrategia utilizada por otros grupos obreros, vinculada a la visibilizacion de los
reclamos a través de la ocupacion del espacio publico y la busqueda de respuestas a partir
de la interpelacion hacia los poderes publicos — en este caso, con la peculiaridad de que

144 se organizaron

algunos de ellos eran celebridades. Bajo las directivas de Discépolo
para exigirles una reunion a las autoridades con el objetivo de resolver la problematica.
El compositor tenia una experiencia asociativa por ser parte de la Sociedad Argentina de
Autores y Compositores de Musica (Pujol, 2017) por lo que no resulta extraiio que las
revistas lo muestren como el “leader” del colectivo artistico, habiendo ideado la marcha
hacia el Consejo Deliberante!*>. En el lugar los recibieron los concejales del Partido
Socialista Pedro Villemur y Camilo Stanchina!*®, quienes se comprometieron en llevar el
reclamo a la proxima sesion del Concejo Deliberante. Asimismo, buscaron acceder a una
reunion con el intendente Goyeneche y lograron acordarla para el jueves siguiente.

Las fotografias que ilustran las notas sobre el tema muestran también cémo
Discépolo era quién se encargaba de expresar las quejas ante las autoridades. Ademas de
estar acompafiado de sus compaieros de trabajo, durante el primer encuentro con los
concejales, también asistieron Francisco Canaro, Francisco Lomuto y Julio De Caro, tres
directores de orquesta y compositores de gran renombre en el mundo artistico portefio
que no solo eran compaineros de Discépolo en la Sociedad Argentina de Autores y
Compositores de Musica, sino que pertenecian también en ese momento a la Sociedad
General de Autores de la Argentina (Argentores). Desde los primeros afios de la radio,
musicos y compositores se organizaron para hacer respetar los derechos de propiedad
sobre sus obras. Desde antes de 1933, afio en el que se sancioné la ley de propiedad
intelectual, varios de ellos habian unido fuerzas para lograr la reduccion de las

transmisiones de discos por radio, acciéon que reducia la contrataciéon de orquestas y

144 El compositor y director de orquesta Enrique Santos Discépolo, quien era parte de los cesantes de la
emisora, sugirié marchar hacia el Concejo Deliberante para exigir respuestas por parte de las autoridades.
Para ese entonces, Discépolo era una figura artista muy conocida. Habia trabajado como actor y guionista
en varias peliculas como “Melodias portefias™ (1937) y “Mateo” (1937), y era el autor de algunos de los
tangos fundamentales como “Yira Yira” y “Cambalache” (Galasso, 1967).

145 “Con la separacion de casi la totalidad de artistas que integraban el programa de R. Municipal, se ha
pretendido, por lo visto, solucionar la rara y sospechosa situacion creada en LS1”Antena, 30 de julio de
1938, n® 388.

146 Principalmente Camilo Stanchina se involucrd en varios debates y proyectos en el Concejo Deliberante
que tenian vinculacion con las necesidades de las y los artistas, principalmente con la Asociacion Argentina
de Actores. Ver diario La Nacion, 10 de julio de 1938.
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musicos en bares y emisoras. Es probable que algunos artistas involucrados en el conflicto
tuvieran en su haber parte de esas experiencias previas de organizacion.'#’

Sin embargo, el episodio puede haber sido un primer giro de aquellas experiencias
asociativas previas a un registro de una organizacion a partir de la identidad como
trabajadores. Los magazines del medio, que desde comienzos de la década defendian a
los y las artistas, permiten recuperar los problemas y las transformaciones en las
condiciones de trabajo y los sentidos construidos por los propios sujetos respecto a lo que
significaba ser artista de radio. También Argentores demostrd la “expresion de su
solidaridad gremial”, en sus propias palabras, también asumiendo un lenguaje centrado

en la organizacion laboral!'4®

. En esa misma linea, si la participacion de Discépolo,
entonces ya uno de los compositores mas importantes (Pujol, 2017: p. 35) tenia que ver
con su condicion de artista de jerarquia y su experiencia dentro de la Sociedad Argentina
de Autores y Compositores, ;qué sucedia si los afectados no eran artistas de renombre?
Eso mismo se preguntaban las revistas radiales del periodo, que denunciaban las acciones
cometidas desde la administracion del Teatro Coldn.

El conflicto de la LS1 Radio Municipal dejé expuestas las condiciones laborales
de los y las artistas de radio y las dindmicas de contratacion en la emisora, relatadas por

13

los propios damnificados. Segun los testimonios de los propios artistas “...al

comprometerlos se les dijo a los artistas argentinos que no tenian necesidad de firmar

contrato”!¥. A su vez, la artista Maruja Gil Quesada!>®

explico a los periodistas que,
confiando en que se trataba de una emisora publica y de gran prestigio, no se preocuparon
en formalizar su compromiso de forma escrita — sugiriendo que el status de la radio estatal
les brindaba seguridad en el cumplimiento de los compromisos acordados. De igual
manera, ese testimonio permite pensar que sus posturas no serian las mismas cuando la
negociacion fuera con una emisora privada. El propio Enrique Santos Discépolo comentd
a los periodistas presentes en la Municipalidad durante los primeros encuentros con las

autoridades que no todos los artistas de radio ganaban grandes sueldos y vivian una vida

de lujo. Necesitaban de ese trabajo para poder vivir., “...a dos meses de estar trabajando,

147 Tanto la Asociacion Argentina de Actores como la Sociedad Argentina de Autores y Compositores se
habian involucrado en el pasado en resolver problemas relacionados con el trabajo de sus integrantes
(Gonzalez Velasco, 2012; Nebbia, 2021).

148 «Cesantes en Radio Municipal”, Radiolandia, 6 de agosto de 1938, n°® 542.

149 “Fue rechazada por los artistas separados en forma precipitada e inconsulta del programa de R.
Municipal”, Antena, 6 de agosto de 1938, n°® 389.

150 Se trataba de una artista de gran renombre para la época que ademas de participar en la emisora municipal
habia sido contratada para actuar el radioteatro “Radio Cine-Lux” que tenia lugar en Radio El Mundo.
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y de haber tenido que esperar tres meses para poder debutar (...) no es loégico que los
dejen en la calle”!>!,

Las aclaraciones sobre los sueldos y la necesidad de trabajar dejan ain mas en
claro que las y los artistas utilizaban su identidad de trabajadores para peticionar ante las
autoridades por una solucion. Y no solo eso, también dan cuenta de la unidn entre artistas
de mayor jerarquia con otros menos conocidos donde la mencion de los sueldos es
necesaria para dar a entender que no todos los perjudicados eran artistas de renombre que
tenian grandes fortunas. En realidad, las revistas mencionan a dos o tres damnificados por
la cesantia por nombre y apellido, mientras el resto de los 450 artistas quedo en el
anonimato. La lucha por el trabajo perdido ilumina la existencia de diversas trayectorias
posibles. Por un lado, artistas que circulaban por diferentes espacios dentro del mercado
del entretenimiento portenio como el cine y el teatro (Gil Marifio, 2019; Martinez
Almudevar, 2021a). Por otro lado, la conformacion para finales de la década del treinta
de un grupo de artistas que identificaba en la radio su principal fuente de trabajo y
necesitaban de ella para vivir.

La semana siguiente al inicio del conflicto, Antena informo6 a sus lectores que se
habia constituido una comision por parte de la Intendencia para estudiar el caso. La
solucidn propuesta fue la de indemnizar a los artistas con un salario equivalente a 15 dias
de trabajo. Si preferian trabajar en la emisora municipal, debian rendir un examen de
capacidad y suficiencia. Para los artistas dicha proposicion atentaba contra la dignidad
artistica y personal y decidieron volver a marchar hacia el Concejo Deliberante. En esta
nueva procesion fueron acompafniados por “algunos otros que pertenecen a diferentes

programas”!>?

, evidencia de que el reclamo recibia cada vez mayor apoyo de otros artistas
del medio. Al no recibir respuestas certeras de los concejales que los recibieron decidieron
reunirse en la Casa del Teatro “a fin de conocer los resultados de todas estas gestiones
para tomar una resolucion definitiva™!3?

Cabe hacer un tltimo comentario sobre los espacios de reunion y sociabilidad del
colectivo artistico cesanteado. Que hayan elegido encontrarse en la Casa del Teatro!'>*

para deliberar sobre como continuar con su reclamo no es casual. Sugiere una serie de

I51«Fye rechazada por los artistas separados en forma precipitada e inconsulta del programa de R.
Municipal”, Antena, 6 de agosto de 1938, n°® 389.

152[dem.

153 Tbidem.

154 Inaugurada el 4 de enero de 1938, fue construida como albergue de artistas jubilados con necesidades
econdmicas o de vivienda. Sin embargo, durante los primeros aflos también se utilizd6 como lugar de
reuniones para las organizaciones de artistas y para celebrar eventos que involucraban a la comunidad.
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vinculos entre la comunidad artistica que permite que esos artistas radiales identifiquen
€s0s espacios como propios y los utilicen. El reconocimiento mutuo por parte de sus pares
hace posible su presencia en un lugar que siempre estuvo ocupado por artistas de teatro y
que se vuelve en el ultimo tiempo el lugar de reunion de todos los colectivos y
organizaciones artisticas perjudicados por los proyectos tendientes a modificar el sistema
de radiodifusion del periodo. En el mismo momento, las asociaciones de musicos,
orquestas y afines también se reunieron alli para organizar una entrevista con el
mismisimo presidente de la Nacion con la intencidon de hacerle llegar un petitorio respecto
a los perjuicios que implicaria para todos ellos la nacionalizacion del medio
radiofonico!>. La heterogeneidad de trayectorias e identidades artisticas que encontraban
en las diferentes emisoras de la ciudad de Buenos Aires un lugar de trabajo queda
expuesta con el movimiento de las asociaciones y grupos artisticos que buscaron una
respuesta favorable a la posible modificacion del sistema de radiodifusion.

Las consecuencias de las tensiones generadas por los proyectos politicos que
amenazaban afectar el habitual funcionamiento de la radio quedaron a la vista. Las
discrepancias entre las posturas de las autoridades nacionales y municipales y la forma
que tomo la programacion de LSI Radio Municipal a comienzos de 1938 terminaron
afectando el trabajo de 450 artistas, que, basados en sus experiencias de contratacion
verbal en periodos anteriores, confiaron en la jerarquia de la emisora estatal y en la
seriedad de los agentes comerciales. Algo pareciera haberse reactivado en el mundo
artistico radial de la época porque Radiolandia y Antena informaban a finales de ese
mismo afo que las y los artistas de radio buscaban organizarse nuevamente en una
asociacion. Antena especificamente informaba “Se quiere hacer revivir a la ya olvidada
Asociacion de Artistas del Microfono”!¢ haciendo referencia a la asociacion que habian
intentado crear a mediados de 1934. ;Cuan relacionado estaba su surgimiento con el
episodio de la cesantia de las y los artistas de LS1 Radio Municipal? ;La experiencia del
conflicto pudo significar para las y los artistas involucrados el comienzo de una
organizacion mas estable? Seglin la revista, un grupo de artistas buscaron reactivar la
vieja Sociedad mientras que se constituia una nueva asociacion, denominada Asociacion

de Gente de Radio de la Argentina. Sobre esta Ultima, Radiolandia anunciaba que los *

155 “L os representantes de las instituciones culturales y artisticas que hace poco se reunieron en la Casa del

Teatro esperan, de un momento a otro, la audiencia presidencial queoportunamente solicitaron”, Antena,
13 de agosto de 1938, n® 390.

156 «“Se quiere hacer revivir a la ya olvidada Asociacion de Artistas del Micréfono”, Antena, 24 de diciembre
de 1938, n°® 409.
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»157 e ilustraba

artistas se agrupan en una entidad que salvaguarde sus legitimos intereses
la nota con un par de fotografias que ilustraban la concurrencia a la reunion que se celebré
en el teatro Smart, al finalizar las funciones del dia. La que se ubica en la parte inferior
que expone uno de los palcos donde se encuentra la “comision provisoria” podemos
identificar, entre las sombras, a Enrique Santos Discépolo (ver anexo —n° 16).

La marcha que comenzé en las escalinatas del Teatro Colon y culminé en el
Palacio Municipal deline6 una experiencia colectiva donde artistas de diferentes géneros
y jerarquias se unieron por un mismo reclamo: la devolucion de su fuente de trabajo. La
experiencia compartida de condiciones de trabajo motorizo la organizacion del colectivo
y su identificacion, durante el conflicto, como trabajadores. Las reuniones en las
dependencias de la emisora municipal al comienzo de los acontecimientos, y en las salas
de la Casa del Teatro después, muestran que las y los artistas cesanteados articularon
acciones colectivas, con el apoyo de otras asociaciones.

El ano 1938 cierra con la reactivacion y creacion de asociaciones para artistas,
expresando de algin modo, la heterogeneidad constitutiva del mundo artistico radial. El
episodio de la cesantia signific6 una experiencia colectiva en la que artistas “de diferentes

158 marchaban al unisono, por un mismo reclamo: la devolucion de

géneros y jerarquias
su fuente de trabajo. Es la experiencia comun de ciertas condiciones de contratacion —y
problemas en torno a ellas— compartidos las que motorizaron la organizacion del

colectivo y su identificacion como trabajadores ademas de artistas.

Conclusiones

Aunque sucedido en un contexto de inestabilidad por las discusiones sobre las
nuevas reglamentaciones, la “decision precipitada” como sefialaba la prensa es evidencia
de que las formas en las que funcionaban las emisoras podian ser puestas en cuestiones
por giros inesperados. No era raro para las y los lectores de la prensa encontrarse con esos
cambios en las emisoras privadas que desde comienzos de la década hicieron de su
funcionamiento un proceso continuo de prueba y error. Pero que el propio Estado
municipal adoptara para este episodio la misma actitud que los broadcasters, haciendo

parecer toda la puesta a punto del transmisor con los nuevos estudios y grandes elencos

157 “Los artistas se agrupan en una entidad que salvaguarde sus legitimos intereses”, Radiolandia, 31 de
diciembre de 1938, n° 563.
158 “Una propuesta que tiene bastante de vejatoria”, Antena, 6 de agosto de 1938, n°® 389.
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artisticos una prueba que no fue validada por las autoridades municipales, es totalmente
llamativo.

La reconstruccion de los vaivenes administrativos de la emisora municipal da
cuenta de como ella se volvid una arena de disputas sobre qué contenidos debian
propalarse al mismo tiempo que fue expresion de las dindmicas propias de la radiofonia
portefia. La radio estatal comenz6 con una programacion exclusivamente lirica basada en
las transmisiones de las funciones del Teatro Coldn fue incorporando otros programas
como radioteatros, cancionistas y orquestas tipicas a medida que la década avanzaba. A
ello se le sumo, en 1934, la habilitacion a partir de una ordenanza municipal de incorporar
publicidades para generar ganancias, contradiciendo la propia normativa nacional. Todas
estas transformaciones, acompafiadas de sujetos que tenian una trayectoria en la
radiofonica comercial como fueron los sefiores Olivesky fueron resistidas y criticadas por
la misma administraciéon municipal de la emisora, que habia permitido en cierto punto su
incorporacion.

La llegada de Adrian Escobar como el nuevo director nacional de Correos y
Telégrafos en 1938 hizo resurgir el fantasma de la nacionalizacion de la radio. El
antecedente del nuevo director, que como diputado nacional habia presentado un proyecto
de ley con ese objetivo en 1934 hizo temer a los broadcasters y los administradores de
las emisoras. Tal vez desde la Direccion de Correos, el nuevo director tendria mejores
herramientas y podia conquistar apoyos mas fuertes para llevar adelante lo que no pudo
hacer cuatro afos antes.

Se tratd entonces de un conflicto con multiples aristas que culmind con la
suspension de las y los artistas de la emisora, tal vez el eslabon mas débil de la cadena en
ese momento. Ello afectd al arco artistico en su conjunto y dejé al descubierto algunas de
las dindmicas que habian predominado en la radiofonia portefia desde sus comienzos,
desde el caracter precipitado de algunas decisiones hasta la diferentes forma de
contratacion de diversos artistas. Ademas la experiencia comun de esas condiciones de
contrataciéon —y problemas en torno a ellas— compartidos motorizaron la organizacion
del colectivo y su identificacion como trabajadores ademas de artistas. Es llamativo que
haya sido en la radio estatal, y no en las emisoras privadas, en la que esta organizacion
pudo ocurrir. Pero las condiciones de trabajo eran, en diversos puntos, comun a los dos
ambitos. Asimismo, la trayectoria previa de algunos de ellos, como la experiencia de
Discépolo como agremiado de la Sociedad Argentina de Autores y Compositores le dio

mayor impulso a la organizacion del reclamo del colectivo artistico cesanteado y les
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permitid recibir apoyos de otros artistas y asociaciones. Aunque tuviera otra agenda, el
interés de Discépolo en llevar adelante el reclamo desde su identidad de trabajador y
desde el lenguaje del trabajo es una evidencia de que para una parte de los artistas
afectados eso era un trabajo que debia recuperarse.

A finales de la década de 1930 muchas eran las personas que apostaban a la
radiofonia, entre ellos las y los artistas que identificaba en la radio su lugar de trabajo y

definian su identidad a partir de él.
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Conclusiones generales

A lo largo de esta tesis nos hemos introducido en el interior del mundo social
radiofonico portefio que se desarrolld durante toda la década de 1930. A partir del examen
sobre sus dimensiones comerciales, espaciales, sociales y laborales hemos tratado de
comprender la complejidad de las relaciones que se construyeron a su alrededor.
Identificamos algunas continuidades con el proceso de mercantilizacion de otros
entretenimientos previos y rastreamos negociaciones y estrategias —algunas exitosas y
otras no tanto—, que los diversos actores desplegaron.

Los estudios sobre la historia de la radio identificaron que la publicidad tuvo una
gran relevancia para el desarrollo de la radiofonia comercial portefia (Gallo, 2001;
Ulanovksy y otros, 2001). La indagacion en esos primeros afios de la actividad radial
siguid esta linea para analizar las iniciativas de los broadcasters y los ensayos para lograr
un formato radial comercial, incluyendo aquellas que no resultaron. La diversidad de
reglamentaciones sobre la actividad radial a comienzos de la década del treinta propicio
el escenario ideal para que los duefios de las emisoras experimentaran diferentes formas
de llevar adelante la programacion. En paralelo, se produjo la profesionalizacion del
campo publicitario y sus agentes (Rocchi, 2017) lo que implicé el desarrollo de nuevas
dindmicas comerciales que los broadcasters aprovecharon para financiar la actividad. En
otras palabras, la difusa regulacion estatal abrid un abanico de posibilidades para quienes
intentaban volver a la radio un negocio, vinculado en ciertos momentos con la publicidad.

En los primeros tiempos de ese proceso, comenzaron a surgir también las revistas
especializadas en la tematica radial. Entre sus paginas se elogiaban ciertas emisoras, se
criticaban los bajos niveles artisticos de la programacién, se publicitaban orquestas y
artistas, entre otras novedades del medio. Dicho corpus documental junto a la prensa
ilustrada fue una fuente privilegiada para esta investigacion. El analisis de su contenido
y forma nos permiti6 acceder a la materialidad que ocup¢ la radio en la década de 1930 ¢
identificar su interaccidn y participacion en el circuito de entretenimiento de la época, al
ser la prensa ilustrada radial un medio —y actor—central para la publicidad de los
diferentes espectaculos, artistas y eventos que reunian a publicistas, periodistas y
empresarios para su realizacion.

Los primeros afios de la década estuvieron marcados por un accionar de los
broadcasters que se caracterizd por lo experimental y limitado por diversos factores.

Entre ellos, estaban las posibilidades de ganancias y la aprobacion del publico a los
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nuevos formatos. A diferencia de lo argumentado por las investigaciones mas clasicas,
los formatos mas exitosos de la radio portefia de la década no nacieron de un dia para el
otro. Se necesitaron varios ensayos y pruebas en diferentes momentos para configurar los
formatos que la volverian popular y masiva. En ese sentido, mientras que los formatos
que vinculaban publicidad y radio se afianzaban, los duefios de las emisoras pusieron a
prueba otras formas de llevar adelante la actividad que no dependiera exclusivamente de
las marcas comerciales. Asi surgieron, entre finales de 1931 y 1932, las “horas
alquiladas” y las “‘combinaciones radioteatrales”, formatos fuertemente criticados no solo
por las revistas del medio, sino también por radioescuchas y los propios artistas, que veian
en esos proyectos el debilitamiento de su legitimidad artistica.

Para mediados de la década el panorama era completamente diferente. La
adaptacion de las emisoras al formato radial que se afianzaban con la incorporacion de
lugares de exposicion de los y las artistas dan cuenta del proceso de consolidacion de un
starsystem especificamente radial que gand mayor espacio en la publicidad de los
programas y en los propios edificios de radio. Asimismo, las estrategias publicitarias de
las radios, que buscaban aumentar la cantidad de anunciantes, comenzaron a hacer
hincapié en los elencos artisticos como forma de atraer a las firmas comerciales y al
financiamiento de las mencionadas audiciones exclusivas.

Estas nuevas formas que presentaba el mundo radial y la consolidacion del
starsystem también generaron la atraccion y el movimiento de una multitud de personas
que buscaban ser espectadores de lo que sucedia en las transmisiones. A comienzos de la
década la revista Antena critico la presencia de estos extrafios en estudios poco
acondicionados para su presencia y para la actividad radial en su conjunto. Pero a
mediados de la misma, los broadcasters reacomodaron espacios y acondicionaron otras
salas para que el publico disfrutara de las transmisiones de los programas en vivo. La
combinacion de ese formato con las audiciones exclusivas donde tenian lugar las
actuaciones de las y los artistas de mayor renombre consolidaron un modelo de negocios
basado en la construccion de un espectaculo radial anclado en lo presencial, auspiciado
por grandes marcas comerciales, con publico presente en los estudios.

Las similitudes de sus formas a lo que eran los espectaculos teatrales y
cinematograficos, donde un publico asistia a una funcidn, reafirma la idea de que los
empresarios utilizaron algunas estructuras y dinamicas de larga existencia en el mercado
de entretenimientos. Empero, con su incorporacion se produjo una modernizacioén y

expansion de las formas de consumo cultural que impact6 de lleno en el mundo artistico.
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Todo ello expone las intenciones de los empresarios de radio de posicionar a sus emisoras
no so6lo como medios de comunicacion, sino que también como grandes espectaculos.

Mientras eso sucedia, las revistas también iluminaron, a partir de las fotografias y
articulos, como una gran cantidad de personas —ajenas a la radio—transitaba por los
salones de las emisoras, ocupandolos y construyendo ciertas representaciones sobre este
particular espacio. En un primer momento, definian cédigos de distincion social y
delimitaban los visitantes adecuados, configurando indicaciones pedagogicas para ese
publico en formacién, que estaban vinculadas también a las intenciones de los
broadcasters, en linea con las dimensiones subrayadas por Matallana (2007).

El disefio de nuevos espacios y puestas en escena incidieron en la transformacion
de la forma en la cual se percibia la radiofonia. Las revistas ofrecian una construccion
mediatizada entre los propositos de los empresarios y lo que ellas buscaban informar. En
esa construccion editorial, se filtran las motivaciones y tensiones de los diferentes sujetos
que participaban de la radiofonia.

Pero las revistas del espectaculo también se construyeron como mediadoras en la
relacion entre publico y radio configurando un recorrido posible para que las y los lectores
radioescuchas se introdujeran como publico en el espacio (fisico y simbolico) de una
emisora. Sin embargo, y a diferencia de otros espectaculos como el cine y el teatro (Gil
Marifio, 2015; Gonzélez Velasco, 2012), el publico radioescucha parece no solo haber
usado dicha construccion mediada por las revistas para comprender las formas en las
cuales visitar una emisora, sino que también lo desbordd. A medida que avanzaba la
década, los limites impuestos por los broadcasters y la segmentacion de los servicios
ofrecidos en su interior no impidieron que el publico ingresara por la puerta grande y
atravesara el hall hasta llegar a los salones.

Las fotos y articulos de las revistas especializadas dan cuenta de otras formas de
consumir los contenidos de la radiofonia y vivir otro tipo de experiencia vinculada a la
radio. Fueron los periodistas y fotografos quienes, para retratar, entrevistar o sélo anotar
para luego publicar quiénes eran las y los artistas que participaban en ella con el objetivo
de reproducir el starsystem radial (Calzoén Flores, 2014), también mencionaban —
indirecta y subsidiariamente— la presencia de un heterogéneo, y cada vez menos etéreo
publico que ademas de ser oyente (Matallana, 2007), era espectador de radio. Ese
sujeto— el publico radioescucha—, con su presencia en la prensa, los auditorios y al pie
de los transmisores de radio expuso practicas y condiciond ciertos cambios en las

actividades y configuraciones espaciales de la emisora. Mientras que la prensa
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evidenciaba los limites simbodlicos que se expresaban en la espacialidad, también lo
mostraban desbordando los mismos y habitando espacios que no habian sido pensado
para ellos.

La construccion dialdgica y mediatizada del publico de la radio expresa la
imprevisibilidad de las relaciones entabladas en el espacio radiofonico en sus expresiones
mas materiales, las cuales también afectaron los planes de los broadcasters, que parecian
no poder anticipar cudl iba a ser el movimiento de sus visitantes. En un plano mas amplio,
el movimiento incierto de esas personas y la poca proyeccién de los empresarios dan
cuenta de como durante la década del treinta el proceso de construccion de la radio fue,
al igual que el habitar de su publico, impredecible. El publico radioescucha demandaba
un lugar como espectador y consumidor de sus productos culturales. En un contexto de
crisis econdmica y restriccion de las libertades civiles, la radio florecid y se configurd
como un consumo cultural activo, donde esas demandas de participacion —al menos en el
circuito de entretenimientos portefio—fueron escuchadas.

Por ultimo, los escaparates e imprevisiones no solo eran comunes en las emisoras
privadas, las que estaban administradas por el Estado también sufrian de retrocesos
inesperados que afectaban a todo el mundo social. El caso de los y las artistas de LS1
Radio Municipal y su cesantia en 1938 expone el entramado de relaciones complejas que
convivian en la radiofonia hacia finales de 1930 y las discusiones que tenian lugar en la
sociedad respecto a las formas y contenidos que la misma transmitia.

Durante todo el periodo la vinculacion entre la politica y la cultura era cada vez
mas explicita, por lo que las decisiones de la esfera politica y estatal comenzaron a
repercutir mas directamente en los ambitos culturales, en este caso en las formas que
tomaban las programaciones radiales y en quienes las llevaban a cabo. A pesar de que la
radio portefa en general llevaba mas de una década de desarrollo, algunas acciones del
Estado Nacional hacia el final del periodo estudiado tuvieron un enorme impacto en las
dindmicas de funcionamiento. Ello nuevamente refuerza el argumento que sostiene que
durante toda la década de 1930 el proceso de configuracion de la radio seguia abierto a
cambios e injerencias que incidieron en su devenir. Aunque se tratd de un conflicto con
multiples aristas, la cesantia de los y las artistas dejo al descubierto las dindmicas que
habian predominado en la radiofonia portefia desde sus comienzos: desde el cardcter
precipitado de algunas decisiones hasta la persistente forma de contratacion de diversos

artistas.
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El afio 1938 cierra con la reactivacion y creacion de asociaciones para artistas,
expresando de algin modo, la heterogeneidad constitutiva del mundo artistico radial. El
episodio de la cesantia significd una experiencia colectiva en la que artistas de diferentes
trayectorias marcharon al unisono por un mismo reclamo: la devolucién de su fuente de
trabajo. Es llamativo que haya sido en la radio estatal, y no en las emisoras privadas, en
la que esta organizacion pudo ocurrir. Pero las condiciones de trabajo eran, en diversos
puntos, comin a los dos ambitos. Esa experiencia comin de las condiciones de
contratacion —y problemas en torno a ellas— compartidas las que motorizaron la
organizacion del colectivo y su identificacion como trabajadores, ademas de artistas.

Al introducirnos en la década de 1930 y ubicandonos en la ciudad de Buenos Aires
pudimos identificar como, a pesar de una crisis econémica y politica que trastocod y
transformo la vida de las personas y, a la larga, modelo los debates historiograficos sobre
las rupturas y continuidades de la década, algunos personajes accionaron en conjunto y
tomaron las decisiones necesarias que configuraron a las estructuras basicas de la radio
comercial. De ese modo, empresarios, publicitarios, artistas, funcionarios, aficionados y
el publico se valieron de experiencias, practicas y dindmicas de entretenimiento y
financiamiento previas para desarrollarla como negocio, medio de comunicacion y
entretenimiento, transformando asi las practicas de consumo cultural existentes. Ademas,
a su interior y a medida que crecia y se consolidaba, las diferentes radios portefias
configuraron un mundo radiofénico complejo y lleno de tensiones. Esta investigacion
busco iluminar todo ello y recuperar las acciones de los sujetos que, en un contexto abierto
a la indeterminacion, arriesgaron, experimentaron y lograron configurar, con sus aciertos

y errores, la radio comercial.
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ANEXO

Capitulo 1 - Ensayos: la configuracion comercial de la radiofonia

N°I (pag. 25):

CARAS Y CARETAS

Direccién General de Correos y Telégrafos
NOMINA DE LAS ESTACIONES DE RADIODIFUSION CON LOS NOMBRES QUE LES

HAN SIDO APROBADOS

e —— =
Sefial Denominacion de la . Frec. Long.
distintiva estacién I K:?u_ O:.d_. RETRE
I — CAPITAL FEDERAL
LB A, o onsansusivisicammil vivaaesis Capital 1070 2804  Vacante
LR 2 Radio Argentina ............ -4 910 329,7 Alfredo Schroeder
I R b 950 3158 Jaime Yankelevich
L'R 4 Radio Splendid onviwsasiesis " 990 303 Antonio C. Devoto
LR 5 W cExcelsior: wasihiesavin e 830 3614 Alfredo B. Dougall
LR 6 , La Nacion ........... 2 870 3448 S. A, La Nacion
LR 7 i 8 PPONSE yevevwan o v 750 400 IL.a Prensa
DR B . Bafs cospecssmnas " 1150 2609  C. R. Scherrer y Cia.
LR 9 % Bepix soniasesiaieies = 1030 291,3 Gregorio Echavarria
LR 10 oy SDAIUERY e ciogremnerminsions N 790  379,7 A. de Bary y Cia.
ES 1 gv SMUOUTGIDRL 1evsramasass 5 710 4225 Municipalidad, Capital
MBS 8 o Phde swvsivsevess: . 1190 2521  Teodoro Prieto
LS 3 N ¥ A % 630 476,2 Gache y Cia.
LS 4 o POPCERRY e o 670 447,8 J. G. Gonzilez Speroni
LS 5 u Ravadavia: e - 1110 270,3 Enrique Caride
LS 6 » del Pueblo ...iiutiies " 1350  222,2 Ricardo A:. Bernotti
SR . B % 1310 229 Victor Irureta Ltda.
LS 8 p SEENLOr vt " 1230 2439 Sociedad Andnima Sténtor
LS 9 » La Voz del Aire ...... i 1270 236,2 Vicente J. Reisse
LS 10 w AMERICE G .. 590  508,5 Casa América Ltda.
- T AXITATAT A
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N°2 (pag. 35):
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Esta escalerita, que se hara histérica

Nos brindé oportunidad para obtgh&h@

. animado grupo de artistas’

He aqui el animnado mossico de artistas cuyos nombres se detallan
en esta breye crénica

95



N° 3 (pag. 37):

R/
ARt '/,
s.mfa‘r«

e AER

nidailim 1.5
ivimmestin

96



N° 4 (pag. 37):
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en alas de un transmisor Philips |
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Capitulo 2 - Publico radioescucha: la configuracion de un espectaculo radiofénico
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Referencia

Ao y denominacion de la estacién

A 1923 — Radio Cultura — Adolfo Alsina 2570

B 1925 — Radio Prieto — Castro Barros 1185

C 1924 — Radio Nacional — Boyaca 472

C 1929 — Radio Nacional — Estados Unidos
1816

D 1920S — Radio Stentor — Av. De Mayo 1152

E 1920s — Radio Sarmiento — Av. Santa Fe
1174

F 1922 — Radio Splendid — Av Santa Fe 1860

B 1928 — Radio Prieto — Suipacha 383

DECADA DE 1930

MUDANZAS

F 1930 — Radio Splendid -Callao 1526

F 1938 — Radio Splendid — Ayacucho 1556

E 1936 — Radio Fenix (ex Radio Sarmiento)—
Talcahuano 1186

G 1937 — Radio Municipal — Subsuelo Teatro
Colon

A 1936 — Radio Cultura — Florida 570

H 1935 — Radio El Mundo — Maipu 555

[ 1931 — Radio Excelsior - Maipu 462

J 1937 — Radio del Estado — Palacio de
Correos y Telégrafos

D 1936 — Radio Stentor — Florida 8

C 1933 — Radio Belgrano — Belgrano 1841

B 1931 — Radio Prieto — Bolivar 1356
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N° 7 (pag. 49):

representacion del presidens
te de la repiblica, concurrié su
edecdn naval, capitin de fraga.
ta Rosas. Aqui se le ve al lado
de dom Jaime Yankelevick, a
guien rodean, entre otros, el di-
Putado macional seiior Spinetto

¥ el concejal sesor Elena.

St grande es el Palacio de las
Broadcastings, la noche del sd-
bado resulto Pequeiio para con-
enorme concurrencio
que asistic a la fiesta
inaugural,

La inauguracén
del Palacio

a-
UEDE afirmarse, sin temor & ex g
P gerar, que en Ia noche del sé:

bado 20, todos los radloescu-
chas del pals vivieron pendien-

tes de la
con que L R 3, Radio Nacional, cele-

bré 1a Ina racién del Palaclo de
las Brmdcuuflungm Fué, sin duda, la
Tlesta de la radio, a la que coopera-
Ton con sus nimeros mejores, las de-
més broadcastings de la capital, en
un gesto esponténeo de adhesién, que
habla con elocuenclu dn; una sxol:g:;
ridad digna de elogio. que e!
inaugural del P:!Eclo de las Broad-
castings ha significado algo mds que
la consagracién de un esfuerzo per-
sonal y el tri de la p
Inlciativa de don Jaime Yankelevich.
Sefizla el comienzo de una nueve
época del broadcasting argentino, de-
{initivamente encauzado por la sen-
da del progreso. Reconozcamos que
L R 3, ha marcado rumbos en la
Tadliotelefonfa argentina, Hace
2flos con su poderoso equipo
lunkenyt.houoonunodu o
cuado & su importancia ¥y al
llo crectente de la rady, 4 A

Ls etspa primera dey
er:z.f;: téenico y l1a org

an sido ya logradas,

de noble emulacién %
adiodif: y
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N° 10 (pag. 61):

Una vista del publico que con-
currié a los estudios de la
L R 1, para presenciar la au~
diciéon “‘Cafiaspirine’’.
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Capitulo 3 - El trabajo en el microfono: el caso del conflicto en 1a Radio Municipal

N° 13 (pag. 67):

*

LD ag

La delegacién de artistas '‘ce-
santes’’ en Radio Municipal,
en la escalinata de la Inten-
; ) dencia, e/ dia en que visité
= & —cmaalde mac a1 laseas la aituanihe nlantaadas nar la Direccidn de dente aora. B s al doctor Goyeneche.
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N° 16 (pag. 86):

LOS ARTISTAS SE AGRUPAN EN UM
QUE SALVAGUARDE SUS

V. <« - &

_ Ests hablando Roberto Zerrillo: ““Hay que crear un

| / " organismo de legitima defensa para el artista’’. Parte

. del lo ha con ién. Como

lcin de la reunién, ha quedado ya integrada la rmlu
) A P ey o

provisién de la prosig
trabajos tendientes a su definitiva constitucion.

o -

5
)

En el transcurso de la semana anterior, lle-
vése a cabo en el Teatro Smart, después de
los espectdiculos, una de las reuniones que
han venida realizando los artistas radiales
portefios, en defensa de sus intereses. En un
sector de Ia platea se distingue a Harold
Mickey, Hugo del Carril, Ricardo Tanturi,
Roberto Zerrillo, Carlos Roldén etc,, escu~
chando atentamente a uno de los oradores.

En uno de los palcos, miembros de la co-
misién provisoria hacen saber al concurio
lo actuado hasta el momento. Ocupan el pal-
co Franclsco Lomuto, en uso de la palabra,
Juan D'Arienso, Enrique Discépolo, Edgar-
do Donato, Qavaldo Fresedo, Pedro Maftia y

Héctor Lomuto. 2
> O |
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