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Caminos convergentes y divergentes en las historias de la radio y la industria discogrdfica en Colombia

Resumen

Antes de que en el pais se establecieran los primeros estudios de grabacién, a mediados
de la década de 1950, musicos y cantantes usaban las instalaciones de los radioteatros para grabar
sus discos. Que las emisoras y las disqueras usaran el sonido como materia prima llevé a que,
ademas de tecnologias y espacios fisicos, en ocasiones también compartieran trabajadores y fuentes
de capital. A pesar de tener recursos e intereses en comun, en Colombia no se dio una integracién
entre ambos sectores, como si sucedi6 en Estados Unidos. El articulo defiende la hipétesis de que la
raiz de las divergencias entre la industria radial y la industria discogréfica en Colombia se encuentra
en la particular cronologia de la introduccién e incorporacién de las tecnologias de reproduccién
del sonido al pais y en la dificultad de mantener la competencia entre un gran nimero actores del
mismo sector industrial en un contexto de dependencia tecnolégica.

Palabras clave
Tesauro: industria discogréfica, integracién econdmica.
Autor: industria radial, tecnologias de grabacién y reproduccién sonora, dependencia tecnolégica.

Abstract

Before the establishment of the first recording studios in Colombia in the mid-1950s,
musicians and singers used the facilities of radio theaters to record their songs. The fact that radio
stations and record labels used sound as raw material meant that, in addition to technologies and physical
spaces, they sometimes also shared workers and sources of capital. Despite having common resources and
interests, in Colombia there was no integration between both sectors, as happened in the United States.
The article defends the hypothesis that the root of the divergence between the radio industry and the
recording industry in Colombia is found in the chronology of the introduction and incorporation of sound
reproduction technologies in the country and in the difficulty of maintaining a competition between an
abundant number of agents of the same industrial sector in a context of technological dependency.

Keywords
Thesaurus: recording industry, economic integration.
Author: radio industry, technologies of recording and sound reproduction, technological dependency.

Resumo

Antes da criagio dos primeiros estidios de gravagdo na Colombia, em meados da década de
1950, muisicos e cantores utilizavam as instalagdes das rddios para gravar seus discos. O facto de as rddios
e as editoras discogrdficas utilizarem o som como matéria-prima fez com que, para além das tecnologias
e dos espagos fisicos, por vezes também partilhassem trabalhadores e fontes de capital. Apesar de terem
recursos e interesses comuns, na Colémbia néo houve integragéo entre os dois setores, como aconteceu nos
Estados Unidos. O artigo defende a hipdtese de que a raiz das divergéncias entre a industria radiofonica
e a industria fonogrdfica na Colémbia se encontra na cronologia particular da introdugéo e incorporagio
de tecnologias de reprodugio sonora no pais e na dificuldade de manter a competicio entre um nimero
abundante de de atores do mesmo setor industrial num contexto de dependéncia tecnoldgica.

Palavras-chave
Tesauro: industria fonogrdfica, integragdo econdmica.
Autor: industria radiofonica, tecnologias de gravagdo e reprodugdo sonora, dependéncia tecnolégica,

Una version preliminar del texto se presenté como ponencia en el coloquio de investigacion de la Semana
de la Radio, que tuvo lugar de manera virtual entre el 5y 6 de noviembre de 2021, organizado por la PUJ,
la UPB, UNAL, Sefial Memoria y RTVC.

160



Anuario de Historia Regional y de las Fronteras, vol. 29 n. °2

1. Introduccion

La existencia de vinculos histéricos en el desarrollo y la permanencia de la
industria radial y la industria discogréfica a lo largo de los afios es un tema que se da
por descontado. Al ser la comercializacién de la reproduccién del sonido un punto
focal del negocio de ambos sectores, a lo largo del siglo XX inevitablemente la radio
y la industria discografica compartieron tecnologias, espacios fisicos, trabajadores
y fuentes de capital. Ante la falta de suficiente investigacién sobre la confluencia
de ambas industrias en diferentes lugares del mundo, se podria dar por hecho que
la convergencia de intereses y negocios ha sido un factor esencial de una ineludible
concentracién de poder que ha caracterizado la produccién musical desde hace mds
de cien afios, gracias ala cual los musicos y las audiencias estamos irremediablemente
cautivos. Segun esa postura, solo es posible crear y divulgar aquella musica que los
duetios de la radio y las disqueras estan dispuestos a financiar, y por lo tanto las
audiencias no pueden acceder a estilos musicales que escapen de su control. Aunque
esa narrativa de complot puede contener algo de verdad, también es cierto que
existen evidencias histdricas de practicas, artistas y repertorios contraculturales que
han prosperado a pesar de no obedecer -0, al menos, no hacerlo en sus inicios- a las
exigencias y limites impuestos por la llave radio/disqueras: el punk, el narcocorrido,
el ska, el reggaetén, entre otros. El presente articulo pretende ofrecer nuevos
argumentos para cuestionar la base de las narrativas de inspiracién marxista que
infieren un control avasallador de los sectores industriales, y que se desprende de
la convergencia entre ambos sectores para la produccién y consumo de musicas
populares de produccién masiva.! El camino para hacerlo serd argumentar que en
Colombia la historia de la evolucién e interaccién entre ambos sectores muestra que
estos tomaron rutas diferentes y, en algunos casos, francamente divergentes.

El razonamiento se construird a partir de la siguiente hipétesis: la raiz de
los desencuentros entre la industria radial y la industria discografica en Colombia
se encuentra en la particular cronologia de la introduccién e incorporacién de las
tecnologias de reproduccién del sonido al pais y en el hecho de que siempre han
dependido de la tecnologia creada en otros paises. Mientras en el norte global la
grabacién fonografica se consolidé industrialmente a principios del siglo XX y la radio
lo hizo alrededor de los afios veinte, en Colombia la sucesién de los hechos se dio a
la inversa. Las primeras estaciones de radio comercial se consolidaron en la década
de 1930 y la industria discografica solo se afianzé a principios de los afios cincuenta.
La cronologia inversa en la apropiacién tecnolégica tuvo una repercusién en diversos
aspectos de la estructura de los negocios construidos alrededor de la tecnologia de
reproduccién del sonido en el pais e implica el rompimiento de la relacién causa-
consecuencia que, al menos en el desarrollo histérico de estas industrias en el norte
global, ha servido para analizar las conexiones entre empresarios, capitales, fuerzas

* La atencién que hace algunos afios desperté el ensayo de Jon Illescas sobre una supuesta dictadura
del videoclip, hace pensar que todavia hay muchas personas dispuestas a creer en la manipulacién de
los oyentes a partir de argumentos marxistas ya refutados hace tiempo. Véase: Illescas Martinez, Jon E.
Dictadura Del Videoclip (Barcelona: El Viejo Topo, 2015).
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laborales y medios de produccién de ambos sectores industriales a lo largo del siglo
XX.

Antes de comenzar a desarrollar la argumentacién, quisiera dedicar unas
pocaslineas al contraste que subyace entrela historiografia de laradio y delaindustria
discografica en América Latina. Al ser uno de los primeros y méds importantes medios
de comunicacién masiva en el siglo XX, asi como una herramienta fundamental para
la consolidacién del Estado-nacién, la radio ha despertado mucho interés entre los
historiadoresy existe abundanteliteratura sobrelahistoria de este medio en Colombia
al menos desde la década de 1980, pese a las dificultades metodoldgicas que implica
la ausencia de archivos y otras fuentes tradicionales de informacién histérica.? En
contraste, hasta hace solo unas décadas la produccién de grabaciones comerciales
fue considerada por los académicos apenas como un producto de entretenimiento
que no poseia mucho valor estético ni mayor interés analitico y, en cambio, suponia
la alienacién total de los oyentes. Segun el pensador marxista Theodor W. Adorno,
la musica producida industrialmente estaba signada por la estandarizacién y la
pseudoindividualizacién, entendida esta como la idealizacién del consumidor que
cree que estd eligiendo qué escuchar, cuando en realidad la musica popular siempre
es un producto predigerido que no reta intelectual, politica o estéticamente a las
audiencias.? En los ultimos cincuenta afios, sin embargo, el desarrollo del campo de
estudios de la musica popular ha cuestionado la aproximacién pesimista y elitista de
Adorno, motivada en buena parte por el entorno politico en que escribi6 su critica
en la década de 1940.*

En consecuencia, la exploracién de la historia de la industria discografica
en América Latina, y particularmente en Colombia, es un tema que apenas se ha
comenzado a desarrollar alrededor de los dltimos diez afios. Es sorprendente lo
poco que sabemos de la industrializacién de una forma de produccién simbélica que
fabricé e hizo circular cientos de millones de soportes fisicos (discos de 78, 45, LP,

? Véase el trabajo de Pareja, Reinaldo. Historia de la radio en Colombia, 1920-1980 (Bogota: Servicio
Colombiano de Comunicacién Social, 1984); este el primer estudio sobre la historia de la radio en
Colombia, y desde principios del siglo XXI ha sido una tematica abordada ampliamente por autores como
Castellanos «La radio colombiana, una historia de amor y de olvido», en Signo y Pensamiento 39, 2001,
pp.-15-23; Castrillén Gallego, Catalina. Todo viene y todo sale por las ondas: Formacién y consolidacién de la
radiodifusién colombiana, 1929-1954 (Medellin: Universidad de Antioquia, 2015) y Osses Rivera, Sandra
Liliana. «Cincuenta afios de Radio Comunitaria en Colombia. Analisis sociohistérico (1945-1995)», en
Revista Cientifica General José Maria Cérdova 13, nam. 16, 2015, pp. 263-83, entre otros.

® Adorno, Theodor W. «On Popular Music», en Simon Frith y Andrew Goodwin ed, On Record: Rock, Pop,
and the Written Word (London & New York: Routledge, 1990), pp. 301-14.

4 En contraste, Simon Frith, uno de los autores que mas incidencia ha tenido en la conformacién del
campo de los Popular Music Studies, argumenta que es fundamental estudiar las respuestas emocionales
y los gustos de los oyentes de la musica popular para poder entender cémo la estética esta en el corazén de
las maneras en que los seres humanos estructuramos nuestra propia vida. Véase, Frith, Simon. Performing
Rites: On the Value of Popular Music, 3.% ed. (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1999).
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cassetes, entre otros) a lo largo de Hispanoameérica durante al menos medio siglo.®
Existen muchos obstaculos para reconstruir esta historia porque requiere rastrear
una forma de inscripcién sonora que se asumia como superficial y efimera, y que
no fue considerada como «cultura» hasta al menos la década de 1970.5 Los discos
son una fuente documental dificil de manejar para los historiadores porque sus
datos estdn incompletos o fragmentados, y un numero importante de los discos
comerciales producidos antes de 1970 no incluyen afios de publicacién ni tienen
numeros seriales normalizados local ni globalmente. Por tltimo, pocos archivos
de las disqueras se han conservado y los que se preservan estin envueltos por una
suerte de «secreto industrial», en tanto suelen estar guardados celosamente como
consecuencia de que aun siguen recaudando muchos recursos econémicos por
regalias. Precisamente porque existen muchas mds investigaciones y cierto consenso
historiogréfico frente al desarrollo de la industria radial colombiana, este texto se
centrara en la historia de la industria discografica y pretende arrojar algunas luces
acerca de una relativa autonomia de este sector frente a los medios de comunicacién
debido a la estructuracién y funcionamiento del negocio de la musica a partir de los
afios cincuenta.

Comenzaré entonces mi argumentacién con una breve seccién en la que se
presenta de forma sintéticala cronologia del surgimiento de las tecnologias del sonido
y el consecuente desarrollo de las industrias culturales masivas, particularmente en
Estados Unidos. Posteriormente, haré un recuento sobre la introduccién de estas
tecnologias en Colombia tratando de hacer énfasis en la cronologia de los procesos
de cada sector. En las siguientes dos secciones me enfocaré en las convergencias y
divergencias en las relaciones que se establecieron entre ambos sectores a mediados
de siglo. Las conclusiones se enfocan en reflexionar sobre las consecuencias de la
ruptura de la causalidad para entender el desarrollo particular de las industrias
culturales locales. Se propone, ademads, considerar el impacto en la diversidad de la
produccién discogréfica colombiana y se plantean posibles comparaciones con las
industrias discograficas de otros paises latinoamericanos.

2. Las tecnologias de grabacion y reproduccion sonora en
Estados Unidos y Europa

La segunda mitad del siglo XIX estuvo marcada por la que ha sido
llamada por historiadores y sociélogos de la ciencia como la Segunda Revolucién
Industrial, una época signada por rapidos avances en la ciencia, el desarrollo de

$ Entre los principales estudios sobre la historia de la industria discografica en Hispanoameérica, se
destacan particularmente el trabajo de Cafiardo, Marina. Fdbricas de musicas: comienzos de la industria
discogrdfica en la Argentina (1919-1930), 1ra. edicién (Buenos Aires: Gourmet Musical Ediciones, 2017),
en Argentina y Vicente, Eduardo. Da vitrola ao iPod: uma historia da industria fonogrdfica no Brasil (Sao
Paulo: Alameda, 2014), en Brasil.

¢ En los afios setenta, en Colombia las caratulas de los discos comenzaron a incluir un pequefio rétulo que
decia explicitamente «el disco es cultura», una forma de legitimacién que, sin embargo, no fue resultado
de admitir su importancia como forma de producciéon simbdlica, sino apenas un efecto colateral del
reconocimiento de intereses econémicos. Para las disqueras, declararse productores culturales fue una
estrategia para solicitar una deduccién de impuestos.
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la tecnologia, la produccién en masa y la industrializacién. En medio de ese afan
tecnolégico, inventores en Estados Unidos y Europa comenzaron a experimentar
diferentes tecnologias que permitieran manipular el sonido, ya fuera produciéndolo,
capturdndolo o difundiéndolo.” La carrera por inventar un dispositivo novedoso
la gan6é Thomas Alva Edison, quien después de un poco mdis de una década de
indagacién sobre la mecénica del proceso de grabacién y reproduccién, patentd
el primer fonégrafo en 1878, un artefacto que inscribia las ondas sonoras en un
cilindro de cera. Apenas unos afios mds tarde, otros inventores como Emile Berliner
y Alexander Graham Bell comenzaron a recurrir a la mecénica de la grabacién sobre
discos, un formato que solo hacia la década de 1910 empezé a ganar cada vez mas
preminencia en el mercado, puesto que los cilindros fueron el formato dominante
de la naciente industria en el cambio del siglo XIX al XX. Para finales de la Primera
Guerra Mundial, factores como la durabilidad y la facilidad para su produccién y
almacenamiento hicieron que el disco reemplazara al cilindro como soporte preferido
para la distribucién y consumo de la musica grabada. El negocio de la fabricacién y
venta de maquinas reproductoras y discos se extendié rapidamente desde Estados
Unidos y Europa hacia otras regiones del mundo.? Solo entre 1914 y 1917, las
empresas dedicadas al negocio de la grabacién en Norteamérica se expandieron
desde un poco més de veinte hasta mas de 150, haciendo de la industria disquera un
negocio de crecimiento sensacional hasta bien entrada la década de 1920.°

Los avances cientificos y tecnoldgicos que permitieron el surgimiento
de la radio también se remontan al ultimo cuarto del siglo XIX, y se desarrollaron
de manera independiente, aunque simultidnea, con la tecnologia de grabacién
del sonido. Escasamente cinco afios separan los experimentos sobre la radiacién
electromagnética de Heinrich R. Hertz en 1888 y el desarrollo de los primeros
dispositivos de transmisién por parte de Guglielmo Marconi en 1894, lo que
muestra la velocidad con la que en la época se buscaba aplicar los descubrimientos
cientificos al desarrollo tecnolégico. Los experimentos con transmisiones radiales
de sonidos del habla y misica comenzaron hacia 1905, y las primeras aplicaciones
comerciales surgieron a inicios de la década de 1920. En Estados Unidos, el interés
por desarrollar el nuevo medio de comunicacién se incrementé después del final de la
Primera Guerra Mundial, y después de algunas disputas legales con el Departamento
de Comercio frente a la regulacién de la tecnologia, para finales de 1922 habia 500
estaciones a lo largo del pais.’® Aunque los costos de operacién de las primeras
estaciones radiales eran asumidos por sus duefios, para mediados de la década del

7 Para un estudio critico y comprehensivo de los inicios de la tecnologia de reproduccién del sonido, véase
Sterne, Jonathan. The Audible Past: Cultural Origins of Sound Reproduction (Duke University Press, 2003).

8 Gronow, Pekka. «The Record Industry: The Growth of a Mass Medium», en Popular Music, vol. 3, 1983,
pp. 53-75.

® Barnett, Kyle. Record Cultures: The Transformation of the U.S. Recording Industry (Ann Arbor, [Michigan]:
University of Michigan Press, 2020), p.8.

1 White, Thomas H. «United States Pioneer Broadcast Service Stations: Actions Through June, 1922,
United States Early Radio History (blog), 1 de enero de 2023, https://earlyradiohistory.us/pion622L.htm.
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veinte se establecieron acuerdos entre las estaciones de radio y los propietarios
de las patentes de las tecnologias implicadas en el proceso para que las estaciones
pudieran comercializar el tiempo al aire, por lo que muy pronto la mayoria comenzé
a financiarse con la venta de publicidad.

La Gran Depresiéon de 1929 marcé un punto de inflexién para la relacién
entre ambos sectores. La aparicién de la radio comercial habia golpeado fuertemente
las finanzas y la estructura del negocio de la produccién de reproductores y de discos.
El advenimiento de la crisis econémica fue otro duro revés para el sector fonografico
porque supuso un golpe demoledor para el consumo de bienes, sobre todo de
aquellos que, como los discos, no resultaban indispensables para la supervivencia.
La compra de la Victor Talking Machine Company, una de las empresas lideres en la
produccién de discos en el continente americano, por parte de la Radio Corporation
of America (RCA) en ese 1929, result6 ser la tabla de salvacién para fortunas
creadas en Norteamérica gracias a la comercializacién del sonido grabado. La
fusién de ambas compariias en el sello RCA Victor fue la oportunidad para que esta
y otras disqueras poderosas que siguieron su ejemplo pudieran salir de la quiebra
ocasionada por el colapso del sistema econémico. Este tipo de movidas financieras
permitieron que desde la década de 1930 se diera en Estados Unidos una integracién
industrial, tecnolégica y econémica entre la radio y las disqueras. No es el propésito
de este articulo hacer un seguimiento cuidadoso de las circunstancias histéricas que
marcaron el desarrollo posterior de la industria discografica global. Por el momento,
basta decir que ese modelo de concentracién del capital y la tendencia a producir una
estructura de mercado oligopdlica ha seguido expandiéndose hasta nuestros dias,
cuando buena parte del negocio de la musica grabada esta inserto en las dindmicas
de produccién y difusién dominada por inmensos conglomerados multinacionales
de medios y entretenimiento como Universal y Sony."

3. La introduccion de la tecnologia de grabacion y la
radio en Colombia

Para inicios del siglo XX, los paises como Colombia tenian un rol de meros
espectadores de los desarrollos tecnolégicos, y apenas eran considerados como
mercados abiertos a la expansién del consumo de productos fabricados en el norte
global. Los registros histéricos sefialan que los discos y, por supuesto, las miquinas
para reproducir sus sonidos comenzaron a ser comercializados en el pais desde
inicios del siglo XX. La tecnologia del disco habia llegado, pero entonces solo era
posible reproducir el sonido, mas no registrarlo. A diferencia del fonégrafo, que podia
capturar sonidos sobre la superficie de un cilindro de cera, la tecnologia de los discos

' A pesar de la tendencia a la integracién en grandes conglomerados, es importante advertir que
estas multinacionales no son estructuras monoliticas. Dave Laing sefiala que las llamadas majors son
empresas «integradoras de sistemas» que estdn en la cispide de extensas cadenas de valor, por lo que una
integracién econémica no necesariamente implica una alineacién de los intereses de todos los actores que
les suministran servicios, Laing, Dave. «The recording industry in the twentieth century», en Marshall,
Lee (ed.) The International Recording Industries, Routledge Advances in Sociology (Oxford & New York:
Routledge, 2013), pp.31-52.
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solo permitia la reproduccién de soportes producidos y prensados industrialmente.
Las primeras grabaciones sonoras de naturaleza comercial que se hicieron en el
pais datan de 1913, como lo relata Sergio Ospina en su estudio sobre las labores
de los scouts de la Victor Talking Machine en América Latina.’ No obstante, en
la época también se hicieron unas pocas grabaciones sobre cilindros de cera, pero
estas tuvieron un caracter cientifico. En 1914, el etnélogo aleman Konrad Theodor
Preuss hizo registros de cantos y rituales entre los Uitotos en Caquetd y los Kogui
en la Sierra Nevada de Santa Marta, grabaciones que luego fueron enviadas para su
estudio y preservacién en el Archivo Fonografico de Berlin.*®

Aunque se trata de casos excepcionales y aislados, las grabaciones de los
scouts norteamericanos y el etnélogo aleman sefialan que para mediados de la década
de 1910 habian llegado al pais algunos recursos tecnolégicos para registrar el sonido.
Pero una cosa es grabar y otra que ese material registrado se convierta en una matriz
que se prense a escala industrial. Como veremos mas adelante, solo a partir de 1945
en Colombia existié la infraestructura para producir industrialmente los soportes, es
decir, cientos o miles de discos para su comercializacién. En consecuencia, durante
la primera mitad del siglo XX las practicas musicales locales fueron tratadas como un
«recurso explotable» y las audiencias colombianas como un publico consumidor de
productos manufacturados en el exterior. Casi todos los musicos locales que lograron
acceder a estudios de grabacién en ese periodo tuvieron que viajar a otros paises para
hacer sus registros.

Mientras la difusién y consumo de discos importados prosperaba en manos
de agentes comerciales como las firmas J. Glottman en Bogota y Félix de Bedout e
hijos en Medellin, entre las élites se manejaban otros intereses que se enfocaron en
la tarea de traer al pais la tecnologia necesaria para establecer las primeras estaciones
de radio. Tanto el gobierno como los empresarios buscaron aprovechar los beneficios
que prometia el nuevo medio de comunicacién para divulgar masivamente sus
mensajes. De unos cuantos radioaficionados que experimentaban con la tecnologia
en las primeras décadas del siglo, muy pronto se pasé a la creacién de emisoras, y en
1929 entraron a funcionar la primera estacién radial oficial, la HIN de Bogota, y la
primera emisora privada, la HKD de Barranquilla.**

12 Antes de que existieran estudios de grabacién en el sur global, los scouts eran grabadores contratados
por las disqueras para viajar por diferentes lugares del mundo hacienda registros de sonido para que mas
tarde pudieran ser prensados y vendidos en los mercados emergentes. Véase, Ospina Romero, Sergio.
«Recording Studios on Tour: The Expeditions of the Victor Talking Machine Company through Latin
America, 1903-1926» (Ithaca, Cornell University, 2019), https://hdl.handle.net/1813/67380.

13 Reyes, Laura Lisette. «La materialidad amerindia, entre relatos miticos y colecciones: una biografia
de Konrad Theodor Preuss», en Bérose - Encyclopédie internationale des histoires de l'anthropologie (Paris,
2018), https://www.berose.fr/article1526.html?lang=fr.

* Santamaria-Delgado, Carolina. Vitrolas, rocolas y radioteatros: Hébitos de escucha de la musica popular
en Medellin, 1930-1950, Opera Eximia (Bogota: Editorial Pontificia Universidad Javeriana y Banco de la
Republica, 2014).
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A mediados dela década de 1930, la radio se convirtié en el principal medio
de comunicacién masiva del pais, promoviendo las agendas civilizadoras de los
gobiernos de turno a través de las emisoras oficiales como la Radiodifusora Nacional,
y la publicidad de las grandes empresas por medio de la radio comercial.** Junto con
las noticias, los programas de variedades, las radionovelas y la publicidad, la musica
comenzo a hacer presencia en los espacios radiales. Aunque en un principio se le dio
prelacién a la interpretacién en vivo de arias de 6pera y selecciones de musica de
arte centroeuropea, con el paso del tiempo se fueron incluyendo otros repertorios
populares y también se comenz6 a recurrir con mas frecuencia a los repertorios de
musica grabada. Muchas estaciones radiales tenian musicos en su némina, y las mds
poderosas incluso mantuvieron durante un tiempo grandes ensambles, como por
ejemplo la Orquesta Emisoras Fuentes, la Emisora Atlantico Jazz Band y la orquesta
de La Voz de Antioquia. Por lo general, las interpretaciones de estas agrupaciones,
acompanando alos cantantes de moda, constituian el plato fuerte delos programas en
vivo que se transmitian en horarios de la noche que contaban con una gran audiencia
local, y era el tipo de transmisiones que a veces lograban difundirse a través de las
nacientes cadenas nacionales. Mantener estos ensambles resulté cada vez mds dificil
para las emisoras, por lo que la mayoria de esas orquestas fueron desbandadas o se
desprendieron de las emisoras a lo largo de las décadas de 1940y 1950, mientras que
simultdneamente iba creciendo el uso de grabaciones fonograficas que permitieran
llenar algunos espacios musicales. Este proceso, sin embargo, no ocurrié6 de la noche
ala mafiana, por lo que la participacién de musicos en las emisoras colombianas fue
irregular pero constante al menos hasta la década de 1970.¢

4. Convergencias

En el transcurso de esta narracién aparece por primera vez un personaje
fundamental para comprender las convergencias entre la radio y la industria del disco
en Colombia. Antonio «Tofio» Fuentes (1907 — 1985) integré en sus negocios el uso
de los desarrollos tecnolégicos de la radio y de la grabacién discogréfica a través del
establecimiento casi simultaneo de la Emisora de los Laboratorios Fuentes (1932) y
Discos Fuentes (1934) en Cartagena. La emisora surgié como un medio de difusién
comercial para el negocio familiar, una fabrica de productos farmacéuticos, pero la
disquera fue mas bien el fruto de un proyecto personal de Tofio, quien, ademas de
haberse graduado en negocios en Estados Unidos, era radioaficionado y musico.

A pesar del flamante rétulo, el afirmar que en 1934 Discos Fuentes era una
disquera quizis sea una exageracién; en algunas pausas de la emisién, Fuentes usaba
los equipos de la emisora para grabar musicos locales. Incluso hay testimonios de

15 Véase los textos de Silva, Renan. «Ondas nacionales. La politica cultural de la republica liberal y la
Radiodifusora Nacional de Colombia», Andlisis Politico, vol. 41, 2000, pp. 3-22 y Pérez Angel, Gustavo y
Castellanos, Nelson. La radio del tercer milenio: Caracol 50 afios (Bogota: Caracol, 1998).

16 Algunas evidencias de la disminucién de la participacién de orquestas en las emisoras de Medellin
se pueden encontrar en Carolina Santamaria Delgado et al., «Repensando el poder de las disqueras: el
caso de las industrias de la musica tropical y la cancién romantica en Medellin en los afios sesenta)», en
Resonancias: Revista de investigacién musical, nam. 46, pp. 79-98, https://doi.org/10.7764/res.2020.46.5.
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trabajadores de Emisoras Fuentes que aseguran que Tofio podia llegar a cualquier
hora a interrumpir la transmisién, y después de aducir que «la emisora se dafid»,
dejaban de emitir y se comenzaba a grabar.'” En la sala de su casa en el sector de
Bocagrande ensay6 hacer grabaciones con un magnetéfono o grabador de alambre,
y afios mds tarde acondicioné unos estudios en el barrio Manga de Cartagena, unas
instalaciones un tanto precarias para los estandares modernos de un estudio de
grabacién, pero que fueron fundamentales para la disquera durante varias décadas.*®
Todavia contamos con poca informacién sobre las actividades y la cronologia
de la produccién de la disquera durante la primera década de funcionamiento.
Sabemos, eso si, que, frente a la ausencia de prensas durante esos primeros afios
de la disquera, Fuentes debia enviar las matrices al exterior, por eso muchos de los
primeros registros aparecen bajo sellos como Odeén y RCA Victor. Angel Massiris
ha logrado documentar 40 matrices de piezas grabadas por Fuentes entre los afios
1942 y 1943, diez de las cuales se imprimieron en Odeén de Buenos Aires en 1943,
en cuyos marbetes se lee «fabricado especialmente para Laboratorios Fuentes S.A.
Cartagena, Colombia».” Si bien Antonio Fuentes adquiri6 algunas maquinas para
prensar en 1943, al parecer tuvieron que sortear muchos inconvenientes técnicos
antes de ponerlas a funcionar apropiadamente en 1945. Ademas, las importaciones
de materias primas estaban duramente limitadas por las restricciones propias de los
tiempos de guerra.

Ademdas de Antonio Fuentes, otros duefios de emisoras también
aprovecharon la tecnologia disponible en los estudios de la radio para hacer
registros e intentar producir discos. En sus memorias, el experimentado locutor
de la radio barranquillera Alvaro Ruiz Hernandez sefiala que para inicios de la
década del cuarenta las estaciones radiales Emisora Fuentes en Cartagena, Nueva
Granada en Bogotd, Emisora Atlantico en Barranquilla y La Voz de Antioquia en
Medellin contaban con mdaquinas cortadoras (mas adelante se explicardn algunos
detalles de su funcionamiento), que al parecer se usaban principalmente para grabar
dramatizados.?® Una busqueda exhaustiva de las primeras grabaciones realizadas
por emisoras colombianas y prensadas en el extranjero sefiala que las grabaciones
mas tempranas datan de 1938, con un estimado de 142 canciones grabadas entre
ese afio y 1942, la mayoria de las cuales se registraron en la Emisora Nueva Granada

" Peldez, Ofelia y Jaramillo, Luis Felipe. Colombia musical: Una historia, una empresa (Medellin: Discos
Fuentes, 1996), p.38.

18 Caballero Parra, Carlos Andrés. «Afrosound: La tecnologia de audio en sus grabaciones y el uso creativo
en la industria del disco en Colombia, 1960-1970», en Alejandro Tobén Restrepo, Carolina Santamaria-
Delgado, y Fernando Gil Araque (eds.), Reverberaciones: estudios sobre las miisicas populares en Colombia en
el marco de la IASPM-AL 2020, (Santiago de Cali: Sello Editorial Javeriano, 2023), pp.175-88.

19 Massiris Cabeza, Angel. «Produccién fonogrifica y radiodifusién: Nacimiento de la industria
discografica colombiana», Blogspot, Cultura musical del Caribe colombiano (blog), 3 de febrero de 2024,
https://musicaribecol.blogspot.com/2024/01/produccion-fonografica-y-radiodifusion.html.

2 Ruiz Hernandez, Alvaro. Al aire: época de oro de la radio barranquillera, 1ra. edicién (Barranquilla,
Colombia: Editorial La Iguana Ciega, 2014), p.48.
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de Bogotd y la Radio Nutibara de Medellin. Entre 1941 y 1944 se grabaron otras 180
piezas en otras emisoras como Radio Cristal (Bogota), Emisora Electra (Manizales),
Radio Colonial (Cartagena), La Voz de los Laboratorios Fuentes, la Voz de Pereira,
Emisora Siglo XX (Medellin) y Emisoras Unidas (Barranquilla). #

Si bien es dificil conocer con precisién cudles eran las condiciones técnicas
y los equipos con los que contaba cada emisora para realizar sus grabaciones, se sabe
que las cortadoras usan un sistema de torno que con la ayuda de una aguja graba
las ondas directamente sobre la superficie de un disco en tiempo real. El principal
obstaculo que tenia esta forma de registro era que el proceso resultaba muy costoso
porque el material sobre el cual se hacia la inscripcién era importado y no se podia
repetir una toma. Si habia un error, se desechaba el disco estropeado y habia que
grabar nuevamente desde el principio sobre un soporte nuevo. Ante la ausencia
de estudios de grabacién especializados, la mayoria de las grabaciones comerciales
realizadas hasta 1955 se hacian con ese tipo de tecnologia en los escenarios de los
radioteatros, como lo contaba la reconocida cantante Matilde Diaz en una entrevista
a prop6sito de una versién del porro «Carmen de Bolivar» grabada ese afio en La Voz
de Antioquia».?

Existen rumores dificiles de comprobar sobre el uso de cortadoras de
discos fuera de las emisoras en estudios improvisados en Barranquilla, donde al
parecer habia una produccién artesanal de discos en los afios cuarenta que permitié
a musicos como Guillermo Buitrago autoproducir 15 o 20 copias de sus canciones
para distribucién en bares y cantinas locales.”® La fiebre por el registro de sonidos
muestra que a lo largo del pais habia una necesidad insatisfecha y, con excepcién del
caso de Antonio Fuentes, las estaciones de radio solian actuar como proveedoras
logisticas para los musicos y empresarios que querian grabar. No obstante, es
interesante notar que, en ultima instancia, los empresarios de la radio no fueron
quienes aventuraron sus capitales para impulsar el desarrollo del naciente negocio
de los discos. Quienes mds invirtieron en la consolidacién de un negocio alrededor
de la grabacién, distribucién y venta de discos fueron, en su mayoria, los mismos

2L Cabeza, Massiris. «Produccién fonogréfica y radiodifusién: Nacimiento de la industria discografica
colombiana».

22 Portaccio Fontalvo, José. Matilde Diaz: la unica (Bogota: J. Portaccio Fontalvo, 2000), p.78. En la cultura
popular de Medellin se preservan muchas historias graciosas del uso de la tecnologia de maquinas de
corte, que cuentan los malabares que tenian que hacer técnicos y musicos en los radioteatros para grabar.
La tnica opcién que tenian los primeros empresarios del disco era grabar a altas horas de la noche, cuando
no habia ya publico, y con frecuencia los técnicos les pagaban a los aseadores que recogian la basura de
noche para que no hicieran ruido arrastrando canecas.

2 Caballero Elias, Edgar. Guillermo Buitrago: precursor de la musica vallenata, Coleccién Humanidadesy arte.
Historia (Santa Marta: Universidad del Magdalena, 2020), p.225. Con excepcién del texto de Gonzalez
Henriquez, Adolfo. «<Musica popular e identidad en Barranquilla, 1940 - 2000: De la cultura tropical a
la identidad global», en Mauricio Pardo Rojas (ed.), Coleccién Textos de Ciencias Humanas, Miisica y
sociedad en Colombia: Traslaciones, legitimaciones e identificaciones (Bogota: Editorial Universidad del
Rosario, 2009), pp.114-31, existe un gran vacio en la investigaci6én historica del negocio de las disqueras
en Barranquilla, que fue el domicilio de empresas pioneras de la industria discografica colombiana como
Discos Tropical y Discos Atlantic.
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comerciantes que durante las primeras décadas del siglo fungieron como agentes
importadores de casas disqueras fordneas.** Con el establecimiento de los primeros
estudios de grabacién especializados como el de Ondina en 1956 y luego con los
grandes estudios de Fuentes, Codiscos y Sonolux en Medellin entre 1960 y 1961,
hubo cambios en la tecnologia y se impuso la reciente tecnologia de grabacién
en cinta, lo que en ultimas llev6 a que los empresarios de las disqueras pudieran
prescindir de su dependencia logistica del espacio y de los equipos de grabacién del
radioteatro.

5. Divergencias

En 1950, Antonio Fuentes le cedié el control de Emisora Fuentes a su
hermano Rafael y, pocos afios después, en 1954, se mudé de Cartagena a Medellin
para consolidar el negocio de su disquera. Antes de profundizar en las divergencias,
sin embargo, nombraremos algunos personajes que como Tofio Fuentes intentaron
establecer puentes entre los negocios de ambos sectores. Por ejemplo, Manuel J.
Gaitan, quien era el agente local de RCA Victor y en 1932 fundé La Voz de la Victor
en Bogota. Afios mas tarde el empresario Jack Glotmann se convirtié en el agente
de esa disquera norteamericana en la ciudad, y a través de su firma se gestionaron
los acuerdos para las grabaciones realizadas en la Emisora Nueva Granada.”® En los
anos 30 en Barranquilla, Emigdio Velasco fue agente de RCA, fund6 una emisora con
el mismo nombre de la bogotana en 1936, y estuvo envuelto en la creacién de discos
Atlantic entre 1949 y 1950.%

A pesar de las similitudes en las trayectorias empresariales de algunos de
estos pioneros de la industria discogréfica, parece evidente que ninguno tuvo éxito
en el propésito de construir una integracién empresarial entre los sectores de la
radio y los discos. No solo ambos sectores tenian intereses, contenidos y mercados
distintos, sino que muy tempranamente dejaron de compartir recursos tecnolégicos
para la produccién, asunto que posiblemente influyé en la separacién de negocios
y capitales de inversién. A diferencia de lo que sucedié con la fusién de ambos
sectores en Estados Unidos, tanto los empresarios de la radio como los duefios de las
disqueras en Colombia dependian tecnolégicamente de la explotacién de patentes
de proveedores foraneos, y por lo tanto siempre competian entre ellos en términos
del acceso al capital econémico necesario para poderse actualizar y adquirir las
ultimas innovaciones tecnoldgicas. Podria argumentarse que, al no poder establecer
un control suficiente sobre todo el proceso de produccién, difusién y venta de los
contenidos, quizas la trama empresarial local nunca conté con una oportunidad real

24 Santamaria-Delgado, Carolina. «Establecimiento y consolidacién de la industria del disco en Colombia
entre las décadas del cincuenta y el sesenta: economia, industria cultural y creatividad musical», en Artes
la Revista, vol.16, nam. 23, 2017, pp.138-56.

% Restrepo Gil, Mauricio. «Primeras grabaciones hechas en discos de 78 revoluciones en Colombia 1913-
1949», en Repertorio histérico de la Academia Antioqueria de Historia, vol.112, nm. 193, 2018, pp.181-208.

% Wade, Peter. Miisica, Raza y Nacion: musica tropical en Colombia (Bogota: Vicepresidencia de la Republica
de Colombia, 2002).
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de construir un mercado oligopdlico.?” En cualquier caso, frente a las condiciones de
gran incertidumbre en las que suelen operar las industrias culturales alrededor del
mundo, seria arriesgado concluir que el factor tecnolégico fue determinante para
impedir la integracién o que el modelo integrado norteamericano fuera la tnica
salida posible al reto de estructurar actividades comerciales alrededor de los sectores
de la radio y los discos.

A pesar de no estar integradas, es claro que las emisoras y las disqueras
tuvieron relaciones comerciales, principalmente porque las ultimas estaban
interesadas en difundir sus productos musicales a través de la plataforma mediética
de las primeras. Por ejemplo, en los afios cincuenta algunas disqueras de Medellin
financiaban programas radiales cortos, de media hora o una hora, en varias emisoras
de la ciudad: «Oiga» de Codiscos, en La Voz de Antioquia entre 1959 y 1960; «Baila
usted con Discos Fuentes», en La Voz de Medellin en 1960 y «Espectaculares Sonolux»,
en La Voz de Antioquia en 1960. Sin embargo, por lo general estos programas tenian
el formato de concursos de cantantes aficionados y no eran muy diferentes a los
que financiaban empresas de otros sectores de la industria local como Coltabaco
o Galletas Noel. Las disqueras no patrocinaban los programas radiales de gala en
horario estelar en emisoras de Medellin, como si lo hacian las grandes textileras —
Fabricato y Coltejer — en los afios cuarenta. La Orquesta Sonolux, conformada por
Luis Uribe Bueno para grabar en los nuevos estudios de la disquera del mismo nombre
y que estuvo activa entre 1960 y 1962, ocasionalmente era invitada a participar en
los programas de gala de la radio como «La Hora Phillips», pero nunca tuvo el rol de
orquesta de planta en alguna emisora medellinense.?

De hecho, a partir de 1962 «La Hora Phillips» comenzé a producir su show
nocturno desde los estudios de Caracol en Bogot4, con la participacién de la Orquesta
de Lucho Bermudez junto a un cartel de grandes artistas. El traslado del programa
fue una circunstancia central para que Lucho y su orquesta abandonaran Medellin y
se mudaran definitivamente a la capital. En contraste, lo que sucedia con la relacién
indirecta entre disqueras y radio en Medellin, a través de este programa radial se
construyé una relacién directa entre la radio y la multinacional holandesa. Phillips,
cuyo negocio estuvo mds enfocado en el ensamblaje local y venta de dispositivos
como radios y tornamesas, comenzé a producir discos localmente y apenas abri6
una oficina en Bogota en 1965 para ocuparse de la produccién de discos.? En otras
palabras, a diferencia de las disqueras locales, la Phillips si era duefia de su propia
tecnologia, y en consecuencia intent6é manejar varios de los eslabones de la cadena
de produccién, difusién y venta de contenidos (aunque ciertamente debia pagar a
Caracol por el alquiler del tiempo de su programa al aire).

27 Santamaria Delgado, Carolina et al., «<Repensando el poder de las disqueras», junio de 2020.

28 Murcia Valdés, Valeria. «Un homenaje a la Sonolux», El Colombiano, 27 de septiembre de 2018, https://
www.elcolombiano.com/cultura/musica/a-esta-orquesta-no-se-le-olvida-YA9389098.

2 Guingue Valencia, Lucas Mateo. A Social History of a So-called «Golden Age» of Music Industrialization:
Production in Colombian Recording and Sound Technology Industries, 1949-1963, (doctoral Dissertation),
Westminster, University of Westminster, 2019.
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Otro factor para tener en cuenta al examinar las rutas divergentes entre la
radioy delaindustria discogréfica esla diferencia en los planos estéticos e ideolégicos
en los que con frecuencia actuaban ambos sectores. Varios estudios han mostrado las
enormes diferencias que habia entre los listados de discos mas vendidos y los listados
de canciones mas populares y artistas que se presentaban en la radio.*® Emisoras
asociadas a la élite empresarial, como La Voz de Antioquia, eran escrupulosas al
elegir el tipo de repertorios que se presentaban al aire en tanto el foco de su oferta
estaba en los consumidores de clase media, por lo que rechazaban producciones
consideradas de mal gusto o que apelaban a publicos campesinos. Sin embargo,
en la misma ciudad habia otras estaciones radiales como La Voz de las Américas,
cuyo nicho de mercado estaba en los barrios obreros, y cuya programacién musical
era una vitrina importante para los artistas de la llamada «musica guasca» quienes
grabaron una abundante produccién musical en las disqueras de Medellin. Este es un
ejemplo de cémo el dinamismo del mercado de los discos y de los programas radiales
de musica carrileruda ponian en evidencia el empuje de una modernidad campesina
que entraba en conflicto con los imaginarios cosmopolitas de las élites.

Elcaso delos programasradiales de «lanzadiscos» requiere de un comentario
aparte. Espacios como el mitico Radiolente, conducido por Herndn Restrepo Duque a
travésdelacadena Caracol yluego por RCN poralrededor de cuarentaarios (desde 1952
hasta mediados de los ochenta), se concebian como espacios periodisticos. Aunque
Restrepo Duque era famoso por sus comentarios especializados sobre los nuevos
lanzamientos de las disqueras, en su programa también hablaba de cine, noticias
del especticulo y corridas de toros.®! Si bien es cierto que las relaciones entre las
disqueras y los conductores de estos espacios solian ser cercanas - de hecho, Restrepo
Duque tenia el doble rol de periodista y de ejecutivo de Sonolux-, la mayoria de las
veces eran los mismos periodistas quienes iban a golpear las puertas de las disqueras
para que les dieran alguna informacién sobre las tltimas novedades. Mas alla de los
numerosos ejemplares conservados en la coleccién personal de Restrepo Duque,®
que evidencian que recibia copias de discos producidos por multiples disqueras, no
parece que las empresas hicieran lobby u ofrecieran incentivos econémicos ocultos
para que los periodistas radiales hicieran comentarios halagadores de sus discos. Si
bien es cierto que las dindmicas ilegales de la payola nunca han sido faciles de rastrear,
la columna «Por la radio» que publicaba Carlos Serna diariamente en EI Colombiano
deja entrever la contrariedad de los periodistas del especticulo en Medellin frente

30 Guingue-Valencia, Lucas Mateo y Grisales Betancur, Daniel. «Discos que asustan a los periodistas:
musica de carrileray modernidad campesina en Colombia a mediados del siglo XX», en Contrapulso, Revista
latinoamericana de estudios en musica popular, vol.4, nam.2, 2022, pp.94-109, https://doi.org/10.53689/
cp.v4i2.131.; Santamaria Delgado, Carolina et al., «<Repensando el poder de las disqueras: el caso de las
industrias de la musica tropical y la cancién romantica en Medellin en los afios sesenta)», en Resonancias:
Revista de investigacion musical, nam. 46, 2020, pp.79-98, https://doi.org/10.7764/res.2020.46.5.

31 Restrepo Gil, Mauricio. Herndn Restrepo Duque: Una biografia, Coleccién Arena (Medellin: Fondo
Editorial Universidad Eafit, 2012), pp.63-70.

32 La Fonoteca Departamental de Antioquia conserva la mayor parte de la coleccién de discos de Hernan
Restrepo Duque, que se puede consultar en el Palacio Rafael Uribe Uribe ubicado en el centro de Medellin.

172



Anuario de Historia Regional y de las Fronteras, vol. 29 n. °2

a las trabas para acceder a informacién actualizada sobre los lanzamientos de las
disqueras locales.®

6. Conclusiones

Alolargo del texto se busc6 argumentar que, si bien la radio y las disqueras
colombianas en sus inicios compartieron tecnologias y capitales, los empresarios del
disco se desligaron muy rdpidamente del negocio de los medios de comunicacién.
La razén principal para esa conexién era que ambos sectores tenian una relacién
de dependencia tecnoldgica frente a compaifiias norteamericanas y europeas, que
inicialmente facilité cierto tipo de colaboracién entre empresarios de la radio y el
emergente negocio discografico. No obstante, una vez las disqueras contaron con sus
propios estudios de grabacién, y con unas tecnologias mas apropiadas para realizar
registros sonoros y para la impresién de discos en grandes cantidades, la cooperacién
se volvié menos necesaria. Aunque siempre existié una serie de trabajadores que se
movian de manera mas o menos fluida entre ambos sectores -como es el caso de
los mismos musicos, los periodistas del espectaculo, los lanzadiscos, los escritores
de notas y resefias en las caratulas de los discos, entre otros-, estas tareas se
consideraban como espacios laborales independientes.?*

Pese a la separacién de intereses en los afios inmediatos a la consolidacién
de la industria discografica, no falté quien mas adelante intentara construir una
sinergia entre ambos sectores industriales. En 1974, el empresario Carlos Ardila
Lille, uno de los hombres mas ricos del pais, adquiri6 la disquera Sonolux para
integrarla a su grupo empresarial que incluia fabricas de textiles, de alimentos y
una de las cadenas radiales mas importantes, RCN (Radio Cadena Nacional). Si bien
la disquera continué siendo un jugador importante en la produccién discogréifica
colombiana alo largo de las décadas de 1980y 1990, la integracién de la disquera con
un medio poderoso como RCN (que desde 1967 se habia convertido también en una
productora de televisién y en 1998 pasé a ser un canal privado) no necesariamente
esa posicién privilegiada se tradujo en una ventaja frente a sus competidores. Es bien
conocida la anécdota de cémo el inesperado éxito del disco Cldsicos de la Provincia de
Carlos Vives en 1993 salvé a Sonolux de su inminente disolucién pues la disquera
se habia convertido en una carga econémica para el conglomerado empresarial.>* El
éxito duré poco, pues la produccién de los siguientes dos discos de Vives resultaron
muy costosos, y en consecuencia para 2001 hubo rumores de venta y anuncios sobre

% Véase Santamaria Delgado et al., «Repensando el poder de las disqueras», junio de 2020.

3 Para un ejemplo, ver el caso de las dindmicas de la produccién discografica en Medellin en la década de
1960 en Ochoa Escobar, Juan Sebastian. Sonido sabanero y sonido paisa: la produccion de muisica tropical en
Medellin durante los afios sesenta (Bogota: Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2018).

% Sevilla Pefiuela, Manuel et al., Travesias por La Tierra del Olvido: Modernidad y colombianidad en la misica
de Carlos Vives y La Provincia, Coleccién Culturas Musicales en Colombia (Bogota: Editorial Pontificia
Universidad Javeriana, 2014), http://javeriana.edu.co/coleccioncmc/nuestros-libros/travesias-por-la-
tierra-del-olvido-modernidad-y-colombianidad-en-la-musica-de-carlos-vives-y-la-provincia/.
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un supuesto proceso de reingenieria de la empresa.*® A partir de entonces, el nombre
de la disquera desaparecié de la esfera publica y en 2009 fue declarada como una
empresa en liquidacién. Por el contrario, y pese a las grandes dificultades que ha
enfrentado el sector desde inicios del siglo XXI, las otras dos disqueras grandes de
Medellin, Discos Fuentes y Codiscos, siguen activas en el negocio y ain son actores
destacados en el mercado de la produccién fonogréfica en Colombia.

Al inicio de este articulo se plante6 la hipétesis de que dos circunstancias
parecen diferenciar el rumbo que tomo la relacién entre las disqueras y las emisoras
en Colombia, frente a lo acontecido en Estados Unidos con la integracién de estos
sectores. En primer lugar, el ciclo tecnolégico que permitié la produccién industrial
de los discos no se complet6 sino hasta después de que la industria radial local estaba
bien establecida; en segundo lugar, el hecho de ser un pais consumidor y no productor
de tecnologia hizo muy dificil una integracién vertical del negocio -el fracaso de la
organizacién Ardila Liille para sostener a Sonolux en el mercado lleva a pensar que
simplemente la integracién econdémica era imposible-.

Al romperse la relacién de causalidad, cabe preguntarse qué consecuencias
tuvo en Colombia el que la radio y las disqueras se mantuvieran como sectores
industriales separados. Quisiera iniciar reflexionando sobre c6mo la incorporacién
del modelo norteamericano ha influido en las rutas que investigadores locales hemos
dispuesto para encontrar las respuestas a nuestras preguntas sobre el desarrollo de
la industria discogréfica local. Uno de los estudios clésicos sobre la estructura de la
industria de la musica en Estados Unidos es el de Paul Hirsh, cuyo modelo partia de
una correlacién entre la produccién discografica y el Top 40 de la radio®”. Hace unos
afios, con unos colegas usamos el modelo como base para intentar comprender las
dindmicas de la industria discogréfica colombiana y nos sorprendié la desarticulacién
que encontramos entre ambos sectores, de ahi el interés de este texto por resaltar
las divergencias.

Posiblemente la mayor consecuencia de la no integracién entre los sectores
radial y discografico seala oportunidad que existi6 para una mayor competencia entre
todos los actores. En el culmen de su esplendor, entre las décadas de 1960 y 1980, la
industria discografica colombiana tuvo hasta 14 fabricas distribuidas por ciudades
como Bogotd, Medellin, Barranquilla, Cartagenay Pereira, asi como un sinnimero de
sellos pequefios con una produccién limitada e irregular gestionados por musicos y
aficionados. En tltimas, esto favoreci6 el registro de una gran diversidad de musicas
en un pais de por si muy diverso culturalmente. Aunque predominé la produccién
y difusién de musicas tropicales bailables, a los estudios de grabacién también
llegaron muchas musicas campesinas que crearon sus propios nichos de mercado.

% «Ardila no vende Sonolux», EIl Tiempo, 24 de agosto de 2001. https://www.eltiempo.com/archivo/
documento/MAM-468554

37 Hirsh, Paul. «The Structure of the Popular Music Industry: An Examination of the Filtering Process by
which Records are Preselected for Public Consumption» (Institute for Social Research, The University of
Michigan, 1969), https://cdn.isr.umich.edu/pubFiles/historicPublications/Structure_2913_.PDE.
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Paralelamente, la radio fue un vehiculo de difusién importante para muchas de
estas producciones musicales. La abundancia de emisoras de diversos tamafios y con
publicos objetivos diferentes, también pudo favorecer la creacién de audiencias para
ciertos repertorios.

Por ultimo, en cuanto a las consecuencias de lo aqui expuesto para los
contenidos musicales, nos apoyamos en autores como Keith Negus, quien ha
colocado lalupa sobre la tensién entre el control corporativo y la autonomia creativa,
poniendo en duda que haya una sola respuesta a la manera como se negocian esas
tensiones en determinado lugar y momento histérico®. Seria errado concluir con
lo que podria parecer un simple juicio celebratorio respecto a los beneficios de la
libre competencia para la salud del mercado musical colombiano, y para los sectores
discogréfico y radial. No obstante, encuentro que la conformacién particular de
las industrias de la radio y la produccién discografica en Colombia permitié una
diversificacién en la oferta de musicas grabadas con la que quizds no contaron
otros paises de la regién como Chile, Venezuela, Ecuador y Pert, cuyos sectores
discograficos fueron menos dindmicos que el colombiano en la segunda mitad del
siglo XX. Sera necesario realizar investigaciones de tipo comparativo que permitan
confirmar esta intuicién.
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