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VIII Jornada Dia Mundial del
Patrimonio Audiovisual
La gestion de los documentos

sonoros y audiovisuales. Un reto
del siglo XXI

Desde el afio 2011 la BNE viene sumdndose a la celebracion de la Jornada de
del Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual que se celebra a nivel interna-
cional. Presentamos las intervenciones del octavo encuentro, en el que espe-
cialistas en la gestion de archivos sonoros y audiovisuales se reunieron para
debatir la amplia problematica que este tipo de patrimonio documental y cul-
tural presenta, un reto que las instituciones encargadas de su preservacion y
difusion deben asumir.

La UNESCO, en su 33?reunion de la Conferencia General, aprobé la Resolucion
33 C/53 proclamando el dia 27 de octubre de cada afio Dia Mundial del
Patrimonio Audiovisual, para conmemorar la aprobacion en su 21?2 reunion
(1980) de 1a Recomendacion sobre la Salvaguardia y Conservacion de las ima-
genes en movimiento. Esta recomendacion ha contribuido a tomar conciencia
de la importancia del patrimonio audiovisual y su necesidad de preservacion,
una tarea urgente, ya que constituye una fuente esencial de informacién a
través de imagenes y sonidos que, lamentablemente, se conserva en soportes
extremadamente fragiles y que el paso del tiempo los hace muy vulnerables.

Como la UNESCO sefiala, el patrimonio sonoro y audiovisual se considera en la
actualidad la historia del siglo XX y la del actual siglo XXI.

Los archivos sonoros y audiovisuales rompen las barreras idiomaticas al ser
comprensibles por mucha gente pues las imagenes y los sonidos pueden llegar
a todos los rincones y constituyen en si mismos un patrimonio de indudable
valor para dar a conocer las diversas manifestaciones culturales.

A pesar de su importancia y de ser un material que, en el caso de los registros
sonoros y audiovisuales tienen solamente un siglo de existencia, debido a la
variedad y fragilidad de sus materiales, corre el riesgo de desaparecer. De



hecho, la propia UNESCO insta a los diferentes paises para que en un periodo
no superior a 20 afios se conserve, digitalice y preserve el patrimonio mundial
sonoro y audiovisual.

La caducidad de los soportes es el gran problema al que en la actualidad se
enfrentan las bibliotecas y los archivos, a 1o que se afiade la obsolescencia de
los aparatos que los reproducen. Hay incluso voces que se alzan defendiendo
como prioritaria la preservacion de estos documentos frente al tradicional so-
porte papel.

La gestion de estos archivos es el tema que reunié en la BNE, en esta octava
edicidn, a especialistas de distintos ambitos publicos y privados que gestionan
y utilizan estos documentos de muy diversas maneras resaltando también su
valor como documentos primarios de informacion e investigacion.

ANA SANTOS ARAMBURO

Directora de la Biblioteca Nacional de Espafia
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9:00-9:30 Acreditaciones y entrega de documentacion
9:30-9:45 Acto de apertura
9:45-10:45 Mesa redonda

EL PRESENTE Y FUTURO DE LA GESTION DE LOS DOCUMENTOS SONOROS

PRESENTA Y MODERA Maria ]esﬁs Lépez Lorenzo Jefa del Servicio de Registros Sonoros,
Biblioteca Nacional de Espafia.

PARTICIPAN Diego Garcia Sanchez Méster en Gestion
de la Documentacion

Ferran Pascual Berghaenel Bibliotecario de la Unitat de Sonors i
Audiovisuals, Biblioteca de Catalunya

Moénica Pérez Carabias Subdirectora del Fondo Documental,
Radio Nacional de Espafia

10:45-11:45 Mesa redonda

LA GESTION DE LA INFORMACION DE 1.LOS DOCUMENTOS AUDIOVISUALES.
DE LA DESCRIPCION A LA INVESTIGACION

PRESENTA Y MODERA Alicia Garcia Medina Jefa de Servicio de Registros Sonoros,
Biblioteca Nacional de Espafia
PARTICIPAN Cristina Marinero Investigadora,
Universidad Complutense de Madrid
Elsa Calero Personal docente investigador,

Universidad de Granada

Paloma Hldalgo Goyanes Jefa de la Unidad de Analisis Documental
de Informativos TVE y Profesora asociada
en la Universidad Complutense de Madrid

11:45-12:15 Pausa café

12:15-13:15 Mesa redonda
GESTION Y CONSERVACION DE L.OS DOCUMENTOS SONOROS NO MUSICALES

PRESENTAYMoDERA ~ Maria Jesus Lopez Lorenzo sibliotecaria del Servicio
de Registros sonoros

PARTICIPAN Lucia Franco Directora del Programa de Conferencias
de la Fundacién Juan March
Rosa Ariza Responsable del Tratamiento Documental
de Palabra, Radio Nacional de Espafia
M? Araceli Garcia Martin Directora de la Biblioteca
de la AECID

]orge Garcia Oria Jefe de Servicio de la Biblioteca
de Cooperacién de la AECID

13:15-13:30 Conclusiones y clausura

A CARGO DE Elena Vézquez Garcia Directora del Departamento de Musica y
Audiovisuales, Biblioteca Nacional de Espafia




Mapa del patrimonio sonoro

no musical de Espaiia: el proyecto
piloto del IPCE (Instituto del
Patrimonio Cultural de Espafia)

ROSA ARIZA CHICHARRO Responsable del Tratamiento
Documental de Palabra en
Radio Nacional de Espafia

INTRODUCCION

La idea de elaborar un mapa de los registros sonoros no musicales en Espafia
surge de la necesidad de que los investigadores, o los programadores de radio
y television, tengan a su alcance una herramienta para trabajar que les per-
mita conocer con qué documentos sonoros cuentan y donde se encuentran. La
dispersion de estos materiales y fondos, ademas de su invisibilidad y descono-
cimiento, es muy notable y este trabajo pretende sacarlos a la luz y hacerlos
publicos. Supone la creacion de un registro o inventario de los recursos sono-
ros que se conservan en Espafia cuyo contenido no sea musical: programas ra-
diofonicos, entrevistas, obras de teatro, recitales poéticos, conferencias, clases
magistrales, tradiciones populares y documentos relativos a la memoria oral.

El proyecto que aqui se presenta, y que puede consultarse en la pagina web
del Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia (IPCE), es una primera fase de
lo que sera el mapa completo de Espafia, puesto que se centra unicamente en
la zona central de la peninsula: Madrid, Castilla y Ledn y Castilla-La Mancha.
Se ha realizado en el &mbito de actuacion del Plan Nacional de Conservacion
del Patrimonio Cultural del siglo XX (PNCPCSXX) del IPCE, puesto que uno de
los objetivos del Plan es el desarrollo de bases de datos con inventarios y cata-
logos de los registros audiovisuales, sonoros y fotograficos para asi garantizar
su proteccion.

Se ha centrado exclusivamente en los documentos sonoros no musicales, de-
bido a que el Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM)
se encuentra en proceso de elaboracion del Mapa del Patrimonio Musical de
Espafia. Se pretende que ambos mapas sean complementarios y que permitan
tener una vision conjunta de los documentos sonoros que existen en nuestro
pais.



Para su elaboracion se ha recabado informacién en instituciones publicas y
privadas de muy diverso tipo: asociaciones, partidos politicos, universidades,
medios de comunicacidn, bibliotecas, archivos, fundaciones, etc.

OBJETIVOS

Como se enunciaba en el apartado anterior, el principal objetivo de este pro-
yecto es poner al alcance de investigadores o personas interesadas en la uti-
lizacion de este tipo de documentos (programadores de radio y television,
logopedas, profesores de idiomas, personas con vision reducida, etc.) una pa-
noramica del conjunto de los lugares donde pueden dirigirse para encontrar
esos documentos relacionados con sus necesidades o sus preferencias.

A través de la investigacion que se lleva a cabo para la confeccion del mapa,
se ponen en negro sobre blanco muchos conjuntos documentales que actual-
mente son desconocidos por la mayoria de los usuarios.

Este trabajo permite conocer el estado en que se encuentra el patrimonio sonoro
espafiol y, en su caso, salvaguardar el mismo mediante los procesos de restaura-
cidn o digitalizacion pertinentes. Los registros sonoros se han considerado muchas
veces un material de segunda categoria respecto de otros soportes; por ello, fre-
cuentemente no han sido conservados en las condiciones especiales que requieren
la preservacion y el mantenimiento de estos. No hay que olvidar que son objetos
muy fragiles y sensibles al deterioro por uso y a las agresiones medioambientales.

Asimismo, este trabajo permitiria, a través de las recomendaciones pertinen-
tes avaladas por un organismo publico, que se dieran soluciones globales a
problemas similares, que hoy en dia los centros estan solventando de manera
particular y sin que haya unas directrices de actuacion claras y unicas.

EJECUCION

La ejecucion de este proyecto se ha realizado dentro de las actuaciones del
IPCE, concretamente en el ambito del Plan Nacional de Conservacion del
Patrimonio Cultural del siglo XX. Este ultimo tiene tres ambitos de actuacion:

— Arquitectura
— Artes plasticas
— Documentos fotograficos, audiovisuales y sonoros

Hubo una primera fase de redaccion del Plan Nacional y una segunda de se-
guimiento con actuaciones concretas en diferentes proyectos. Entre estos ulti-
mos se aprob0 la elaboracion de un proyecto piloto del «Mapa del Patrimonio
Sonoro no Musical de Espafia» que abarcase la zona central de nuestro pais:
Madrid, Castilla-La Mancha y Castilla y Ledn.



El trabajo, que se inici6 en junio de 2016 y se finalizé en mayo de 2017, lo llevd
a cabo la investigadora Beatriz Gdmez Olmo, bajo mi supervision y la de algu-
nas personas del IPCE como Isabel Argerich y Alejandro Carridn.

PROCESO DE ELABORACION DEL MAPA

Se trata de la creacion de una base de datos, que constituye el cuerpo del inven-

tario, sobre registros sonoros presentada a través de un mapa interactivo en for-

mato web que muestra informacion sobre la localizacion y otros datos inheren-

tes al documento. Esta base de datos ofrece informacién sobre su localizacion,

descripcion fisica de los soportes y contenidos generales, y estd creada a partir
de la informacion facilitada por las entidades consultadas en este proyecto.

La relacion de las 56 instituciones y entidades consultadas es la siguiente:

MADRID CASTILLA Y LEON CASTILLA-LA MANCHA
Archivo de la Ciudad Biblioteca de Archivo Archivo de la Archivo de
de Arganda del Rey  la Residencia de la Fundacién Fundacion Joaquin  las Cortes de
. de Estudiantes Salvador Segui Diaz Castilla-La Mancha
Archivo de la
Fundacién Biblioteca Regional ~ Archivo del Senado  Archivo de las Cortes Archivo Histérico
1.° de Mayo de Madrid Joaquin . de Castilla Provincial de
. Leguina ArchivoSonorode  yyegn Albacete
Archivo de la La Casa Encendida
Fundacion Francisco  Biblioteca Tomas o Fundacion Jorge Archivo Histérico
Largo Caballero Navarro Tomds Blbhotec.a del Ateneo  Gyilién Provincial de
_ (CCHS-CSIC) de Madrid . Guadalajara
Archivo del Congreso . Biblioteca de
de los Diputados Casa de América Bibliotecay Centro 13 yniversidad Archivo Municipal
. de Documentacion  pontificia de de Toledo
Archivo General del  Centro de del Museo Nacional  ggjamanca
Instituto Cervantes Documentacién de Centro de Arte Reina Fundacion de
. . Musica y Danza Sofia Biblioteca de Estudios Libertarios
Archivo Historico del Castilla y Le6n Anselmo Lorenzo
Partido Comunista Centro de Fundacién
de Espafia Documentacion Transicion Instituto Leonés Biblioteca Publica de
. o Teatral Espafiola de Cultura Guadalajara
Archivo Histérico
Ferroviario Fondo Documental Fonoteca de la Museo Etnogréfico Archivo de la
- de Radio Nacionalde Cadena Cope de Ciruelos de Radio-Television de
Blbho.te.ca d? Cultura Espafia Cervera Castilla-La Mancha
del Ministerio de Archivo Onda
Educacion, Culturay Fonoteca de la Madrid Biblioteca de la Instituto de Estudios
Deporte Cadena SER . Universidad de Albacetenses «Don
Biblioteca de la Salamanca Juan Manuel»

Biblioteca de
Educacion del
Ministerio de
Educacion, Culturay
Deporte

Biblioteca de la
Agencia Espafiola

de Cooperacién
Internacional para el
Desarrollo

Biblioteca de la
Fundacién Juan
March

a Anastasio de
Gracia-FITEL

Fundacion de
Estudios Libertarios
Anselmo Lorenzo

Fundacion Jacinto e
Inocencio Guerrero

Fundaci6n Pablo
Iglesias

Museo Nacional de
Ciencias Naturales

Servicio de Registros
Sonoros. Archivo

de la Palabra de la
Biblioteca Nacional
de Espafia

Filmoteca Espafiola

Centro de Medios
Audiovisuales
de la UNED

Archivo de la
Real Academia de
Ciencias Morales
y Politicas

Biblioteca de la
Universidad de
Alcala

Biblioteca de
la Universidad
Complutense
de Madrid

Centro de Estudios
Mirobrigenses

Centro Documental
de la Memoria
Histérica
Fundacién Miguel
Delibes



El cuestionario que se envio a las instituciones mencionadas fue el siguiente:

AREA DE IDENTIFICACION

IDENTIFICADOR
(CODIGO DE
REFERENCIA, SI
LA INSTITUCION
DISPONE DE EL)

Cddigo de identificacién de la
institucion

Objetivo

Proporcionar un c6édigo numérico o alfanu-
mérico que de modo unico identifique a la
institucién que detenta los fondos de archivo.

Regla

Asignar el cédigo numérico o alfanumérico
de identificacién de la institucién que custo-
dia los fondos de archivo segun las normas
nacionales e internacionales pertinentes.

FORMAC(S)
AUTORIZADA(S)
DEL NOMBRE

Nombre de la institucién

Objetivo

Crear un punto de acceso normalizado que
identifique de manera univoca a la institu-
cion detentora de los fondos de archivo, obje-
to de la descripcion.

Regla

Registrar la forma autorizada del nombre de
la institucién que custodia los fondos de ar-
chivo, afiadiendo en su caso los calificadores
necesarios (por ejemplo, fechas, lugar, etc.)

OTRA(S)
FORMAC(S) DEL
NOMBRE

Otros nombres de la institucion

Objetivo

Proporcionar cualquier otro nombre de la
institucién descrita que custodia los fondos
de archivo que no se haya mencionado en
ningun otro lugar del drea de identificacion.

Regla

Registrar otro nombre de la institucién de-
tentora de los fondos de archivo por el cual
puede ser conocida, tales como otras formas
del mismo nombre, acrénimos, otros nom-
bres institucionales o cambios sufridos por el
nombre a lo largo del tiempo y, si es posible,
sus correspondientes fechas.

TIPO DE
INSTITUCION
QUE CONSERVA
LOS FONDOS DE
ARCHIVO

Tipo de institucion

Archivo de la administracion
/ Institucién de radiodifu-
sién / Biblioteca patrimonial
/ Fundacién / Universidad /
Museo / Otros

Objetivo
Identificar la tipologia de la institucién que
custodia los fondos de archivo.

Regla
Registrar el tipo de institucién que detenta los
documentos de archivo.

10
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AREA DE CONTACTO

LOCALIZACION Y Calle

DIRECCIONCES)

Numero

Cddigo Postal

Ciudad

Provincia

Comunidad auténoma

Pais

Objetivo

Facilitar todas las direcciones pertinentes de
la institucién detentora de los fondos de ar-
chivo descrita, tanto las direcciones fisicas
como electrénicas.

Regla

Consignar los datos de localizacion de la ins-
titucién que conserva los fondos de archivo
para el acceso publico (calle y numero, c6digo
postal, ciudad, provincia, demarcacién, pais,
etc.). Indicar asimismo cualquier otra direc-
cién necesaria (por ejemplo, las direcciones
de otros servicios que se ofrecen). Consignar
también la direccién electrénica usada por la
institucién (por ejemplo, 1a URL del sitio web).

TELEFONO,
FAX, CORREO
ELECTRONICO

Teléfono

Fax

Correo electrénico

Web

Objetivo

Proporcionar los datos necesarios para con-
tactar con la institucion que tiene la custodia
de los documentos de archivo.

Regla

Consignar el teléfono, fax y/o correo electré-
nico asi como cualquier otra herramienta
electrénica que pueda ser empleada para
contactar y comunicarse con la institucion
que custodia los fondos de archivo.

PERSONAS DE
CONTACTO

Apellidos

Nombre

Cargo

Correo electrénico

Objetivo

Proporcionar a los usuarios la informacién
necesaria para contactar con los miembros
del personal.

Regla

Registrar el nombre, los datos de contacto y
el cargo de los miembros del personal (nom-
bre, apellido, 4rea de responsabilidad, correo
electrénico, etc.)

n



III

AREA DE ACCESO

HORARIOS DE
APERTURA

Horario de apertura

Horario especial

Festivos

Vacaciones anuales:

Objetivo

Facilitar informacién sobre el horario de
apertura y las fechas anuales de cierre de
la institucién que custodia los recursos
archivisticos.

Regla

Consignar el horario de apertura, las vacacio-
nes anuales y los dias festivos de la institu-
cién, asi como cualquier cierre que se tenga
previsto. Consignar los horarios relativos a la
disponibilidad, o no, de ciertos servicios (por
ejemplo, exposiciones, servicios de referen-
cia, etc.)

CONDICIONES
Y REQUISITOS
PARAELUSOY
ACCESO

Requisitos de acceso a los
fondos:

Normativa de uso

Objetivo

Facilitar informacién relativa a las condicio-
nes, requisitos y procedimientos necesarios
para el acceso y el uso de los servicios que
ofrece la institucién.

Regla

Describir las politicas de acceso, incluyendo
cualquier restriccién y/o regulacién para el
uso de los materiales y los servicios. Consignar
informacion relativa a certificaciones, visitas
concertadas, tarjetas de investigador, cartas
de presentacion, tarifas de admisién. Cuando
se considere apropiado, se haré referencia a
la legislacion pertinente.

ACCESIBILIDAD

Medios de transporte para llegar

Zona de aparcamiento

Accesos habilitados para perso-
nas con movilidad reducida:

Otros

Objetivo

Proporcionar informacién relacionada con el
acceso fisico a la institucién que detenta los
fondos de archivo y a sus servicios.

Regla

Consignar informacién sobre los medios de
transporte a la institucién que detenta los
fondos de archivo y cualquier detalle sobre
las facilidades existentes para usuarios con
movilidad reducida, incluyendo las relativas
al disefio del edificio, equipamientos o herra-
mientas especiales, aparcamiento o drea de
transito.

12
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AREA DE SERVICIOS

SERVICIOS DE
AYUDA A LA
INVESTIGACION

Sala de investigadores: Si/No

Numero de puestos

Numero de ordenadores para
consulta

Numero de reproductores de
audio

Biblioteca especializada: Si/No

Servicio de asistencia en la bus-
queda documental: Si/No

Objetivo

Proporcionar informacién sobre los servicios
de ayuda a las consultas e investigaciéon que
se ofrecen en la institucién que custodia los
documentos de archivo.

Regla

Consignar la informacién de los servicios
ofrecidos presencialmente a los ciudadanos
por la institucién tales como sala de consul-
ta e investigacién, servicio de referencia, bi-
blioteca auxiliar, sala de consulta de mapas y
planos, de microfilms, sala de audiovisuales,
disponibilidad de puestos informaéticos, idio-
mas hablados por el personal, etc. Consignar
asimismo toda la informacién necesaria so-
bre los servicios de consulta a distancia que
se proporcionan, tales como las busquedas
efectuadas por la propia institucién y las tari-
fas aplicadas en su caso.

SERVICIOS DE
REPRODUCCION

Servicio de fotocopias: Si/No

Servicio de reproducciones
digitales

Objetivo
Proporcionar informacion sobre los servicios
de reproduccion.

Regla

Consignar la informacién relativa a los ser-
vicios de reproduccién ofrecidos al publico
(microfilms, fotocopias, fotografias, copias di-
gitales). Especificar las condiciones generales
y requisitos de estos servicios, incluyendo las
tarifas aplicadas y las normas de publicacién.

ESPACIOS
PUBLICOS

Sala de exposiciones

Areas de wifi

Cafeteria/mdaquina expendedora

Objetivo
Proporcionar informacién sobre los espacios
publicos disponibles.

Regla

Consignar la informacion relativa a los espa-
cios disponibles para el uso publico (exposi-
ciones permanentes o temporales, acceso a
Internet gratuito o con cargo, maquinas ex-
pendedoras, tiendas, etc.)

13



AREA DE DESCRIPCION

NOTA: Consigne unicamente la informacion referida a los fondos sonoros no

musicales que posea la institucion

FONDOS Fechas Objetivo
Y OTRAS . . c
Proporcionar una aproximacién a los fondos
COLECCIONES . .
cusTobiaDAS  Materias y otras agrupaciones documentales custodia-
dos en la institucién que detenta los fondos
Soportes de archivo.
Regla
Volumen Consignar de forma resumida los fondos y
agrupaciones documentales que la institu-
Estado de descripcic’)n cion custodia, describiendo cémo y cudndo
se formaron. Facilitar informacién sobre el
.z volumen, los formatos de los soportes, temé-
Estado de conservacion: . . . .
tica, etc. Incluya informacién sobre la posible
digitalizacién de todos o parte de los soportes
Derechos de autor: Todos los y el criterio usado, en el segundo caso, para
documentos / Algunos documen- seleccionar los soportes pasados a digital.
tos/ Ninguno de los documentos _ )
Muy importante: Anote si todos o parte de los
Digitali ., documentos sonoros estan sujetos a derechos
lgl allzacion de autor. Por ultimo, estime el estado de con-
i ., . servacion que, a su juicio, tienen los soportes.
Direccidn de acceso a reposito-
rio digital
Observaciones
INSTRUMENTOS — Tnstrumentos de descripcion, Objetivo
DE DESCRIPCION, 1 3 3 Proporcionar una vision general de los ins-
GUIAS Y guias y publicaciones P IsIon gener
PUBLICACIONES trumentos de descripcion publicados y/o no
publicados, y especialmente de las guias, pre-
parados por la instituciéon que custodia los
fondos de archivo, asi como cualquier otra
publicacién que se considere pertinente.
Regla
Registrar el titulo y otra informacién util rela-
tiva a los instrumentos de descripcién y guias,
publicados y/o no publicados preparados por
la institucién que conserva los fondos de ar-
chivo y cualquier otra publicacién que se con-
sidere pertinente.
OTRAS NOTA: Consigne cualquier informacién que considere

OBSERVACIONES relevante y no esté incluida en otras areas

14



Las normas que se siguieron para elaborar el cuestionario fueron:

— Para las instituciones: Norma Internacional para Describir Instituciones
que Custodian Fondos de Archivo (ISDIAH) y la Norma Internacional
General de Descripcion Archivistica (ISAD(G)) del Consejo Internacional de
Archivos.

— La descripcion documental se realizé de acuerdo con las normas y estan-
dares nacionales e internacionales existentes para la descripcion de ins-
tituciones que conservan fondos documentales, especialmente Encoded
Archival Guide (EAG) en su ultima versién, asi como para la descripcion
basica de dichos fondos, para la que se utilizo ISAD(G).

Cuando los centros disponian de instrumentos de descripcion suficientemente
detallados de sus fondos para el objetivo de este trabajo, se incluyd en el in-
forme final una relacién de los instrumentos de descripcion disponibles para
cada centro, indicando la direccién o URL en la que se puede acceder a los
publicados en la web.

Una vez recogidos los formularios de forma online, telefénicamente o en per-
sona, se procedio al andlisis de los mismos y a la elaboracion de la base de
datos y del mapa web.

CONSULTA DEL MAPA WEB

La consulta del mismo se puede hacer a través de la pagina web del Ministerio
de Cultura:

www.culturaydeporte.gob.es/planes-nacionales/actuaciones.html

Esta base de datos y mapa tienen como finalidad permitir a los usuarios con-
sultar y situar geograficamente qué organismos disponen de fondos sonoros
no musicales, y ofrecer informacion relativa a los horarios de apertura, requi-
sitos de acceso, disponibilidad del documento o posibilidad de reproduccidn.
Se concibe como una herramienta de apoyo para el estudio del patrimonio
sonoro no musical que, a través de una base de datos y un mapa interactivo,
ofrece la referencia de 56 organismos de la zona centro de Espafia que guar-
dan en sus archivos estas grabaciones.
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«Es extrano pero es verdad (...)»*:
el audiovisual como partitura de
la musica callada

ELSA CALERO CARRAMOLINO | Universidad de Granada

Y ahora tu, precisamente, padre que eres de las letras, por apego a ellas,
les atribuyes poderes contrarios a ellas, les atribuyes poderes contra-
rios a los que tienen. Porque es olvido lo que produciran en las almas de
quienes las aprendan, al descuidar la memoria, ya que, fiAndose de lo
escrito, llegaran al recuerdo desde fuera, a través de caracteres ajenos,
no desde dentro, desde ellos mismos y por si mismos. No es, pues, un
farmaco de la memoria lo que has hallado, sino un simple recordatorio.?

INTRODUCCION

De cuando el posmodernismo no se liberé del formalismo de la partitura

En las ultimas décadas, la musicologia ha ido adaptando su enfoque y téc-
nicas de estudio a una metodologia que progresivamente ha abandonado el
formalismo decimononico que consideraba la obra musical plasmada en un
soporte fijo el unico objeto de estudio valido. La musica escrita ejerce aqui
su poder al consagrar a la partitura como el unico medio fehaciente de la
actividad creativa musical individual (la composicién) estructurada en base
a las caracteristicas de un lenguaje, calificado desde la perspectiva occidental
como «universal», cuyos elementos son dignos de un analisis unidireccional
y positivista. Esta evolucion (e incursion) en la posmodernidad?® ha obligado

1 George Gordon Byron. Don Juan. Pedro Ugalde (trad.). v.1. Barcelona, RBA, 2002, p. 342.
2 Platoén. «Fedro». Didlogos, III. Emilio Lledd (trad.). Barcelona, Gredos, 1988, p. 403.

3 Son diversos los autores que han trabajado acerca del desarrollo del pensamiento posmoderno en musico-
logia. Para profundizar en este aspecto se recomienda: Manfred Bukofzer. The place of musicology. Nueva
York, The Liberal Arts, 1975; Nicholas Cook y Mark Everist. Rethinking music. Oxford, Oxford University
Press, 1999; Nicholas Cook. Music as creative practice. Oxford, Oxford University Press, 2018; Rubén Lépez-
Cano. «La musica ya no eslo que era: una aproximacion a las posmodernidades de la musica», Revista Boletin
Muisica (2006), n. 17, pp. 42-63, en https://www.dropbox.com/s/o36tku3m2kbvpk2/2006.Musica_ya_no_es.pd-
f20CID=MY01SV&form=MY01SV (consulta 8/7/2019); Victor. E. Taylor y Charles. E. Winquist. Enciclopedia del
posmodernismo. Pedro Navarro Serrano y Francisco Alguacil Diaz (trads.). Barcelona, Sintesis, 2002.
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a musicologos y musicdlogas a buscar nuevas fuentes que les permitan no
ya estudiar la obra como un lenguaje prefijado, sino a entenderla como el
resultado de una practica concreta en un momento y contexto determinado,
incluyendo las variables, procesos y significados que ello implica.

Hace tiempo que la musica dejo de ser la partitura y su autor (genio creador
las mas de las veces con firma masculina, tal y como afirmaria Susan McClary*
y otros tedricos después) para ser entendida como una accion colectiva fruto
de la interaccion entre los distintos agentes que conforman una sociedad?®.

Sin embargo, en la busqueda de nuevas fuentes que documenten la practica
musical, no todas han recibido la misma consideracion en el entorno académi-
co, del mismo modo que los pardmetros® por los que han sido o son tratados
ciertos documentos en las instituciones dedicadas a su conservacion, tampoco
han favorecido su toma en la investigacion musicolédgica. Un claro ejemplo de
esta disparidad lo constituyen los audiovisuales.

El audiovisual como material, fuente y recurso presenta una serie de casuisti-
cas que, a menudo, ha ocasionado que haya sido fuertemente rechazado como
fuente primaria en la investigaciéon musicoldgica, siempre y cuando no fuese
para abordar estudios desde el &mbito formalista. Es decir, el andlisis de la re-
lacion partitura/imagen cuando no de la partitura, exclusivamente. Asi, se ha
tendido a considerar que un producto, fruto de la ficcidn, o en el mejor de los
casos, interpretado, depurado, seleccionado y montado, como sucede con los
documentales, no es capaz de aportar datos validos susceptibles de ser toma-
dos en cuenta por el investigador musical mds alla de sus factores extrinsecos
musicalmente hablando. Esta es una de las razones (aunque no la unica, si la
de mayor peso) por la que, en la musicologia espariola, el audiovisual perma-
nece aun hoy sumido en un olvido tan explicito como flagrante.

Si realizaramos en este instante un vaciado por las tesis que en materia de
musicologia han visto la luz en relaciéon con el audiovisual vinculado al

4 Susan McClary. Feminine Endings: Music, gender and sexuality. Minessota, Minessota University Press,
1991. A este respecto se recomienda también: Lucy Green. Musica, género y educacion. Pablo Manzano
(trad.). Madrid, Morata, 2001; Pilar Ramos Lépez. Feminismo y musica: Introduccion y critica. Madrid,
Narcea, 2003.

5 John Blacking. ;:Hay musica en el hombre? Francisco Cruces (trad.) y Jaume Ayats (prél.). Madrid, Alianza
Editorial, 2006.

6 Las problemadticas surgidas en torno al proceso de catalogacién de «documentos sonoros de tipo et-
nogréfico» y la precisién con que debe abordarse para que los datos proporcionados al investigador
faciliten su consulta fueron abordados durante las VII Jornadas de Patrimonio Audiovisual por Rubén
Corchete Martinez en «Salvaguardar lo transitorio. Los resultados sonoros de la investigaciéon etnogra-
fica en una biblioteca patrimonial». Nuestra historia en los archivos sonoros y audiovisuales. Madrid,
Biblioteca Nacional de Espafia, pp. 31-39, en http://www.bne.es/export/sitess BNWEB1/webdocs/LaBNE/
Publicaciones/VII_Jornada_de_Celebracixn_del_Dxa_Mundial_del_Patrimonio_Audiovisual.pdf (acceso
08/07/2019): «Todavia persiste una cierta forma de purificacién de los recuerdos que, (...) en el con-
texto de la memoria colectiva opera a través de multiples mecanismos de seleccién, almacenamien-
to y presentacion de la informacion» (Ibidem, p. 31). También en https://www.youtube.com/watch?-
v=0yXWpeah9fw (acceso 08/07/2019).
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[620301-Cinematografia]

proceso de audiovision’, el resultado es que estas se reducen a treinta, toman-
do los datos facilitados por TESEO, y su antigiiedad en contados casos supera
los diez afios.
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En respuesta a estos datos puede surgir la tentacion de justificarlos a través
de juicios como que el cine como objeto, sujeto y disciplina de investigacion
es relativamente nuevo, pero lo cierto es que entre la primera investigacién
leida en una universidad espafiola acerca de las variables estructurales del
cine didactico de Juan Manuel de Pablos Pons y la primera tesis defendida

7 Término desarrollado por Michel Chion en: La audiovision: introduccion a un andlisis conjunto de la
imageny el sonido. Espafia: Paidés Ibérica, 1993.
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con motivo de las relaciones entre musica y cinematografia de José Miguel
Sanz pasaron veinticuatro afios. De 19848 la primera, de 2008° la segunda.
En este ultimo caso José Miguel Sanz analizaba musivisualmente las compo-
siciones de Miguel Asins Arbd en las peliculas de Luis Garcia Berlanga o, en
otras palabras, la banda sonora musical de peliculas como La vaquilla (1985).
En este trabajo el autor diferencia entre pelicula, guion y partitura. Sin em-
bargo, no es hasta 2009, un afio después, cuando Joaquin Lopez Gonzalez,
lee en Granada Mtisica y cine en la Espafia del franquismo: el compositor Juan
Quintero Mufioz (1903-1980)™. Es la primera vez que las peliculas de ficcién
y por tanto los documentos audiovisuales aparecen definidos como «fuente
primaria». En su estudio, el autor propone una definicion de pelicula como
un producto cerrado compuesta de guion, imagen y sonido, donde el sonido
ocupa un lugar principal en el acto narrativo. En este sentido, la partitura
no solo ofrece informacion insuficiente, sino que ademas debe relacionarse
con el contenido que debe ser audiovisionado. A esta tendencia ha contribui-
do la irrupcion de estudios de otros objetos culturales de consumo con alta
participaciéon musical. Me refiero aqui a las ultimas investigaciones surgidas
alrededor del estudio del videoclip y el videojuego'!. No obstante, en el marco
de la musicologia espafiola, la partitura seguird constituyendo un elemento
central en el andlisis en relacion con el resto de productos escritos, como el
guion.

De nuevo las ataduras de la palabra escrita, o en este caso de la musica notada.
¢No resulta esto contradictorio? ¢No es precisamente la musica la disciplina
mads intangible de todas? Paraddjicamente, en esa lucha por defender su exis-
tencia, la musicologia ha dado prioridad a la materialidad de una expresion
inmaterial: la partitura en musica docta, otros soportes para las «musicas po-
pulares» pretendiendo salvar la fina linea entre lo que es y lo que no. Pero
¢y si no hay papel?, ¢qué pasa cuando no hay palabra escrita?, ;qué ocurre
cuando no hay notas sobre un pentagrama?, ¢significa que no existié?, ¢que
no existe? Y si existid o existe, ¢a cuantas realidades musicales permanecemos
sordos? O tal vez seria mas correcto decir ciegos, porque no creemos en la
musica que no vemos.

8 Juan Manuel de Pablos Pons. Variables estructurales del cine diddctico y su interaccion con algunas
caracteristicas de los alumnos. Sevilla, Universidad de Sevilla, 2004 en https://idus.us.es/xmlui/hand-
1e/11441/24060 (acceso 8/7/2019).

9 José Miguel Sanz. Miguel Asins Arbo: Musicay cinematografia. Andlisis musico-visual de sus composicio-
nes en la filmografia de Luis Garcia Berlanga. Valencia: Universidad de Valencia, 2008 en http://roderic.
uv.es/handle/10550/15662 (acceso 8/7/2019).

10 Joaquin Lépez Gonzdlez. Musicay cine en la Espafia del franquismo: el compositor Juan Quintero Mufioz
(1903-1980). Granada: Universidad de Granada, 2009 en https://hera.ugr.es/tesisugr/17859396.pdf (acce-
so 8/7/2019).

11 La primera tesis leida en Espafia acerca de las relaciones entre musica y videojuego data de 2010 y es de
Antonio Jesus Gonzalez Portillo. La musica en el videojuego como banda sonora: definicion, antecedentes
histdricos y desarrollo hasta la actualidad. Malaga, Universidad de Mélaga, 2010.
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De la musica que no vemos a la misica que recordamos

Al mismo tiempo, durante la celebracion de las VII Jornadas de Patrimonio
Audiovisual, Rubén Corchete se preguntaba como afectaba tratar a todos los
documentos por igual en una horizontalidad absoluta fruto de un caso de in-
conmensurabilidad?? en la que la «tirana palabra escrita» somete al resto de
sonoros y audiovisuales. Desde mi posicion de becaria en formacion e investi-
gadora, me enfrentaba a un conflicto que, cuando empecé a profundizar en la
materia, no pensé que tendria: defender la autenticidad del audiovisual como
fuente primaria a través de la cual reconstruir paisajes sonoros que no pode-
mos leer, que no podemos escuchar.

Por otro lado, y a nivel de tratamiento documental, a la preservacion y difu-
sion del contenido musical de las fuentes audiovisuales poco o nada contri-
buyen descripciones y clasificaciones mds propias de documentos «no vivos».
Hablar de centimetros en unos soportes producidos en cadena dificultan la
tarea del investigador cuando lo que trata de rastrear son precisamente «prac-
ticas vivas» cuyo unico registro es exclusivamente el audiovisual.

Sin embargo, fue precisamente esa «democracia de los documentos» donde
utilizamos los métodos de la palabra escrita para hablar de las «practicas vi-
vas», la que me hizo reflexionar sobre que la categorizacion de la fuente la
otorga el investigador para con su propia investigacion y asi unas memorias
que para alguien puede ser bibliografia, adquieren el valor de fuente prima-
ria si se entienden estas como el relato unico conservado. El mismo juicio se
aplica a la imagen y el sonido cuando audiovisionamos la memoria. O, en
otras palabras, lo que en otro tiempo fue «real», «tangible» y que por tanto
«existio». Stephen King en su novela Joyland escribia: «<En lo que concierne al
pasado, todo el mundo escribe ficciéon»'3. Al respecto de la automemoria y su
componente de ficcion, otro literato, esta vez el Premio Nacional de Literatura
Kirmen Uribe decia lo siguiente: «Es curioso como trabaja la memoria, como
recordamos a nuestra manera, convirtiendo en ficcion lo que en otro tiempo
fue realidad».

Asi, este texto se adentrard, desde un prisma musical, en el valor del audiovi-
sual en la investigacion y cdmo este nos lleva a recorrer un camino desde «lo
intangible» hasta «lo tangible», desde «lo imaginado» hasta «lo real» o cdmo
«lo recordado» se convierte en «experiencia». A través de la exposicién de un
caso concreto y peculiar, se analizardn las problematicas de la adopcion del
audiovisual como fuente primaria en el estudio de los procesos de memoria

12 «(..)las interacciones entre puntos de vista inconmensurables no se rigen mediante procedimientos de
decision sistematicos, sino sobre la base de la persuasion, es decir, por medio de una cierta imposicién
o violencia» en Rubén Corchete Martinez. «Salvaguardar lo transitorio. Los resultados sonoros de la
investigacién etnografica en una biblioteca patrimonial». Op. Cit., p. 32.

13 Stephen King. Joyland. Oscar Hernandez Segui (trad.). Barcelona, Penguin Random House, 2013, p. 213.
14 Kirmen Uribe. Bilbao-New York-Bilbao. Barcelona, Seix Barral, 2010.
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suscritos a practicas musicales, asi como las interferencias y distorsiones que,
en términos de veracidad, se le atribuyen a la hora de abordar un trabajo
etnografico. Para ello se prestara especial atencion a las caracteristicas singu-
lares del documento audiovisual como fuente capaz de aportar datos unicos
y validos que de otra manera no culminarian con la consecucion satisfactoria
de la investigacion. Todo ello responde a una puesta en valor del audiovisual
como fuente primaria, asi como de la descripcion analitica como método, no
exento de dificultades y exigencias, idéneo en la relacion profesional de la
informacion con el musicdlogo.

DECONSTRUYENDO PREJUICIOS. DEL AUDIOVISUAL A LA PARTITURA

De cuando no solo era silencio, sino también prohibicion

A simple vista puede resultar complejo comprender como es posible estudiar
el arte sonoro cuando no se conserva sonido alguno. Sin embargo, Lord Byron
ya guardaba una respuesta en su Don Juan al respecto de este tipo de parado-
jas donde los limites entre ficcion y realidad no siempre estan claros: «Es ex-
trafio, pero es verdad; porque la verdad es siempre cosa extrafia; mas extrafia
que una ficcion»®.

Antes de comenzar definiremos, o0 al menos mencionaremos, qué clase de mu-
sica es esa que, sin dejar signo escrito (0 no demasiada evidencia de ello) y
constituida como practica colectiva susceptible de ser tomada como objeto
de andlisis (en parte etnografico), y para el cual el audiovisual, ya no solo el
documental, sino el ficcionado, se convierte en fuente primaria indispensable.
Traeré a colacion dos titulos: El pianista (2002) de Roman Polanski?s; y Ay,
Carmela (1990) de Carlos Saura'”:

Doce afos y varios kilometros son los que dividen en dos contextos diferentes
y en lenguajes cinematograficos de distinto color y matiz a Polanski y Saura,
quienes, sin embargo, hablan de 'y a través de la musica. Una musica muy con-
creta con una finalidad atribuida especifica. A pesar de las divergencias en
ambas historias, el componente sonoro se configura como un elemento, apa-
rentemente atemporal, en el que reencuentro y despedida, del mismo modo
que memoria y olvido, se funden en un continuum: «Memoria es posibilidad
de pervivir», diria al respecto el filosofo Emilio Lled4 8. Asi, en la escena final,
el pianista regresaba a la vida con el Nocturno en do menor (1830) de Fréderic
Chopin, mientras que en la misma balanza del metraje, Carmela pronuncia-
ba su adiés a la vida con una variacion del pasodoble del maestro Antonio

15 Byron. Don Juan. Op. Cit. p. 342.

16 Roman Polanski (dir.). El pianista. Barcelona, Savor Ediciones, 2013.
17 Carlos Saura (dir.). jAy, Carmela! Madrid, RCA, 1990.

18 Emilio Lledo iﬁigo. El surco del tiempo. Madrid, Akal, 2015, p. 85.
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Alvarez Alonso, Suspiros de Espafia®. Pieza, esta ultima, que se ha constituido
como leitmotiv recurrente en la cinematografia espafiola inscrita en la temati-
ca de la guerra y posguerra civil. Una partitura a menudo utilizada como for-
mula apelativa en la creacién de una identidad colectiva en la que se insta al
espectador a ejercer de agente depositario de un legado memorialista comun,
tal y como defiende Claudia Jiinke:

Suspiros de Espafia, la cancion patriotica popular sobre el amor y el an-
sia de Espafia, se convierte en el punto de referencia de una identifica-
cion colectiva mas alld de todas las diferencias politico-ideoldgicas, en
la cancion utdpica de una identidad nacional compartida.?

Ejemplo de ello son peliculas como Las bicicletas son para el verano (1984) de
Jaime Chavarri®, La vaquilla (1985) de Luis Garcia Berlanga??, Réquiem por un
campesino espafiol (1985) de Francesc Betriu® o Soldados de Salamina (2003)
de David Trueba?.

Una seleccion de titulos que puede parecer casual, pero tras la cual reside toda
una declaracion de intenciones. Hablar hoy de musica prohibida, perseguida,
degenerada, represaliada o censurada sigue circunscrito (aunque afortunada-
mente los cada vez mas numerosos y recientes estudios han demostrado que no
es asi)? al &mbito alemadn, al menos en el imaginario popular que vincula este
tipo de practicas con los campos de concentracion. Musicos judios. Musicos en
campos de concentracion. Asi todo ¢quién no ha oido hablar de las orquestas
de Auschwitz o Terezin?, ;de las obras que Rudolf Karel escribi6 en papel higié-
nico?2, ;de la 6pera Brundibar que Hans Krasa escribio para los nifios presos
en Terezin? Incluso si no es asi, para quienes permanecen ajenos a estos

19 Antonio Alvarez Alonso. Suspiros de Espafia. Madrid, Faustino Fuentes, 1912, MP/2560(35), en
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000141580&page=1 (acceso 8/7/2019).

20 Claudia Jiinke. «Pasaran los afios y olvidaremos todo. La Guerra Civil espafiola como lugar de memoria
en la novelay el cine actuales en Espafia», en Lugares de memoria de la Guerra Civil. Winter Ulrich (ed.).
Barcelona, Ediciones Glénat, 2006, p. 109.

21 Jaime Chavarri (dir.). Las bicicletas son para el verano. Madrid, CBS, 1984.

22 Luis Garcia Berlanga (dir.). La vaquilla. Madrid, CBS, 1985.

23 Francesc Betriu (dir.). Réquiem por un campesino espafiol. Madrid, Nemo Films, 1985.
24 David Trueba (dir.). Soldados de Salamina. Madrid, Warner Home, 2003.

25 Para una profundizacién en la materia en el &mbito espafiol véase otros trabajos de la autora: Elsa
Calero Carramolino. «Y un “himno llena el mundo”. La prensa clandestina del franquismo en la recupe-
racion del patrimonio musical politico de la comunidad carcelaria» en ;Quiénes somos? ;De dénde ve-
nimos? ;A dénde vamos? Prensa y musica, musicay prensa: pasado, presente y... ;futuro? Marco Antonio
de la Ossa (ed.). Cuenca: Procompal, 2018, pp. 53-83; «La represion, supervivencia y preservacion de
la cultura musical en las presas del franquismo», en Afinando ideas: aportaciones multidisciplinares de
la joven musicologia espafiola. Consuelo Pérez Colodrero y Candela Tormo Valpuesta (eds.). Granada,
Universidad de Granada, 2018, pp. 285-305; «La musica como elemento en la formacién del penado:
précticas musicales del universo carcelario reguladas por el franquismo. El semanario Redencién» en
Musicologia en el siglo xxi: nuevos retos, nuevos enfoques. Begofia Lolo y Adela Presas (coords.). Madrid,
Sociedad Espafiola de Musicologia, 2018, 1967-1988; «Intercambios musicales entre Espafia y Uruguay
en el marco carcelario: Redencién y Senda» en Puentes sonoros y coreogrdficos durante el franquis-
mo. Imaginarios, instituciones y propaganda en clave internacional. Belén Vega Pichaco, Elsa Calero
Carramolino y Gemma Pérez Zalduondo (coords.). Granada, Libargo, 2019; entre otros.

26 Francesco Lotoro. Thesaurus Musicae Concentrationariae. Barletta, Editrice Rotas, 2012.
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nombres, el romanticismo que rodea y ha rodeado la figura del musico judio en
los campos de concentracion entrd a formar parte del imaginario colectivo gra-
cias a la soberbia interpretacion de Adrien Brody en el personaje de Wladislav
Spilzman?” que Polanski llevo a la gran pantalla. Sin embargo, no hace falta
irse tan lejos para escuchar «la musica callada», «la soledad sonora»?. En 2007,
Emilio Martinez Lazaro audiovisiond y audionarro por primera vez en Las Trece
Rosas®, un relato que hasta entonces habia pasado inadvertido. Mostrd en el
celuloide el resultado de volver a nuestra propia memoria. Y es que Espafia, no
hace mucho, no muy lejos, fue una inmensa prision. Una prision de prisiones.

Del mundo de las ideas al mundo sensible: el inicio de la investigacién

Y aunque resulte «extrafio» fue y es «verdad»3*. Hace ya algun tiempo (para
ser mds precisos, desde 2014) que comencé a rastrear la frenética actividad
musical que se produjo en las carceles franquistas. Han pasado cerca de cinco
afios, pero no hace tantos que encontré la primera partitura (el siempre tan
ansiado y bien recibido documento escrito se hizo esperar): un afio y tres dias,
para ser precisos. Asi es, conté el tiempo exacto en que desesperada trataba de
demostrar que una musica de la que solo tenia constancia de que existio por
el relato testimonial de los sobrevivientes no era ficcion y en el que «atada a
la permanencia de la letra»3! o, mds convendria decir, de la musica notada fue
necesario buscar una via alternativa para escribir (de nuevo la dichosa letra)
sobre una musica, que ya empezaba a sonar. Pero si sirviéndose del lledoniano
«somos en tanto que recordamos», Martinez Lazaro no hablaba en clave de
ficcion, sino que retrataba, ¢donde estaban los limites entre memoria, pasado,
recuerdo, realidad e invencion?, ;cudl era el acto de recordar y qué era lo re-
cordado?, ¢por donde empezar?

En 1998, la cantante Rosa Zaragoza grababa para el grupo Tecnosaga, Mujeres
del 36%, un disco en el que recopilaba canciones y fragmentos de canciones
que un grupo de mujeres de la Carcel Modelo de Barcelona, autodenominadas
como colectivo Dones del 3632 habia puesto en conocimiento de la intérprete3*.

Entre las piezas recopiladas se encontraba la pieza Cdrcel de Ventas, exacta-
mente la misma cancion que Martinez Lazaro recuperaba para la escena en

27 Wiladislav Spilzman. El pianista. Teresa de los Rios (trad.). Barcelona, Amaranto, 2000.

28 San Juan de la Cruz. Cdntico espiritual. Madrid, Espasa-Calpe, 1936.

29 Emilio Martinez Lazaro (dir.). Las Trece Rosas. Madrid, Sony Pictures Entertainment, 2007.
30 Byron. Don juan. Op. Cit. p. 342.

31 Lledd. El surco del tiempo, Op. Cit., p. 86.

32 Rosa Zaragoza. Mujeres del 36. Madrid, Tecnosaga, 1998.

33 La trayectoria del colectivo quedo reflejada por sus integrantes en: Asociacién «Les Dones del 36». Les
dones del 36. Barcelona, Associacié OLes Dones del 360, 2002; Les dones del 36: un silenci convertit en
paraula: 1997-2006. Barcelona, Associacié OLes Dones del 360, 2006.

34 Datos facilitados por la interprete Rosa Zaragoza en comunicacién personal por correo electrénico con
la autora. Entrevista personal a Rosa Zaragoza (9/1/2016).
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que las Trece Rosas, aisladas en celdas individuales, cantan al unisono como
forma de colectivizacion identitaria a la par que protesta y satira contra la rea-
lidad vivida. Asi, citando a Julian Barnes, la ficcion se habia convertido en «una
forma de contar la verdad»®. ;Pero dénde encontrar una musica que como
«practica viva» no traspaso la barrera del sonido para ser escrita, permanecio
en la memoria y pervivié en la oralidad cuando la comunidad portadora ya no
esta presente? O, simple y llanamente, ¢;cdmo iba yo a recuperar unas cancio-
nes cuyos unicos creadores e intérpretes habian fallecido afios antes de que in-
cluso naciese o en el mejor de los casos, antes de saber qué era la musicologia?
No solo no existia la partitura, sino que ademds tampoco sus portadores, y si el
rastro que deja una persona al pasar por la vida se reduce a lo material, en lo
referido a musica clandestina poco o nada tenia ya que hacer, puesto que de eso
trata la subversion, la investigacion naufragaba en el mar del ser sin ser visto.

EL PUNTO DE INFLEXION. LECTURAS MUSICALES EN EL AUDIOVISUAL

De los labios a la partitura. Partituras que se oyen. Sonidos que se ven

A contracorriente, y posiblemente contra todo prondstico, la memoria encon-
tré su cauce y las voces ahogadas (no es una metafora romantica, sino un hecho
real, voces que estaban pero que no sonaban) comenzaron un camino hacia la
expresion que se plasmo en una coleccion de autobiografias®. En una primera
aproximacion al contenido de las memorias, podria parecer que la musica que-
daba fuera de juego en un relato centrado mads en describir la actividad politica
clandestina o la cotidianeidad de la represion, que en cualquier otro aspecto.
Se trataba, insisto, de una mera apariencia. La realidad me sorprendio después.

De forma relativamente recurrente, tanto reclusos como reclusas narraban sus
experiencias carcelarias a través de la musica. Sus recuerdos estaban plaga-
dos de eventos sonoros, incluso letras que plasmaron por escrito. Permanecia
ausente, sin embargo, la partitura, y por tanto el conocimiento acerca de como
sonaban aquellas letras resultaba limitado, cuando no inexistente.

La clave lleg6 de la mano del poeta Marcos Ana, quien en sus memorias
Decidme como es un drbol relataba:

(...) escribimos una pequefia cancion (...), que se hizo popular después
en otras carceles, con la que despediamos a nuestros camaradas, a los
que salian en libertad y a los que iban a morir?”.

35 Julian Barnes. Nada que temer. Madrid, Anagrama, 2010.

36 Aunque hoy dia son numerosos los testimonios biograficos que en literatura y en soporte audiovisual
han visto la luz con el paso de los afios, debe recordarse que la pionera en la recuperacién y preserva-
cién de los testimonios de los represaliados fue Tomasa Cuevas, quien en 1985 sent6 el precedente de lo
que deberia ser el movimiento memorialista de los afios siguientes: Tomasa Cuevas. Cdrcel de mujeres.
Barcelona, Siroco Books, 1985.

37 Marcos Ana. Decidme como es un drbol. Memoria de la prision y la vida. Barcelona, Umbriel, 2017, p. 91.
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Figura 2
Extracto de la ficha
catalografica del registro

En Burgos, MDVD/3671. EEp
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Una descripcion como otra cualquiera que dejo de ser-
lo cuando Alicia Garcia Medina, jefa de Audiovisuales,
encargo una descripcion analitica del fondo Manuel de
Cos a Alba Corrales que consistié en visionar y descri-
bir de forma precisa y somera cada uno de los detalles
del fondo Manuel de Cos. De esta forma, en el regis-
tro En Burgos con signatura MDVD/36713%, entre un
sinfin de lineas que resumen el contenido de la graba-
cion, podia leerse: «Luis Alberto Quesada, Marcos Ana
y Luis Berlinches cantan al unisono una cancion que
cantaban en la carcel cuando se iba un preso».

Partiendo de la idea de que «el documental es a las me-
morias, lo que las peliculas al cuento», si las memorias
hablaban de musica y el audiovisual la hacia sonar, el
paso siguiente era buscar en todos aquellos audiovi-
suales en los que el relato de presidio estuviera pre-
sente. La busqueda dio de si mas de lo que parece, la
aguja del tocadiscos empezaba a recorrer el surco del
tiempo gracias a los trabajos de Javi Larrauri*, Odette
Martinez#%, Josu Martinez y Txaber Larreategui®, en-
tre otros.

El audiovisual me puso asi tras la pista de diversos
testimonios a cuya busqueda tuve que lanzarme con-
trarreloj. Y ello me llevo a hacer mis propias grabacio-
nes, pero también me permitié el acceso a las tan an-
siadas partituras. Gracias a Teresa Bielsa, mi primera

38 Elfondo de Manuel de Cos fue objeto de estudio en las VII Jornadas de
Patrimonio Audiovisual: Natalia de la Fuente y Margarita Benavente.
«..Mds que mil palabras. Manuel de Cos, fuente para la historia y
memoria colectiva». Nuestra historia en los archivos sonoros y audio-
visuales. Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, pp. 31-39, en http://
www.bne.es/export/sites/BNWEB1/webdocs/LaBNE/Publicaciones/
VII_Jornada_de_Celebracixn_del_Dxa_Mundial_del Patrimonio_
Audiovisual.pdf (acceso 8/7/2019). También en https://www.youtube.
com/watch?v=0yXWpeah9fw (acceso 8/7/2019).

39 Manuel de Cos Borbolla. En Burgos. Madrid, Manuel de Cos Borbolla,
2003, MDVD/3671, en http://catalogo.bne.es/uhtbin/cgisirsi/x/0/0/57/20/
MDVDA2F3671/0/X1104114423-1?user_id=WEBSERVER (acceso 08/07/2019).

40 Javier Larrauri (dir.). Mujeres republicanas. Espafia, Javi Larrduri,
2012, en https://www.youtube.com/watch?v=uQT-qcQxXNOI (acceso
8/7/2019).

41 Odette Martinez (dir.). La isla de Chelo. Francia, Play film, 2008, en
https://www.youtube.com/watch?v=ctpdJ4MUeYo (acceso 8/7/2019).

42 Josu Martinez y Txaber Larreategi (dirs.). Prohibido recordar. Cdrcel
de Saturrardn. Pais Vasco, Eneko Olasagasti, 2012, en https://www.you-
tube.com/watch?v=KXCjicWSNes (acceso 8/7/2019).
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entrevistada“, entré en contacto con Marcos Ana quien no solo me habld de
sus «cancioncillas», sino también del teatro carcelario y, mas aun, de la musica
teatral carcelaria.

De la falsa asuncidn de datos a la refutacion de la hipétesis.
Contrastando las fuentes

Y fue asi como, cuando ya habia asumido que no existian las partituras, que
eran una utopia, una ilusidn, cuando practicamente dejé de buscarlas y traté
de entender y hacer entender el valor del audiovisual como portador de la
narratividad musical, cuando di con Un dia en la cdrcel. Una zarzuela en un
acto compuesta y estrenada en 1942 en la Prision de Baza (Granada) firmada
por Luis Hernandez y M. Machado y cuya partitura me llego a través de Pablo
Herrero y Aurore Ducellier#:

Un dia en la carcel es una revista de actualidades en la que los autores ha-
blan precisamente de eso, de como transcurre la vida en un dia de presidio.
Tomamos ahora un giro de ciento ochenta grados. Si al inicio de este texto
incidiamos en el valor del audiovisual como depositario de la memoria y por
tanto de la experiencia musical en tanto que memoria de la cotidianeidad,
ahora era la musica la depositaria de la experiencia a través de la narracion
de aspectos como el castigo, el aseo, la visita, los trabajos manuales e incluso
el cine.

iQué equivocada estaba cuando pensaba que con Un dia en la cdrcel ya habia
encontrado todas las partituras que podia encontrar! Al final la musica escrita
decidio «dar la nota» y gracias a la generosidad de todos aquellos composito-
res, musicos aficionados y familias que me recibieron he ido coleccionando un
pequeiio numero de partituras, con el aprendizaje de que si no hubiese sido
por la memoria sonora y audiovisual, no habria llegado hasta ellas.

«La musica esta hecha para sonar» es una maxima que también estuvo pre-
sente para el compositor Eduardo Rincon, quien gracias a su compafiera Dolga
Vilallonga decidi6 hacerse presente en mi investigacion salvando la distancia
fisica que nos separaba grabando su testimonio®. Eduardo Rincon, un compo-
sitor hecho al albor de la carcel, muy critico con su obra, no solo destruyo los

43 Entrevista personal con Teresa Bielsa en su domicilio de Madrid (2/2/2016).

44 Aurore Ducellier. Le voix resilientes. La poésie carcérale sous le premier franquisme. Paris, Université
Sorbonne Nouvelle, 2016.

45 Reproduccion realizada por Aurore Ducellier. El empleo de esta fotografia con fines divulgativos fue
autorizado en 2016 por el heredero del autor Pablo Herrero. La obra fue recuperada e interpretada en
el concierto Granada, ciudad de destierro organizado por la Catedra Manuel de Falla de la Universidad
de Granada el 10 de abril de 2019 en el marco del ciclo La guerra civil y el exilio de 1939, 80 afios des-
pués, en https://lamadraza.ugr.es/evento/granada-ciudad-de-destierro/ (acceso 8/7/2019). El contenido
integro de la actuacién esta disponible en: https://www.cacocu.es/eventos/categoria/organizador/uni-
versidad-de-granada/ (acceso 8/7/2019).

46 Eduardo Rincén Garcia. La cdrcel de Burgos como universidad antifranquista. Torroella de Montgri,
2018, en https://www.youtube.com/watch?v=vwhm_gxpCnl (acceso 08/07/2019).
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Figura 4
Fragmento de Cuarteto

para cuerdas n.° 2 (1964).

Archivo personal de
Eduardo Rincén ¥

trozos de papel higiénico en los que escribia sus ejercicios compositivos, sino
también parte de su primera produccion. De la ira de sus correcciones se sal-
varon sin embargo otras muchas, entre ellos el Cuarteto para cuerdas n°. 2
compuesto en la Prisién de Burgos en 1964 y reorquestado como Sinfonia de
camara en 1990.

A menudo he sometido esta obra al escrutinio de compositores y musicdlo-
gos, y si bien las impresiones que causa son similares en cuanto al analisis
de componentes estilisticos, el dato que siempre permanece oculto es el de la
autoria y la naturaleza de su autor. Nadie hasta la fecha ha sabido apuntar
que esta obra desconocida, como tantas otras, la escribi6 un electricista que se
hizo musico en la prision. Al enfrentarme a la realidad de los musicos repre-
saliados, no solo me di cuenta del arraigado complejo de inferioridad en que
vivimos musicos y music6logos con respecto a nuestros homaologos europeos
(cuando no las mas de las veces, simplemente alemanes), sino también del
profundo desconocimiento que tenemos de nuestra intrahistoria. Cada uno de
los hombres y mujeres que entre palizas, disparos, piojos, hambre, soledad y
gritos compuso o interpretd una pieza, ya fuesen musicos consagrados o solo
musicos durante el instante en que duro tal practica, es un ejemplo de genia-
lidad, de supervivencia y de resiliencia. Entre rejas quedo su legado. Titulos,
autores que no conocemos aun y que probablemente no conoceremos.

En el debate entre realidad, ficcion y memoria no iban desencaminados los
que decian que la realidad supera en ocasiones a la ficcidn. Partituras escritas
en papel higiénico, electricistas que se hacen compositores en la carcel. Ya lo

47 Lareproduccién de este fragmento con fines divulgativos ha sido autorizada en 2019 por su autor. Parte
de la produccioén carcelaria de Eduardo Rincén ha sido rescatada a lo largo de este curso en diferentes
iniciativas. Por un lado, se ha publicado una edicién de su obra Ellos a cargo de la revista Quodlibet.
Eduardo Rincén Garcia. Ellos, trilogia coral. Enrique Téllez Cenzano (ed.). [separata] Quodlibet (2018), n.
68. Por otro lado, tanto esta obra como su Réquiem eterno fueron programadas y estrenadas en adapta-
cién para cuarteto de cuerda y narracion en el citado concierto Granada, ciudad de destierro: https://la-
madraza.ugr.es/evento/granada-ciudad-de-destierro/ (acceso 8/7/2019). El contenido integro de la actua-
cién estd disponible en: https://www.cacocu.es/eventos/categoria/organizador/universidad-de-granada/
(acceso 8/7/2019).
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Figura 5

Fragmento de Oh, Libertad
(1939) de Angel Bernat
Beneyto. Archivo Personal

de Angel Bernat Beneyto®.

decia Calderdn de la Barca cuando Segismundo se preguntaba sobre el signifi-
cado de la vida «una ilusion, una sombra, una ficcion» . Pero no hace tanto
que los herederos de otro musico, aunque quiza convendria sefialar que fue
un panadero que tocaba el bombardino y ademads escribia musica, decidieron
donar a la Biblioteca Nacional de Espafia para su custodia las partituras que
su abuelo habia escrito en la carcel en papel higiénico:
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¢PARA CONCLUIR?

En definitiva, el audiovisual de ficcidn (o no) tiene mucho que decir y mucho
que aportar en el marco de la investigacion, maxime cuando se trata de traba-
jos que se detienen sobre alguno de los parametros que lo componen. Desde
quien habla aqui, no como persona que manipulaba los materiales como lo
haria un bibliotecario, pero con pensamiento de musicéloga, solo puedo agra-
decer el trabajo exhaustivo por el que aposté la Seccién de Audiovisuales,
priorizando la calidad a la cantidad en un entorno capitalista que solo mide en
pardmetros numeéricos y productivos. Desde la universidad tenemos la obli-
gacion de instruir al alumnado en la busqueda de recursos para que puedan
iniciar su vida investigadora. Nosotros mismos, los que todavia tenemos un
largo trabajo por hacer, también tenemos que aprender donde y como buscar,
pero toda esta tarea careceria de sentido si no aprendiésemos a valorar la la-
bor que el bibliotecario hace en la sombra para nosotros.

48 Pedro Calderdn de la Barca. La vida es suefio. Evangelina Rodriguez Cuadros (ed.) [18* ed.]. Madrid,
Espasa-Calpe, 1997, en http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmc542n2 (acceso 8/7/2019).

49 La reproduccién de este fragmento con fines divulgativos ha sido autorizada en 2019 por la familia
Bernat Santonja. Parte de la produccién carcelaria de Angel Bernat Beneyto ha sido rescatada a lo lar-
go de este curso en diferentes conciertos, entre ellos el citado concierto Granada, ciudad de destierro:
https://lamadraza.ugr.es/evento/granada-ciudad-de-destierro/ (acceso 8/7/2019). El contenido integro dela
actuacion esta disponible en: https://www.cacocu.es/eventos/categoria/organizador/universidad-de-granada/
(acceso 08/07/2019); y Musica empresonada celebrado en el Penal de San Miguel de los Reyes el 12 de
abril de 2019: https://mjsanchez3.wixsite.com/smr2019/quien (acceso 8/7/2019). Fondo pendiente de in-
gresar en la Biblioteca Nacional de Espafia.
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Los investigadores, desde el OPAC, solo somos personas ciegas que a tientas
tratan de vislumbrar un haz de luz, una luz que no conocen, como esa musica
que no sonaba y que, por tanto, ¢como iba a existir? Hoy sé que si. Ustedes
también lo saben ahora, pero todo ello no hubiese sido posible sin los ojos de
alguien que decidié que mas alld de los doce centimetros que mide un DVD
habia una historia. Gracias a la Biblioteca he tenido la oportunidad de experi-
mentar qué es ver un documento y qué es contarselo a otros. Puedo conside-
rarme una privilegiada porque vi y toqué con las manos fuentes que eran y
siguen siendo unicas. Hoy tengo que ensefiar a otros investigadores a ver sin
ver, a tocar sin tocar, a creer que lo que parece ficcion pudo ser real. O dicho
de forma menos literaria, a buscar en los catalogos de las bibliotecas patrimo-
niales salvando las barreras fisicas que separan al investigador de un patri-
monio centralizado en su mayoria, y por tanto invisible para quien empieza
su carrera en este dmbito. Pero no importa lo mucho que se busque si al final
parece que no hay qué encontrar.
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Figura 1

Edificio sede de la
Fundaci6n Juan March,
1975. Fotografia
propiedad de la
Fundacién Juan March

Las palabras que se lleva

el viento... a buen destino:
los audios de las conferencias
de la Fundacion Juan March

LUCIA FRANCO Directora del Programa
de Conferencias de la
Fundacion Juan March

INTRODUCCION

La Fundacién Juan March (en adelante FJM) fue creada en 1955.
Aproximadamente, durante sus veinte primeros afios dedic6 sus recursos al
desarrollo de iniciativas relacionadas con diversos ambitos, desde el artistico
y cultural, al social y asistencial. Entre esas iniciativas destaca su programa
de becas, creado con la finalidad de estimular la investigacion cientifica y hu-
manistica, asi como la creacion artistica y musical, que se extendio hasta los
afios ochenta. Se concedieron mas de 5.800 becas. En esos primeros afios, tam-
bién se otorgaron numerosos premios con el fin de reconocer el mérito pro-
fesional; los obtuvieron Ramoén Menéndez Pidal, Gregorio Marafion, Gerardo
Diego, Antonio Buero Vallejo, DAmaso Alonso, Josep Pla, Ramoén Gomez de la
Serna y Martin de Riquer, entre otros.

En 1975, con la inauguracion de su sede madrilefia en la calle Castelld 77, la
naturaleza de la FJM evolucion6 hacia una fundacién operativa. A partir de
entonces, la institucion dirige sus recursos a los programas que ella misma
disefia, produce, organiza y ejecuta en su propia sede, lo que ha supuesto un
mayor grado de especializacion en los ambitos de actuacion seleccionados:
exposiciones, conferencias, conciertos y bibliotecas.
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Figura 2
Soledad Puértolas,
Poética y Narrativa, 2011

Figura 3

John H. Elliott,
Autobiografia intelectual,
2018

EL PROGRAMA DE CONFERENCIAS DE LA FJM

El 31 de enero de 1975 el pensador Julidn Marias inicié el programa de confe-
rencias de la FJM con el ciclo Dos formas de instalacion humana: la edad y el
sexo. En abril de ese mismo afio, Betty Friedan, figura destacada del movi-
miento feminista norteamericano, hablé sobre «La mujer en la sociedad del
futuro». A partir de entonces, la FJM siguié convocando a los mas destacados
protagonistas de las humanidades y las ciencias. En el &mbito de la literatura
espafiola contemporanea, se celebraron sesiones que convocaron a escritores
como Francisco Ayala, Gonzalo Torrente Ballester, Juan Benet o Camilo José
Cela y, mas recientemente, a Javier Marias, Ana Maria Matute o Soledad
Puértolas. Convocatorias que también estuvieron presentes en otros dmbitos
como la investigacién cientifica, con invitados como Severo Ochoa o Rafael
Yuste; o el teatro, con nombres como Antonio Buero Vallejo, Francisco Nieva o
Juan Mayorga, por citar solo algunos ejemplos. Asimismo, hubo espacio para
la participacion de destacadas personalidades del &mbito internacional como
la de Ronald Reagan, en 1985, durante su mandato como presidente de los
Estados Unidos, y en programaciones mas recientes se han ido sumando otros
destacados nombres como los de Daniel Barenboim, John H. Elliott o Jacques

Herzog, entre muchos otros.

LOS AUDIOS DE LAS CONFERENCIAS DE LA FJM EN LA RED

Desde que se iniciara el programa de conferencias en el afio 1975, todas ellas
eran grabadas en las antiguas cintas sin mas animo que el registro de las mis-
mas, sin siquiera intuir entonces que las nuevas tecnologias, y en especial
Internet, iban a permitir, a inicios del siglo xxi, poner a disposicién de todo
el mundo los audios de esas conferencias. A este archivo historico de la FJM
se van sumando dia a dia nuevos audios correspondientes al desarrollo de la
programacion de conferencias; estos se publican en la web de la Fundacidn al
dia siguiente de la celebracion de cada una de ellas.
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Figura 4

Busqueda avanzada
«Audio de todas las
conferencias desde 1975»,
en www.march.es

En el afio 2007 se inicid el proceso de recuperacion de los audios del archivo
historico y su transferencia a soportes digitales. En 2008, estos audios fueron
puestos a disposicion del publico en la pagina web de la FJM, asi como en el
reproductor iTunes. Se articulé la denominada «Busqueda rdpida» en la que,
desde un unico campo, se puede realizar la busqueda del audio utilizando una
palabra clave, como el nombre del conferenciante o alguna palabra que forme
parte del titulo de la conferencia o del ciclo.

Existe asimismo la posibilidad de una busqueda mas especifica, la «Busqueda
avanzada», siguiendo otros criterios de busqueda, como fechas, formato, ma-
teria, etc. La pagina web ofrece, ademads, un indice de todos los conferencian-
tes que han participado en el programa.

wirclio de toddas las conferencias desde 1975

riale ol gl da lak i da Ao —uriay el an renarbeEs &
i il 1T

Los audios también pueden ser descargados a través de la pagina web de la
FJM y de las aplicaciones de podcast.

El contenido actual del archivo de conferencias incluye casi 3.000 audios, que
reunen las voces de 1.308 conferenciantes (a fecha de 25 de octubre de 2018).

UN NUEVO ESCENARIO. DESDE EL SALON DE ACTOS DE LA FJM A TODO EL MUNDO

El programa de conferencias de la FJM habia sido concebido exclusivamente
para un publico presencial. La nueva posibilidad de oir las conferencias a tra-
vés de la red hizo que desaparecieran las barreras espacio-temporales y que
surgiera un nuevo publico «virtual». Este nuevo escenario planteaba nuevas
incognitas, ¢como iba a influir esta nueva situacion en el publico que asistia
presencialmente a las conferencias?, ¢surgiria un nuevo publico interesado
en la escucha de los audios a través de la red?
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Evolucion cuantitativa
del publico presencial
de las conferencias de la
FJM entre 2006 y 2017

INFLUENCIA EN EL PUBLICO PRESENCIAL

En la Figura 5 se presentan los datos de la evolucion del publico presencial
en torno a 2008, afo de la descarga de los audios de conferencias en la web.
Se incluyen los datos de los dos afios anteriores (2006 y 2007) y de los nueve
siguientes.

La media de asistentes de los afios 2006, 2007 y 2008 fue en torno a 14.400 per-
sonas (exactamente 14.394). Con la excepcion del afio 2009 en el que hubo una
ligera disminucidn en el numero de actos programados, en los afios siguientes
el numero de asistentes presenciales aumenté sensiblemente. La media de
asistencia anual de los afios 2015, 2016 y 2017, con un numero similar de con-
ferencias, fue en torno a 26.000 (exactamente 26.168), 1o que representa un
aumento superior al 80% con relacion a los afios anteriores a la disponibilidad
de los audios en la red.

Es importante destacar que surgieron otros factores que pudieron contribuir
a este aumento en el numero de asistentes presenciales. La programacion de
conferencias de la FJM evolucion6 hacia una oferta mas plural y transver-
sal, convocando a un mayor numero de especialistas que aportan una apro-
ximacion multidisciplinar a los temas tratados. Asimismo, paulatinamente, se
fueron incorporando nuevas modalidades centradas en dmbitos especificos
como la narrativa, el teatro o el cine, asi como formatos de entrevistas y de
analisis de la actualidad social y cultural.

Todos estos datos presentados son indicativos de que el haber puesto a dispo-
sicion del publico los audios de conferencias de la FJM, lejos de haber sido un
elemento disuasorio, pudo incluso haber influido positivamente en la asisten-
cia del publico a las conferencias.

13576 14576 15029 12402 15254 21116 24.086 26456 24948 28838 23599 26.067

2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017

Il Numero de
asistentes

36



Figura 6
Reproducciones de
audios durante 2017

Figura 7
Descargas de audios
de conferencias

EL PUBLICO VIRTUAL DE LAS CONFERENCIAS

Complementariamente, también era necesario evaluar el interés publico por
los audios de conferencias disponibles en la red. La reproduccion de los au-
dios desde la pagina web de la FJM fue muy significativa desde su puesta en
marcha, lo que también se tradujo en un aumento en el numero de visitas a la
pagina web de conferencias. Durante el afio 2017, el numero de reproduccio-
nes de audios fue de 145.947 (Figura 6).

Con relacion al origen geografico de las visitas, provienen fundamentalmente
de Europa, en particular de Espafia y de la ciudad de Madrid.

13489 13807 14.841 12900 14.404 10536 8096 8949 9493 12985 14.442 12032

En Fe Ab Jn Ji Ag Se Oc No Di

My
Il Audio Datos desde 01/01/2017
hasta 31/12/2017

Ma

PODCAST. DESCARGAS DE AUDIOS DE CONFERENCIAS

Con relacién a las descargas de los audios de conferencias a través de la pa-
gina web de la FJM (en formato MP3) y de las aplicaciones de pddcast, los
resultados son aun mas elocuentes. En la Figura 7 se presentan los resultados
del afio 2017, en el que se registraron casi 1.400.000 descargas (exactamente
1.389.168).

56.481 56547 31293 48216 60111 44.736 34.328 41146 43493 46590 44621 38874 Total: 1.389.168

159153 88936 45051 61702 81643 52.875 38566 41020 44.091 77928 75.275 76.492
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Figura 8
Reproduccion de audios
por afios de celebracion

Figura 9

Los audios mas
reproducidos de la
temporada 2017-18

ANALISIS DE LA UTILIZACION DE LOS AUDIOS DE CONFERENCIAS.
NUEVOS INTERROGANTES

Un archivo sonoro debe ser un elemento activo, dindamico, y por tanto objeto
de andlisis permanente. En ese proceso analitico, algunos de los interrogantes
que nos hemos planteado han sido los siguientes:

¢Se reproducen mas los audios recientes?

En la Figura 8 se evidencia que la respuesta es claramente afirmativa.
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2K

1978 1982 1986 1990 1994 1998 2002 2006 2010 2014 2018

¢Cuadles son los audios con mas reproducciones?

Con el fin de definir programaciones futuras, resulta interesante analizar
cualitativamente los audios mas utilizados. Durante la temporada 2017-18,
el primer y tercer lugar de entre los audios mas reproducidos correspondie-
ron a dos conferencias desarrolladas por Manuel Fraijo y dedicadas a Martin
Lutero, lo que denota el interés del publico por este tipo de tematicas. El se-
gundo audio mas reproducido en la mencionada temporada fue el de una con-
ferencia desarrollada en 1981 por Manuel Seco y dedicada a la lengua, audio
que probablemente sea utilizado como herramienta diddactica.

Audios mis re producidos. Temporada 2017-18
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¢Hay audios que no se reproducen?

Resulta igualmente interesante la evaluacion de los audios que no son utili-
zados por el publico. Un andlisis estadistico reveld que no se reproducen en
torno al 15 % de todos los audios del archivo.

Més de 100 reproducciones (9 %)
Sin reproducciones (15 %)

Figura 10 1-10 reproducciones (22 %)

Proporcién de audios
poco reproducidos 11-100 reproducciones (54 %)

NUEVAS ESTRATEGIAS DE ESCUCHA

Como consecuencia de los datos analiticos obtenidos, hemos disefiado algunas
estrategias para fomentar la utilizacion de los audios.

«A proposito de la noticia»

Para intentar incentivar la utilizacion de audios poco visitados, hemos creado
una nueva seccidn en nuestra pagina web que hemos titulado «A propdsito de
la noticia». En esta seccion se destacan audios de conferencias de personalida-
des que han recibido algun premio o cuya actividad profesional tenga alguna
relacion con la actualidad.
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Figura 11
Seccidén «A propdsito
de la noticia»,
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Portales digitales

En esa misma linea, hemos creado portales en torno a tematicas especificas
analizadas en la programacion. Hasta ahora, nos hemos centrado en dos dm-
bitos: teatro y poesia. En el portal de teatro se reunen los audios y videos de
las sesiones desarrolladas dentro del formato de conferencias titulado Poética
y Teatro. En este portal también se ofrecen nuevos recursos, como textos que
resumen los contenidos de la sesién o aportaciones temdaticamente afines de
otros departamentos de la FJM. En este caso, los de nuestra biblioteca de teatro.

También hemos disefiado un portal similar en torno al formato Poética y
Poesia, que recoge la antologia poética de mas de treinta poetas, como Antonio
Colinas, Félix Grande o Joan Margarit.
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Figura 12
Portal Poética y Teatro,
en www.march.es
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Figura 13
Portal Poética y Poesia,
en www.march.es I
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EPILOGO

El archivo de audios de conferencias de la Fundaciéon Juan March, que ya
suma casi 3.000 audios, y que también pueden descargarse en MP3 con carac-
ter gratuito, representa no solo la posibilidad de oir las voces y la erudicion
de quienes ya no estan con nosotros, como Severo Ochoa, Francisco Tomas y
Valiente o Fernando Fernan Gomez, por citar algunos ejemplos, sino que tam-
bién ofrece los testimonios mas recientes de Daniel Barenboim, Maria Blasco
o John H. Elliott, entre muchos otros. Una parcela de la historia de la cultura,
contada por sus protagonistas, a disposicion de todo el mundo en la pagina
web de la FJM. Estas son las palabras que se lleva el viento... a buen destino.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
Fundacion Juan March: www.march.es/

Audio de todas las conferencias desde 1975:
www.march.es/conferencias/anteriores/

Poéticay Poesia:
www.march.es/conferencias/poetas/

Poética y Teatro:
www.march.es/conferencias/poetica-teatro/
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El archivo de la palabra en
la Biblioteca Digital AECID

M.2 ARACELI GARCIA MARTIN Directora de la
Biblioteca de la AECID

JORGE J. GARCIA ORIA Jefe de Servicio Biblioteca
de Cooperacion

Desde el afio 2015, esta biblioteca acomete la labor de digitalizar y catalogar
sus valiosos fondos sonoros, que proceden de la época del Instituto de Cultura
Hispanica y son inéditos y desconocidos por el publico. Corresponden a las
grabaciones en cintas de audio de las actividades culturales, conciertos, cur-
sos, conferencias, etc., celebradas en la institucion a lo largo de los afios. Eran
grabaciones realizadas por el personal técnico de la instituciéon para registrar
las actividades oficiales.

Asimismo, el Departamento de Radio, Cine y Teatro del Instituto de Cultura
Hispanica colaboraba asiduamente con Radio Nacional de Espafia para sus
programas en general y, en especial, para los transmitidos por onda corta a
Hispanoameérica. Preparaba grabaciones para enriquecer los programas ra-
diados por las emisoras de los distintos paises hispanoamericanos y contaba
con programas radiofénicos propios: Altavoz Cultural Hispdnico, Festival de
Hispanoamérica y Carta de Hispanoamérica. Todo ello es lo que se recoge en
este archivo sonoro de la Biblioteca Digital AECID.

Este proyecto de digitalizacion y catalogacion se viene realizando de manera
progresiva para estimular la investigacion y el conocimiento de las activida-
des culturales institucionales, como se detalla en este articulo.

En ese afio 2015 ya era posible acceder a los primeros archivos sonoros en
la Biblioteca Digital AECID (BiDA) que registraban las actividades llevadas a
cabo entre 1962 y 1964. Entre ellas sobresale el programa radiofénico semanal
Carta de Espafia. 92 grabaciones, en las que destaco el apartado de entrevistas.
Por el programa pasaron personajes relevantes de la cultura del momento,
desde cantantes, musicos, cientificos, actores, escritores, futbolistas hasta po-
liticos o toreros.
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También es destacable la retransmision radiofonica de obras de teatro como
La vida es suefio de Calderdn de la Barca, Yerma de Garcia Lorca, La Celestina
de Fernando de Rojas, Peribdriez de Lope de Vega, El vergonzoso en palacio de
Tirso de Molina y la narracion de la obra literaria Don Quijote de la Mancha de
Miguel de Cervantes.

En 2016 se afiadieron mds de 500 registros sonoros de los afios 1964 a 1979,
que contenian grabaciones de conciertos de musica clasica y folkldrica cele-
brados en la institucion, asi como conferencias, coloquios y tertulias literarias
y otros destacados registros, como las conferencias de la Semana Rubén Dario
de 1965. Estan disponibles la grabacion de la Semana de Rubén Dario que tuvo
lugar en la sede del Instituto de Cultura Hispanica del 6 al 12 de febrero de
1965 por su XLIX aniversario; la conferencia sobre las ideas estéticas de Rubén
Dario de Eduardo Zepeda-Henriquez, poeta nicaragiiense; o la conferencia so-
bre Rubén Dario en Mallorca de Enrique Macaya, embajador de Costa Rica en
Espafia en 1967, entre otros eventos literarios.

Durante el afio 2017, se incorporaron a la Biblioteca Digital AECID unos 1.000
registros; y en octubre de 2018, ya se habian alcanzado los 2.600 archivos
sonoros, todos ellos de indole historica, de los cuales 1.800 corresponden al
Archivo de la Palabra.

Entre los documentos que se han puesto a disposicion de los usuarios y publi-
co en general de este archivo destacan los siguientes:

A. Programa radiofénico del Ciclo de Difusion Argentino:

— Artes y letras en la Argentina con una docena de programas disponi-
bles, como el dedicado a los poetas argentinos Ricardo Molinari, Alberto
Girri, Olga Orozco y Héctor A. Murena, otro donde Borges lee su poema
A Leopoldo Lugones u otro donde habla sobre su relacion personal con
Ricardo Guiraldes.

— Una veintena de programas radiofénicos llamados América en la version
argentina de los que destacamos como ejemplos el programa dedicado a
los hermanos Nicanor y Violeta Parra, el homenaje al folclore colombiano
o0 el programa dedicado a dar a conocer a los jovenes artistas plasticos
peruanos.

B. 92 conferencias, entre las que destacan:
— Una conferencia dedicada al arte espafiol actual (septiembre de 1969).
— Otra sobre el desarrollo econdémico de Espafia (afios 70).

— Diversas charlas de Francisco Umbral como, por ejemplo, una sobre la se-
xualidad en la literatura.
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— Una charla de José Maria Souvirén hablando sobre la historia de la
modernidad.

— Una conferencia dada por José Luis Rubio sobre el contradesarrollo
iberoamericano.

— La conferencia de José Monledn que trata sobre su especialidad: el teatro
contemporaneo.

— Una conferencia de Ernesto La Orden sobre la restauracion de San Juan
(Puerto Rico).

— La conferencia de Gaston Baquero sobre la poesia de la negritud.

— O una de Andrés Amords sobre Julio Cortazar.

C. 18 cursos conocidos como «Panorama espafiol contemporaneo» para uni-
versitarios hispanoamericanos y filipinos, entre los que destacamos, por
ejemplo, el curso de Jaime Delgado «Espafia, pais americano».

D. Las Semanas dedicadas a diferentes paises del espacio cultural hispanoa-
mericano o filipino:

— Semana Peruana (1967).
— Semana Chilena (1967).
— Semana Boliviana (1973).

— Semana Filipina (1978).

En esta coleccion de programas radiofonicos, cursos, conferencias y otras acti-
vidades tienen el protagonismo los escritores, artistas e intelectuales del mun-
do hispanico mas importantes del siglo XX.

Asi, por ejemplo, es posible escuchar la voz de Julio Cortazar leyendo un
fragmento de la Maga de Rayuela, con la cadencia propia de quien ha ges-
tado cada una de esas palabras y las vuelve a hacer suyas. Igualmente nos
podemos trasladar al Buenos Aires del momento y participar de su vigor
creativo.

LA TERTULIA LITERARIA HISPANOAMERICANA

En ultimo lugar, pero en un primerisimo término de importancia, destacamos
los mas de 380 archivos sonoros de la Tertulia Literaria Hispanoamericana
(afios 1956 a 1980), dirigida por Rafael Montesinos (Sevilla, 1920-Madrid,
2005), poeta e intelectual, autor de una veintena de obras y Premio Nacional
de Ensayo.
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Probablemente los documentos mas relevantes (por ser historia viva y oral de
la literatura en lengua castellana) y hasta la fecha inéditos, que se han puesto
a disposicion del publico desde 2017, sean los correspondientes a la Tertulia
Literaria Hispanoamericana dirigida por Rafael Montesinos entre 1952 y 2007.
Las sesiones de la Tertulia se celebraron en la sede de la actual AECID durante
muchos afios. A la muerte del poeta, fue su esposa Marisa Calvo quien pasé
a dirigir la actividad (a fecha de hoy, lo sigue haciendo en el Colegio Mayor
Nuestra Sefiora de Guadalupe).

Esta Tertulia es la actividad literaria mas longeva de Espafia y, probablemen-
te, de Europa. En 2017 cumplid los 65 afios de celebracion ininterrumpida. Las
razones de su éxito se debieron con toda seguridad al impulso y dedicacion de
su director Rafael Montesinos, a la calidad y cantidad de autores hispanicos
representados, pero también al respaldo econdémico institucional con el que
conto (el antiguo Instituto de Cultura Hispanica, luego ICI y posteriormente
AECD). En la actualidad, sigue teniendo soporte oficial (aunque no economi-
co) por parte del Ministerio de Industria, Energia y Turismo al que el Colegio
Mayor Nuestra Sefiora de Guadalupe esta vinculado.

La tertulia era un lugar de encuentro de escritores y poetas hispanicos. Alli los
jévenes autores se codeaban con los consagrados, favoreciéndose las relacio-
nes entre poetas veteranos y jovenes promesas.

La Tertulia cont6 con suficiente eco en la prensa y los medios, sobre todo des-
de la época en que Gregorio Marafion Moya fuera director del Instituto. El
reconocimiento internacional le llegé en 1963 cuando The Hispanic Society of
America le concedi6 a Rafael Montesinos el Certificate of Membership por su
labor de difusién de la poesia en lengua espaiiola.

En 2007 se publico la obra 55 afios de la Tertulia Literaria Hispanoamericana
Rafael Montesinos gracias a la financiacion de la AECI.

En 2017 se cumplen los 65 afios de la Tertulia y desde la Biblioteca AECID se le
hace un homenaje aprovechando la puesta a disposicion del publico del fondo
sonoro digitalizado.

He aqui algunas sesiones significativas que destaca Rafael César Montesinos en la
mencionada obra de los 55 afios de la Tertulia. Aunque animamos a explorar otras
muchas intervenciones que han constituido la historia viva de la poesia hispdnica:

— Tertulia literaria sobre El amor es una cosa frecuente (20-11-1962): una de
las primeras intervenciones humoristicas en la Tertulia de 1a mano de José
Luis Coll (1931-2007).

— Tertulia literaria sobre 30 afios de Adonais (26-6-1973): Rafael Montesinos
dedica la tertulia a la conmemoracion de los treinta afnos de la coleccién
Adondis y presenta a su director, Luis Jiménez Martos.
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Lectura del libro Los pasos litorales (5-2-1975): Luis Jiménez Martos (1910-
2003) lee sus propios poemas.

Homenaje al centenario de Manuel Machado (18-6-1974).

Lectura de Epitafios (8-11-1966): ejemplo de una apertura de curso aca-
démico. Rafael Montesinos da la bienvenida a los asistentes al iniciarse
el curso de tertulias de 1966 y comenta la programacién anual. Carlos
Murciano lee su obra Epitafios.

Tertulia literaria sobre Gabriela Mistral (14-05-1968): Carmen Conde co-
mienza la tertulia hablando de la vida de Gabriela Mistral y de sus viven-
cias con ella para posteriormente dar lectura a una seleccion de poemas.

Celebracion de 500 sesiones de tertulia (1-3-1966): esta sesiéon 500 fue mul-
titudinaria, segun informa Rafael César Montesinos en su libro, siendo nu-
merosas las referencias a la misma en la prensa.

Lectura de fragmentos de La Araucana (25-3-1969): en esta sesion, la nu-
mero 600, se conmemoro el IV Centenario de La Araucana y Gregorio
Maranén, director del ICH, nombré a Montesinos como miembro titular
de la Institucidn «en atencion a los titulos y méritos contraidos». Gaston
Baquero habla de La Araucana.

Homenaje a Vicente Aleixandre por los poetas: en el curso XXV (1976-77)
hubo un ciclo de poetas del 27, con gran afluencia y amplio reflejo en los
medios. Esta sesion dedicada al Nobel Aleixandre es buen ejemplo de ello.

LA DIFUSION DE ESTE FONDO

Desde el comienzo en el afio 2015 se ha venido dando cuenta en La reina de
los mares, blog oficial de la biblioteca AECID, de las nuevas incorporaciones de
material sonoro a la Biblioteca Digital y al Catalogo.

Por su parte, Rafael César Montesinos, heredero del poeta Rafael Montesinos,
ultima una edicién que publicard la editorial Polibea en 2020 sobre el fon-
do sonoro de la Tertulia Literaria Hispanoamericana en la Biblioteca Digital
AECID, con la que esperamos tenga aun mayor alcance esta «palabra hablada»
de los mejores poetas en lengua espafiola.
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Figura 1

Uno de los depdsitos de
musica de la Biblioteca
Nacional de Espafia. Foto
de Maria Jesus Lopez
Lorenzo, jefa del Servicio
de Registros Sonoros de
la BNE

La gestion de los registros sonoros
en e] siglo XXI: experiencia de un
becario en la Biblioteca Nacional
de Espana

DIEGO GARCIA SANCHEZ Becario en el Servicio de
Registros Sonoros de la BNE
2017-2018

INTRODUCCION

Esta breve presentacion viene a completar el articulo publicado en el Blog
de la BNE al finalizar mi beca de formacion e investigacion en el Servicio de
Registros Sonoros de la Biblioteca Nacional de Espaifia, al cual remito para
obtener mas informacion?.

Para contextualizar el tema de estudio, lo primero que hay que decir es que la
Biblioteca Nacional de Espafia alberga una de las colecciones de registros so-
noros mas grandes del pais y la que mas documentos pone a disposicion de los
usuarios para su consulta. Ademads, por su volumen, es una de las colecciones
mds importantes dentro de la BNE.

Los documentos que conforman la coleccion ingresan en la biblioteca por
diferentes vias: donativo, canje, compra y, sobre todo, por depdsito legal.

1 Diego Garcia Sdnchez. Para gustos... los vinilos, en http://blog.bne.es/blog/para-gustos-los-vinilos/
(acceso 14/6/2019).
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La coleccion comenzd a formarse en la década de los 50 gracias a la Ley de
Deposito Legal de 1958, aunque hubo algunas iniciativas anteriores. La ley
vigente de Deposito Legal asegura que al menos un ejemplar de cada docu-
mento producido o editado en Espafia se depositara en la Biblioteca Nacional
para su conservacion y acceso como patrimonio cultural?.

Los soportes que conforman esta coleccién son de lo mas variado: desde los
documentos mds antiguos, como los rollos de pianola, los cilindros de cera o
los discos perforados, hasta las tecnologias mas modernas, como dispositivos
electronicos o CD, pasando por los hilos magnéticos, las cintas abiertas, los
casetes, los cartuchos, los discos de 78 r. p. m. y, por supuesto, los discos de
vinilo.

La Biblioteca Nacional alberga aproximadamente unos 300.000 discos de vi-
nilo, de los cuales una gran parte estd sin catalogar. En los ultimos afios, el
numero de documentos que llegan a la Biblioteca en este soporte se ha visto
incrementado. Actualmente se estd realizando un gran esfuerzo para poner
en valor esta coleccion, debido a las caracteristicas que presenta y a todas las
posibilidades de estudio que ofrece, no solo desde el punto de vista musical,
sino desde numerosos aspectos sociales y culturales. Por este motivo, los dis-
cos de vinilo van a ser el hilo conductor de esta presentacion.

RETOS EN LA CATALOGACION DE LOS DISCOS DE VINILO Y OTROS SOPORTES

Contexto de los discos de vinilo

Los discos de vinilo aparecieron a mediados del siglo XX y pronto consiguie-
ron desbancar a su antecesor: los discos de 78 r. p. m., también conocidos
como «discos de pizarra» por el material empleado en su fabricacién, aunque
no es una terminologia completamente adecuada. Los vinilos convivieron con
otros soportes, como los casetes y los cartuchos, hasta los afios 90 del siglo XX,
cuando estos formatos comenzaron a ser sustituidos por los CD y mas tarde
por los medios digitales. Sin embargo, el vinilo siempre se negd a desaparecer
por diversos motivos, entre los que podemos citar una mayor calidad para no
perder los armonicos del sonido, una mayor durabilidad del soporte o las cui-
dadas ediciones de coleccionista. También hay que destacar la labor de los DJ,
que utilizan este soporte para sus mezclas en directo, llegando a ser impres-
cindible en determinados estilos musicales, como es el caso del caracteristico
sonido del scratch® asociado con el hiphop y la musica electrdnica.

2 Articulos 4 y 10 de la Ley 23/2011, de 29 de julio, de depdsito legal. Publicada en Boletin Oficial del
Estado (BOE) num. 182, de 30 de julio de 2011, paginas 86716 a 86727.

3 Técnica que consiste en desplazar rdpidamente el disco de vinilo hacia adelante y hacia atras en el
tocadiscos a la vez que se juega con los controles de la mesa de mezclas produciendo un sonido de
«rascado».
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Figura 2

Muestra de distintas
presentaciones de discos
de vinilo conservados
en la BNE. Foto del autor
sobre fondos de la BNE

Caracteristicas de los vinilos

Para gestionar correctamente la coleccion, hay que conocer en primer lugar
las caracteristicas de los propios documentos y su presentacion, teniendo en
cuenta tanto los rasgos mads frecuentes como aquellas particularidades que
podemos encontrar en diferentes ediciones.

Lo mas habitual en los vinilos son los discos circulares de color negro en
dos formatos: los singles, de 18 cm y con una velocidad de reproduccion de
45 r. p. m.; ylos LP, de 30 cm y 33 r. p. m. Sin embargo, nos podemos encontrar
una amplia gama de tamafios, formas, colores, velocidades, materiales y otras
peculiaridades en ediciones especiales y de coleccionista.

Caracteristicas de los envases

La presentacion mas habitual es una carpeta de cartén donde se introduce
una funda de papel o plastico con el disco. También es frecuente que la carpe-
ta sea doble, con espacio en el interior para incluir textos y fotografias. Tanto
las fundas como las carpetas suelen incluir informacién sobre la composicion,
sobre los intérpretes, sobre el estilo musical, sobre la edicidon... o elementos
graficos, como fotografias de los grupos, ilustraciones, caricaturas, paisajes,
reproducciones de otras obras, etc. Es importante destacar que el envase es
uno de los principales elementos que utilizan las discograficas para atraer a
posibles compradores. Es el reclamo visual que complementa al sonido.

Cuando la edicion estd compuesta por varios discos, suele presentarse en for-
ma de estuche o caja, que variara su tamafio en funcién del numero de discos
incluidos. También se utiliza esta presentacion en ediciones especiales que
incluyen, ademads de los discos de vinilo, otros soportes (por ejemplo, el mismo
album en CD) u otros objetos tan variados como folletos, colgantes, reproduc-
ciones de entradas de conciertos...
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Figura 3

Muestra de discos de
vinilo y discos flexibles
de diferentes colores.
Foto del autor sobre
fondos de la BNE

Discos singulares

Navegando por Internet podemos encontrar ediciones raras y curiosas que
conforman un grupo de lo més heterogéneo tanto por el tamafio como por
la composicion®. El tamafio puede variar desde los mini discos utilizados en
algunos juguetes como las «mufiecas parlantes» hasta una edicién de Hotel
California de Eagles que ocupa todo un edificio (124 m), aunque no cumple
su funcién principal, ya que no suena®. Hay discos fabricados con distintos
materiales (madera, hielo, chocolate, oro...) e incluso con materia organica,
fluidos corporales o liquidos insertados entre ambas caras que se mueven al
girar el disco.

No es raro, sobre todo en musica electronica de la primera década del siglo
XXI, encontrarnos discos con varias velocidades de reproduccién: una cara
con 33 r. p. m. y la otra con 45 r. p. m. Esta situacidn se ha resuelto en la BNE
elaborando un protocolo especifico para este tipo de documentos. Uno de los
casos mas extremos es el album Lazaretto Ultra LP (2014) de Jack White, unico
disco conocido con 3 velocidades: se reproduce a 33 r. p. m., pero esconde dos
canciones en las etiquetas del disco que suenan a 45 r. p. m. por una caray a
78 r. p. m. por la otra, entre otras sorpresas de la edicion®.

Hay discos de multitud de colores, practica que ya se venia utilizando desde el
mismo origen del vinilo para diferenciar géneros musicales, pero que se aban-
dono por su elevado coste. Los colores se han seguido utilizando en algunas
ediciones para hacer el producto mas atractivo. Ademads, los discos pueden ser

transparentes, traslucidos, jaspeados, etc., e incluso hay discos que brillan en
la oscuridad.

4 A modo de ejemplo, se pueden consultar las siguientes paginas web: Mauro D. Formatos de vinilo que
no sabias que existian, en https://conectica.com/2016/04/06/disenos-de-vinilos-diferentes-tamanos/ (ac-
ceso 14/6/2019); y Lisandro Pardo. Discos raros: Discos con sangre, de madera, con polvo de meteorito
Yy cenizas de muertos, en https://www.neoteo.com/discos-raros-discos-con-sangre-de-madera-con-pol-
vo-de-meteorito-y-cenizas-de-muertos-galeria/ (acceso: 14/6/2019).

5 Kory Grow. The Eagles’ Hotel California made into «world’s largest vinyl», en https://www.rollingsto-
ne.com/music/music-news/the-eagles-hotel-california-made-into-worlds-largest-vinyl-238778/  (acceso
14/6/2019).

6 Javier Rada. Jack White edita un vinilo de tres velocidades, en: https://blogs.20minutos.es/tras-
dos/2014/07/07/jack-white-third-man-records/ (acceso 14/6/2019).
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Figura 4

Muestra de picture discs
conservados en la BNE.
Seleccion de musica
electrénica. Foto del autor
sobre fondos de la BNE

Un caso particular y llamativo es el de los llamados discos ilustrados o fotodis-
cos (picture disc). En estos discos, la imagen se plasma directamente sobre la
superficie del vinilo. Es una prdactica comun en la musica electronica de la
década del 2000 y en determinadas series o colecciones especiales que llegan
hasta nuestros dias.

Por ultimo, mencionar que no todos los discos tienen forma circular, sino que
también podemos encontrar discos con otras formas. Por ejemplo, una edi-
cion del album Africa de Toto presenta la forma del continente; el disco She
Was Hot de los Rolling Stones tiene la forma de la tipica lengua que repre-
senta al grupo; o la banda sonora de Saw VI, con el borde en forma de sierra
ensangrentada.

Conviene destacar que estas ediciones especiales no son muy frecuentes en
Espafia y, por tanto, no es facil que lleguen a las bibliotecas publicas de nues-
tro pais a través del depdsito legal.

Relaciones con otros soportes

Cabe mencionar que, en muchas ocasiones, los dlbumes se publican en varios
soportes diferentes, por ejemplo, en casete y disco o en vinilo y CD. Para me-
jorar la catalogacion y enriquecer el catdlogo, se pueden vincular los registros
de estas ediciones para presentarselas juntas al usuario, de forma que pueda
elegir el soporte que mas le interese.

También empiezan a ser frecuentes las ediciones que incluyen junto al docu-
mento sonoro un codigo de descarga digital. En estos casos no solo hay que
gestionar el documento fisico, sino que también hay que ocuparse de los ar-
chivos digitales con las limitaciones que estos presentan: limites en la descar-
ga, fecha de caducidad del cédigo, forma de almacenamiento de los archivos
digitales, etc. Lo ideal seria hacer referencia a esta circunstancia en el registro
bibliografico y conservar una copia de los archivos descargados, bien directa-
mente en formato digital o bien mediante la copia en un CD.
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Figura 5

Soportes que imitan a los
vinilos. De izquierda a
derecha, USB en una carpeta
del tamafio de un disco de
30 cm; CD con serigrafia
que imita los surcos de un
vinilo; CD publicado en un
carton que imita el vinilo.
Foto del autor sobre fondos
de la BNE

Para terminar este apartado, destacar que hay otros soportes que imitan ca-

racteristicas de los vinilos, por ejemplo, discos compactos cuya etiqueta simu-

la los surcos, caratulas del mismo tamafio que las de los vinilos y otras estrate-
gias que hacen despertar el lado nostalgico de los discos.
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RETOS EN LA GESTION DE AUTORIDADES

Las autoridades de los registros sonoros

Los registros sonoros suponen cierta dificultad a la hora de la catalogacion, ya
que presentan una tipologia de lo mas variada en lo que respecta a las autori-
dades. Vamos a repasar algunos ejemplos:
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Un solo documento puede contar con un gran numero de autoridades, si
tenemos en cuenta que intervienen compositores, letristas, arreglistas,
cantantes, instrumentistas...

Hay que elegir cuidadosamente la forma de encabezamiento, que depen-
de de un gran numero de factores: el numero de obras que componen el
documento, el numero de compositores, si hay colaboracion entre los au-
tores, si el documento esta hecho en funcion del intérprete, etc.

Una misma autoridad puede presentar varios nombres en el mismo do-
cumento, por ejemplo, si utiliza su nombre propio como compositor y un
pseudonimo como intérprete. Se han registrado algunos casos extremos
en los que un autor utiliza un pseudonimo distinto para cada cancion que
ha compuesto.

Los titulos uniformes, especialmente para obras clasicas, se construyen
con una metodologia especifica que hay que saber manejar para su crea-
cion, y que puede incluir la forma musical, el medio de interpretacion, la
numeracion del autor o del catalogo tematico y la tonalidad.



Nuevos campos de autoridad

Durante el ultimo afio se han ido introduciendo nuevos campos en los regis-
tros de autoridad, tanto de persona como de entidad corporativa, para espe-
cificar informacion que antes podia aparecer solo en notas. Estos campos in-
cluyen informacion diversa, como fechas y lugares asociados a la autoridad,
profesiones, géneros y estilos, campos de actividad, categorias profesionales,
idiomas, etc.

La introduccién de estos campos responde a dos objetivos fundamentales: el
primero, facilitar que usuarios y catalogadores identifiquen la autoridad en el
catalogo, evitando duplicidades y homonimias; el segundo, relacionar autori-
dades por medio de datos enlazados.

Nuevas clases de autoridades y nuevas funciones en los registros sonoros

Ademas de los nuevos campos, los registros de autoridad relativos a los re-
gistros sonoros deben contemplar nuevas clases de autoridades y nuevas
funciones que hasta ahora no se habian utilizado. Por ejemplo, en el caso de
la musica electrdnica se pueden incluir funciones como el DJ o el productor
musical (entendido como el creador de la obra), que hasta ahora eran poco
utilizadas; se difumina la linea que separa a los compositores de los intér-
pretes y de los arreglistas, con una terminologia que todavia esta por clarifi-
car; y aparecen discotecas, clubes y festivales como editores de sus propios
albumes.

Debido a la importancia que adquieren las carpetas o caratulas, se deberia
también incluir en los registros bibliograficos a fotégrafos, ilustradores y di-
sefiadores, ya que muchas veces nos encontramos que las portadas han sido
realizadas por figuras relevantes, como es el caso de las portadas realizadas
por Andy Warhol para Rolling Stones, Aretha Flankin o Miguel Bosé, entre
otros.

Relaciones entre autoridades

Otra de las novedades introducidas en el catalogo de autoridades es la relacion
entre los grupos musicales y sus componentes. Cuando los componentes del
grupo tienen una funcion especifica en el registro bibliografico, especialmente
como compositores, se hace un registro de autoridad que se puede relacionar
con el registro del grupo musical y viceversa.

Todas estas novedades permiten enriquecer, por un lado, el catdlogo biblio-
grafico y, por otro lado, el catdlogo de autoridades, ademads de ofrecer al cata-
logador mas datos a la hora de identificar las autoridades para evitar errores
en su asignacion. Sin embargo, el mayor beneficio se obtiene a la hora de tra-
bajar con datos enlazados.
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Los problemas de los géneros musicales
y su aplicacion a los registros sonoros

El ultimo punto a tratar con respecto a las autoridades es el de los géneros
musicales. Hasta ahora se venia utilizando el campo MARC 650 de materia
para clasificar las obras musicales por géneros o estilos. Sin embargo, este uso
no es correcto, por lo que se estd empezando a utilizar el campo MARC 655 de
género/forma, que durante un tiempo convivird con el uso del anterior.

Ahora bien, la utilizacion de este campo plantea dos problemas fundamenta-
les: el primero, que requiere de un lenguaje controlado que hay que elaborar,
mientras que las materias estdn ampliamente estudiadas; el segundo, que no
es sencillo asignar un género concreto a estos documentos.

La elaboracion del lenguaje controlado se estd llevando a cabo desde el
Departamento de Proceso Técnico. Hay que destacar que es una labor muy
compleja debido a la multitud de géneros, subgéneros y estilos, que conlleva
la seleccion de fuentes de informacion adecuadas, la definicion precisa de los
términos utilizados y la comparacion entre distintas tradiciones cultuales, que
no siempre coinciden en la denominacion de los géneros.

Por otro lado, los géneros musicales plantean un reto para el catalogador, ya
que no siempre se puede identificar con total seguridad el género concreto de
una obra musical, especialmente en la musica popular o comercial. Ademas,
hay que tener en cuenta que un mismo album puede contener obras de dis-
tintos géneros o estilos musicales, a veces relacionados y otras veces sin nexo
de union.

CONSERVACION, PRESERVACION Y DIGITALIZACION

Conservacion y preservacion

No es accesorio decir que los documentos deben mantenerse en condiciones
optimas de conservacion en cuanto a temperatura, humedad y luminosidad.
También se pueden realizar pequefias acciones sobre los documentos como
retirar materiales que puedan ser perjudiciales para los propios documentos
(por ejemplo, fundas de plastico, objetos que puedan rayar los discos, etc.) y
reparar o sustituir las carpetas o fundas dafiadas con materiales adecuados.

Pero esto solo no es suficiente para garantizar el acceso a los documentos a las
generaciones futuras. Por parte de los profesionales es imprescindible tratar
los documentos con el respeto que se merecen como parte del patrimonio cul-
tural, es decir, en el caso de los discos de vinilo, evitar que se rayen, no tocar
los surcos, mantenerlos limpios, no dejarlos en superficies donde se puedan
partir, etc.
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Digitalizacion
Se ha mencionado que tanto el disco como la carpeta que lo guarda contienen

informacion. Por tanto, es imprescindible conservar tanto el continente como
el contenido.

Digitalizar los documentos facilita la reproduccion y el acceso a los mismos,
pero hay que tener precaucion sila finalidad que se pretende esla de conserva-
cidn. Si, como se viene diciendo, las carpetas también son informacioén, habria
que plantearse digitalizar la carpeta junto con el disco, algo que multiplicaria
el coste. Por otro lado, los archivos que resultan de la digitalizacion tienen
que cumplir unos requisitos para su correcta identificacién y preservacion,
ademads de que presentan otros inconvenientes, como el espacio (bien fisico
si se graba en otro soporte o bien virtual si se mantiene como archivo digital)
y la migracion de un formato a otro segun vaya evolucionando la tecnologia.

En conclusidn, los proyectos de digitalizacion de los registros sonoros tienen
que estar bien estructurados y definidos, tienen que tener una finalidad deter-
minada y requieren una seleccion justificada de los documentos que se van a
digitalizar y de los resultados que se esperan obtener.

CONCLUSIONES

Todos los aspectos mencionados y otros que exceden este breve texto deben
tenerse en cuenta en la gestion de los registros sonoros por un motivo funda-
mental: facilitar al usuario tanto la busqueda, la localizacion y el acceso a los
documentos, como para ofrecer herramientas de descubrimiento que permi-
tan al usuario encontrar nuevos documentos. Por tanto, hay que destacar que
el proceso documental tiene que estar centrado en el usuario y en satisfacer
sus necesidades de informacidn.

En este sentido, la evolucion de los catalogos tiene que estar enfocada a la
utilizacion de datos enlazados y a la web semantica, de manera que sea mas
facil buscar y compartir informacion, a la vez que se integran los servicios
bibliotecarios en el uso cotidiano de Internet. Un ejemplo es el portal de datos
enlazados de la Biblioteca Nacional de Espafia, datos.bne.es, que ofrece una
forma novedosa de presentar los datos al usuario y cuya informacion ya apa-
rece como resultado en los buscadores de Internet.

También hay que destacar el cambio mas importante que se esta producien-
do en la descripcién bibliografica: la adaptacién a RDA (Resource Description
and Access), el nuevo codigo de catalogacion que empezara a aplicarse a los
registros sonoros proximamente, y que supondra un esfuerzo por parte de los
profesionales tanto en la adaptacion del formato MARC utilizado como en la
filosofia subyacente.
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Figura 6
Ejemplo de registro de
autoridad con nuevos

campos en el OPAC clésico.

Captura de pantalla del
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Los discos de vinilo no solo no han llegado a desaparecer, sino que son un so-
porte que estd volviendo a ganar peso en la industria discografica. Como se ha
mencionado, se prefieren por las caracteristicas del sonido, por el papel que
han tenido en la musica electrénica, por las ediciones de coleccionista y por la
identificacién de los vinilos con un icono cultural que llega incluso a influir en
otros soportes mas nuevos.

Los vinilos y sus presentaciones recogen elementos sonoros y visuales que
identifican a diferentes tribus urbanas, la evolucién de los estilos musicales,
la evolucion de la moda en distintas épocas, los avances en el disefio y la fo-
tografia, la forma de dirigirse al comprador y un sinfin de aspectos sociales y
culturales que pueden ser objeto de estudio. Por tanto, podemos decir que la
coleccion de vinilos ofrece un amplio abanico de lineas de investigacidn, no
solo desde la musicologia, sino desde ramas tan distintas como puedan ser la
sociologia, la historia, la filologia, el marketing, la moda, la fotografia, el cine...
Por eso es imprescindible conservar estos documentos y disfrutarlos como
parte de nuestro patrimonio cultural.
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La recuperacion del patrimonio
coreografico de danza espaiiola
inserto en el patrimonio
cinematografico esparfiol

CRISTINA MARINERO Periodista especialista en danza,
titulo superior en Danza Espafiola
e investigadora de cine y danza

Desde hace mas de una década, centro mi investigacion en analizar la Danza
Espafiola en el cine espafiol con el fin de comprobar qué bailes, danzas y co-
reografias han sido inmortalizadas en celuloide y catalogarlas como patrimo-
nio coreografico de danza espafiola que estd incluido en el patrimonio cine-
matografico espafiol.

Siendo un arte efimero, las dos maneras de preservar el arte coreografico son
mediante la transmision directa maestro y coredgrafo a alumno o bien con la
filmacidén, desde que comenzd el cinematdgrafo en 1895 y, con mds énfasis,
desde que se inicio el rodaje de peliculas con sonido sincronizado en 1927 con
The Jazz Singer en Estados Unidos. En Espafia, el cine sonoro comenzaria a
partir de mediados de 1932 en Barcelona.

LA DANZA ESPANOLA. ARTE COREOGRAFICO MODERNO

Es curioso que, cuando se define lo que es la danza espafiola, muchos tien-
den a incluir en la definicién su sindnimo: estilizacion. Porque su esencia
es efectivamente esa, estilizar y crear nuevas coreografias a partir del vo-
cabulario de pasos, mudanzas y variaciones de nuestros bailes y danzas po-
pulares, unido al academicismo de la Escuela Bolera y el expresionismo del
flamenco.

Y es que este arte coreografico escénico de creacion, intimamente ligado a
las corrientes musicales del llamado nacionalismo espafiol de finales del siglo
XIX y principios del XX (composiciones donde estilizan los ritmos y formas de
nuestras musicas populares, pasados por el tamiz de la creacién personal de
cada compositor) es, como esta musica, la estilizacion de nuestro patrimonio
de danza.
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Escribimos Danza Espafiola con mayusculas cuando hablamos de esta espe-
cialidad porque es un nombre propio que designa un arte intelectual de crea-
cion coreografica y disefiado para el escenario del teatro.

La institucionalizacion de la Danza Espafiola como arte de estudio académi-
co oficial se consolido con Mariemma, desde que, en 1969, comenzara a diri-
gir esta disciplina en la Real Escuela Superior de Arte Dramatico y Danza de
Madrid, sita entonces en el Teatro Real. Mariemma situaba el origen de este
arte escénico culto (como le gustaba denominarlo) en la revolucién coreogra-
fica que Antonia Mercé (1890-1936), La Argentina, inicio a principios del siglo
XX y hasta su fallecimiento el 18 de julio de 1936.

La artista, apodada asi por haber nacido en Buenos Aires, de madre espafiola
(la identidad de su padre bioldgico es desconocida; su padre adoptivo fue el
bailarin del siglo XIX y maestro después, Manuel Ferndndez), inicié un camino
como solista y coredgrafa que la distinguia del resto de las artistas por la elabo-
racion de sus creaciones, su elegancia (destacada por los periodistas y criticos,
frente al exagerado modo de hacer de otras bailarinas o diletantes) y un halo
de alta cultura en su baile que la coloc6 junto a la élite intelectual del momento.
Como me gusta decir para poner una imagen a la revolucion creativa moderna
que Antonia Mercé realizo, «en vez de estar solamente frente a los intelectua-
les, como toda bailarina cuando actua, ellos enseguida la situaron a su lado».

Por dar unas pinceladas de los momentos cumbres de La Argentina, decir que
Enrique Granados cred para ella la Danza de los ojos verdes en 1916, justo
antes de embarcar y morir, al ser su barco torpedeado por un submarino ale-
man. O que Manuel de Falla, tras pasar por la experiencia de componer EIl
sombrero de tres picos con Diaghilev y Massine, volvio a recomponer su gi-
taneria de 1915 para dar a luz El amor brujo como ballet, con coreografia de
Antonia Mercé, quien también lo protagonizden Paris en 1925.

La bailarina y coredgrafa, que solo vivio 45 afios, fue contemporanea de Coco
Chanel (1883-1971), de la «xmadre» de la danza moderna Martha Graham (1894-
1991) o de Virginia Woolf (1882-1941) y, como ellas, impulsé nuevas formas de
arte en un mundo dominado por hombres. Ademas, y a semejanza de los ba-
llets rusos, cred su comparfiia privada para realizar creaciones coreograficas
con el lenguaje de la Danza Espafiola sobre las composiciones de los maestros
espafioles del momento. Como ellos con la musica, estiliz6 las formas espa-
fiolas de danza para el escenario del teatro. Se conservaba el estilo propio de
cada paso, elevandolo con su academicismo y pasandolo por el tamiz intelec-
tual solo posible por su gran cultura y talento.

Como escribi en mi articulo del volumen Poetas del cuerpo. La danza en la
Edad de Plata, con motivo de la exposicion celebrada hasta mayo de 2018 en
la Residencia de Estudiantes, Antonia Mercé no quiso participar en ninguna
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pelicula de ficcidn; y tuvo propuestas, incluso de Hollywood. Su idea de tener
la ultima palabra sobre la forma de filmar (e inmortalizar) su danza no casa-
ba con la dindmica del cine profesional y nunca confié en ceder su arte a una
produccioén de ficcion, pues ella no la dirigia.

Las imdagenes existentes (disponibles online) fueron realizadas presumible-
mente por su manager, Arnold Meckel, con camara amateur propia (era la
época de expansion de las Pathé Baby) y nos permiten verla bailando, aunque
solo sean unos pocos minutos. Como deciamos, Antonia Mercé no intervino en
ninguna pelicula de ficcion, pero otras bailarinas de los afios treinta si.

LA DANZA ESPANOLA EN EL PRIMER CINE SONORO ESPANOL

Mi investigacion se centra en los primeros cuatro afios del cine sonoro rodado
en Espafa. He visionado todas las peliculas que existen hoy en dia rodadas
entre mayo de 1932 y el 17 de julio de 1936. Es el cine hecho durante la II
Republica Espafiola, pero no es «el cine republicano», en tanto la Republica
no «hacia cine» en esos afios, porque no intervenia en su financiacion. Esta
ultima fecha se justifica al iniciarse el levantamiento militar que resultaria en
la Guerra Civil hasta abril de 1939, pues desde el 18 de julio de 1936 se inicia
otra etapa en nuestro pais, y por ello otra etapa para nuestro cine.

Como paso en Hollywood, en Espafia también el sonoro quiso «lucirse» y el
musical proliferé en nuestra cinematografia. Por eso, son musicales (o contie-
nen numeros musicales y danzados) muchas de las producciones realizadas
en esos cuatro afios, desde la primera (y desaparecida) Pax (Francisco Elias,
1932) hasta la ultima que comenzd a rodarse en junio de 1936, Don Floripondio
(Eusebio F. Ardavin, 1936), pasando por Dofia Francisquita (Hans Behrendt,
1934), La hija de Juan Simon (José Luis Sdenz de Heredia, 1935), La verbena de
la Paloma (Benito Perojo, 1935) y las protagonizadas por Imperio Argentina,
entre ellas la famosisima y taquillera Morena Clara (Floridn Rey, 1936).

TESTIMONIO O DOCUMENTO

Uno de los principales andlisis que realizo es comprobar como ha sido rodada
la danza y cdmo ha sido montada. Y en esta linea puedo clasificar la secuencia
coreografica como testimonio o como documento; este ultimo es el que mas
nos interesa a los especialistas en danza pues, con el visionado de la secuen-
cia, los conocimientos en Danza Espafiola nos permiten reproducir la coreo-
grafia en vivo.

Si hay una proliferacién de primeros planos, planos medios o america-
nos, en los que no se ve el cuerpo entero, es mas dificil poder concretar los
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movimientos que se hacen de cintura para abajo, al no verse piernas ni pies.
Eso si, el especialista en Danza Espafiola puede guiarse de lo antes visto en esa
coreografia para saber con bastante certeza qué hacen los pies. El especialista
en Danza Espafiola puede llegar a saber qué pasos o mudanzas se estan ha-
ciendo al ver el ritmo y cadencia del cuerpo. En definitiva, si un especialista
en Danza Espafiola toma una secuencia donde falten planos de cuerpo ente-
ro, y por ello no ver los pies, si que podria llegar a reconstruir la coreografia
sirviéndose de la experiencia, de lo que percibe por la imagen y del ritmo del
cuerpo del intérprete.

La importancia de mi investigacion radica en lo que tiene de recuperacion de
patrimonio coreografico, porque compruebo si la pieza de danza que vemos
es estilizacién (el término sinénimo de Danza Espafiola), flamenco o un baile
de Escuela Bolera y, también, si es una danza o baile popular.

Aqui quiero subrayar la importancia del experto en Danza Espafiola con bas-
tante especializacién en cine como investigador que deberia tenerse mas en
cuenta por los organismos publicos, culturales y educativos, para poder iden-
tificar qué es lo que se estd bailando y poder recuperar este patrimonio.

PORQUE NO TODO ES FLAMENCO

La danza espafiola que aparece en las peliculas ha sido calificada en los libros
de historia del cine como «flamenco», en bastantes casos, sin serlo.

El historiador de cine que no es experto en danza se guia por una intuicion
no-cientifica que identifica la estética de nuestra Danza Espafiola con el fla-
menco, cuando esos signos (vestuario, ritmo, etc.) no solo son de este tipo de
baile, sino una derivacion expresiva individual, en muchos casos, de bailes
espafioles preexistentes. Por ejemplo, el traje de volantes es parte de la idio-
sincrasia espafiola desde siglos atrds cuando el flamenco, surgido a partir de
la segunda mitad del siglo XIX, no habia tomado forma.

Esta investigacion la estoy haciendo de forma privada. Eso si, siempre recuer-
do, con cierta envidia, como los expertos en danza y arte Millicent Hodson
y Kenneth Archer (mucho mas mayores de la edad en la que en Espafia se
dan las becas de investigacion) pudieron recuperar la coreografia de Nijinsky
de La consagracion de la primavera (1913), con el apoyo econémico de The
National Endowment for the Arts de Estados Unidos, pues su dedicacion fue
de varios afios y no estaban adscritos a ningun departamento de investigacion
de ninguna universidad.

Debemos recuperar nuestro arte coreografico, nuestro patrimonio de Danza
Espafiola porque, como arte efimero, necesita conservar los pilares artisticos
sobre los que ha crecido y no podemos perderlo.
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El presente y futuro de la gestion
de los documentos sonoros

FERRAN PASCUAL BERGHAENEL Bibliotecario en la
Unitat de Sonors i Audiovisuals
de la Biblioteca de Catalunya

Mi actividad profesional en el tratamiento de los fondos sonoros patrimonia-
les es reciente. Durante algunos afios, he desarrollado mi labor como biblio-
tecario en el entorno de los impresos antiguos. Aunque parezca que las dife-
rencias entre ambas tipologias documentales son profundas -los soportes, la
necesidad de aparatos reproductores, su aparicion y evolucion temporal, 1os
canales de difusion e incluso los contenidos- los conocimientos y habilidades
adquiridos en mi anterior etapa me han permitido incorporar valor afiadido
a la catalogacion del patrimonio sonoro.

Aunque las tecnologias digitales de la informacion y la comunicacion asi como
las del tratamiento de las grabaciones sonoras han cambiado aspectos impor-
tantes de la practica de conservacion y difusion de documentos analogicos y
digitales, y el desarrollo de estdndares y procedimientos asi como el hardware
y software actual quedan lejos de mis primeros afios trabajando exclusiva-
mente en el mundo informatico, también en este sentido puedo aportar cierto
background a la busqueda de soluciones concretas a aspectos concretos.

LA CONSERVACION DE LOS DOCUMENTOS SONOROS EN LA BIBLIOTECA DE CATALUNYA

La idea central es que la garantia de conservacién y usos futuros del patrimo-
nio sonoro implica un tratamiento integral. Tanto para la éptima conserva-
cion fisica y digital del contenido sonoro y los soportes originales como para la
incorporacion de informacion de elementos de contexto, material de acompa-
fiamiento, datos de creacién, produccion, distribucion, fuentes, referencias y
aspectos legales. Asimismo, hay que poner en valor los ejemplares individua-
les, su adquisicion y uso por los anteriores propietarios. asi como su relacion
con otras colecciones y catalogos.
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Todo, ademas, y como se suele decir hoy en dia, con el objetivo de hacerlo ac-
cesible e inteligible a partir de un unico clic, cosa que requiere también de un
disefio organizativo consistente y herramientas adecuadas.

LA EDICION IDEAL

Los libros antiguos, los cilindros de cera y los primeros discos tienen aspectos
comunes. Sorprende la cantidad de informacidn que se puede extraer y con-
textualizar y, por lo tanto, usar como fuente para estudios historicos, andlisis
criticos u obtener la mejor comprension y gozo de su contenido textual, iconi-
CO 0 sonoro, a partir de la descripcion fisica, visual y detallada de los objetos
(libros y soportes sonoros).

El crecimiento de recursos en linea, bibliografias, estudios y catalogos, facilita
en el tratamiento del libro antiguo la correcta identificacion y descripcion de
lo que solemos llamar edicion ideal. Para ello, contamos con elementos del
mismo documento: portadas, preliminares y colofones (con los nombres, lu-
gares y fechas), ilustraciones, tintas, letras capitales, tipos usados, reclamos,
signaturas, paginacion, marcas de impresor, formatos de papel, marcas de
agua, encuadernaciones, etc. asi como con herramientas desarrolladas para
este fin como la extraccion de la impronta o huella tipografica, incluso si los
ejemplares que conservamos estan incompletos o dafiados. No obstante, no
siempre es facil ni posible.

¢Cual es la edicidon ideal cuando de documentos sonoros se trata?

Como en el caso de incunables o impresos muy antiguos, se conservan pocos
ejemplares de las primeras grabaciones sonoras experimentales. Entre estas
primeras grabaciones con voluntad de documento futuro para uso personal,
limitado o comercial en una industria naciente en continuo aprendizaje, rein-
vencion tecnoldgica y expansion, algunas son piezas unicas donde musicos,
cantantes, orquestas, primeras emisiones radiofénicas, actores, personalida-
des o0 voces anonimas, sonidos de la naturaleza o mecanicos han dejado huella
y, por lo tanto, son verdaderos tesoros a preservar y poner a disposicion de la
comunidad.

¢Qué exigencias en el tratamiento han de permitir la maxima garantia de conserva-
cion del documento sonoro para su 6ptima reproduccion?

Fidelidad al original, con las caracteristicas derivadas de los aparatos de la
época y sus defectos por el uso y el paso del tiempo, pero con la posibilidad
de una audicion depurada para apreciar su contenido o analizar sus detalles
con el objetivo de ser estudiados por diversas disciplinas, siempre con me-
dios de reproduccion actuales y pensando en un presente y un futuro digital
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y en la nube. Futuro cambiante no solo por la eclosion de nuevos medios
tecnoldgicos, sino también por los cambios y la adaptaciéon del derecho de
acceso y copia de un patrimonio muy antiguo a los ojos de las nuevas gene-
raciones y al mismo tiempo demasiado reciente para evaluar su durabilidad
e integridad.

Para ello es necesario que, ademas de la garantia de conservacion de los so-
portes fisicos, de sus contenidos sonoros analdgicos y de sus versiones digita-
les, se incorpore adecuadamente una amplia y exhaustiva (en la medida de lo
posible) informacion del contexto en el que fue creado, emitido, registrado y
transferido a un soporte; de su difusién; y de todos los objetos fisicos y mate-
riales de acompafiamiento textual o visual.

En términos catalograficos, hablariamos del nivel mas completo de descrip-
cion. Una practica que, con las facilidades de las nuevas normativas, formatos
y software basados en los Requisitos funcionales para registros bibliograficos
(FRBR), las concreciones para cada tipo de material y el uso de metadatos para
la correcta indexacion e intercambio en Internet, es cada vez mas habitual y
compartida por los diferentes centros y catalogos.

Conlos primeros discos comerciales, anteriores al vinilo, en ausencia de nume-
ros normalizados y estandares actuales, fundas, caratulas, folletos o etiquetas
densamente informativas, encontramos auténticas joyas con valor descriptivo
para la identificacién de los discos: numeros de matriz, de catdlogo, simbolos y
datos técnicos para la reproduccion, marcas, colores, logotipos e informacion
textual en etiquetas, galletas o en la misma superficie de los discos.

Ma4s alla de la edicion ideal y por razones de diversa indole, también en los
discos encontramos variantes para una misma grabacion o edicion.

Fuentes de informacion

Como en los libros antiguos, disponer del documento sonoro en su soporte
fisico original es casi imprescindible para una 6ptima extraccion de los ele-
mentos que permitirdn su catalogaciéon. Pero no siempre es suficiente para
identificar correctamente, datar y describir la grabacidn, la publicacidn, la
edicidn, las reimpresiones de las mismas matrices por diferentes discograficas
o0 la difusion comercial y otros datos. Es necesario contrastar estos datos direc-
tamente obtenidos con fuentes secundarias como, por ejemplo, los catdlogos
discograficos, herramienta sin la que seria muy dificil escribir la historia de
una parte muy importante del patrimonio sonoro, aun habiendo sido disefia-
da y difundida con fines comerciales.

MATRIZ, el proyecto cooperativo de la Asociacion Espafiola de Documentacion
Musical (AEDOM), es un buen ejemplo de la importancia de este otro patrimo-
nio que hay que conservar de manera organizada, accesible y util.
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Catalogos, bases de datos y webs de otros centros patrimoniales, bibliotecas,
archivos sonoros de instituciones y particulares, universidades y otras colec-
ciones estan cada vez mas interconectados y cuentan con mayores facilidades
de acceso al documento digitalizado para su audicion, parcial o total. Pero
también las imagenes de los soportes fisicos y el material de acompafiamiento
son fuentes de primer orden. Asimismo, son fuentes de primer orden publi-
caciones, bases de datos, portales y estudios monograficos especializados (de
investigacion y compilacion), tanto profesionales como de asociaciones, colec-
cionistas o aficionados.

Las fuentes usadas para justificar la identificacién, descripcién del documento
y los encabezamientos correspondientes a 1o que hemos considerado la edi-
cion ideal deben estar referenciadas mediante notas y deben ser accesibles en
linea, cuando sea posible mediante enlaces permanentes, y actualizados en
los registros generados en nuestros catalogos.

LOS EJEMPLARES

La descripcion de los ejemplares pone en relacion la edicion ideal con un ob-
jeto fisico concreto, con su contenido y con las vicisitudes por el uso de ante-
riores propietarios.

Tomamos otra vez como ejemplo los libros antiguos: destacar y describir
marcas de propiedad, exlibris, dedicatorias, notas manuscritas, firmas,
encuadernaciones, sellos y etiquetas de casas comerciales, entre otros as-
pectos visibles a primera vista u ocultos entre sus paginas, es una practica
habitual y normalizada. Incluir en esta informacion contextual la proce-
dencia y formas de adquisicion de los ejemplares individuales, las coleccio-
nes y fondos en los que estaban integrados y si tenian algun tipo de orga-
nizacion puede ayudar, por ejemplo, a dibujar un mapa de los canales de
comercializacion, distribucion, circulacion y difusion de dicho patrimonio
y, por lo tanto, de los intereses culturales de una época determinada. Todo
ello, con las evidentes y profundas diferencias entre soportes y tipo de ma-
terial analdgico en el que esta registrado el contenido, es aplicable al patri-
monio sonoro.

Observar, tomar nota y describir el estado de conservacion, sus defectos
(que pueden afectar al contenido intelectual) y proponer acciones (para su
restauracion y preservacion) forma parte de ese tratamiento integral al que
nos hemos referido antes. A menudo sera necesario digitalizar previamente
el contenido.
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EL SONIDO Y SUS IMAGENES: UN MUNDO DIGITAL Y EN RED

Como sabemos, con los documentos sonoros hay una intermediacion que no
existe con los impresos, mas alla de simples o complejos instrumentos opticos
para corregir handicaps visuales, ampliar la letra o el detalle de impresiones
anteriores o antiguos grabados: nos referimos a los imprescindibles aparatos
reproductores y de transposicion del sonido registrado a un formato audible
para el oido humano, con sus caracteristicas y accesorios y, sobre todo, con su
obsolescencia programada, incluso en los mas recientes.

Por lo tanto, como ya venimos haciendo en nuestros centros patrimoniales
por definicidn, y con proyectos y planes de trabajo disefiados también en fun-
cion de los recursos disponibles, ademas de con urgencia (para evitar pérdi-
das irreparables), pero también con método, tecnologia avanzada, precision y
diferentes calidades y compresiones aceptables en aras de su conservacion a
largo plazo y para usos diversos, la preservacion digital del contenido sonoro
estd en marcha.

Respecto alos soportes (cilindros de cera, discos de pizarra o rollos de pianola)
habra que conservar también imagenes, fotografias, quizas desde diferentes
angulos o con tecnologia 3D. Pero también habra que conservar imagenes de
sus contenedores, fundas, cajas, albumes, etc., especialmente si no son gené-
ricos, sino caracteristicos de la edicién o de distintas variantes encontradas
(otros numeros, errores de impresion, colores, logotipos, tipografia y texto en
galletas, etiquetas y fundas, por ejemplo). Aun mas silos ejemplares presentan
anotaciones, marcas de propiedad, firmas, etiquetas o sellos.

En esta linea de trabajo y visualizacion del patrimonio sonoro, de la importan-
cia de la preservacidn fisica y digital, asi como del material original de acom-
pafiamiento y conservacion de los soportes del sonido, realizamos reciente-
mente esta exposicion en la que se destaca el papel de artistas, disefladores,
fotografos o los mismos compositores e intérpretes a la hora de completar las
creaciones sonoras registradas con el grafismo.

La imagen grafica asociada al disco tiene sus origenes en la misma creacion
del soporte y en la necesidad de explicitar el producto mediante una llamada
visual al probable comprador. Es con la apariciéon del disco de vinilo en 1948
cuando se desarrolla una profesion creativa que tiene sus precedentes en los
trabajos graficos firmados por André Girard (Columbia, La Voix de son maitre)
0 Alex Steinweiss (Columbia) en la década de 1930

1  De la exposicion Artistes sobre vinil: pintura, diseny i fotografia, Biblioteca de Catalunya, 2018.
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ORGANIZACION Y ESTRUCTURA. GARANTIA DE PERDURABILIDAD

Signaturas topograficas y nombre Unico de los archivos digitales: claves primarias

El resultado de estos trabajos de catalogacion es un conjunto de elementos
que no pueden estar dispersos: son trabajos descriptivos, con un alto nivel de
complecion y de asignacion de puntos de acceso para las entidades y sus re-
laciones, y de gestion del almacenamiento, con garantias de conservacion de
objetos fisicos y de archivos digitales. Con este objetivo en mente, se realizan
copias de seguridad para la conservacion del contenido sonoro y se facilita el
acceso y la difusion de dicho contenido.

En cuanto a los archivos digitales generados en el proceso y con independen-
cia de los multiples puntos y vias de acceso, es imprescindible un modelo or-
ganizativo para dar respuesta a necesidades y funcionalidades diversas. Es
indispensable una estructura normalizada de nombres de archivos y unas
herramientas automatizadas que faciliten la incorporacién de nuevos conte-
nidos y permitan renombrar de forma masiva esos nombres para adaptarlos
a los nuevos sistemas de gestion, sin que eso conlleve una pérdida de la infor-
macion necesaria para su eficaz localizacion en los repositorios digitales ni
una inconsistencia en el conjunto de las colecciones.

A partir del modelo Sound recordings UID — Chris Clark (2005) para la British
Library, conforme al estdndar ISO 9660 adecuado a los requisitos de nues-
tra institucion, en el marco de la interoperabilidad global con otros centros
y valorando las posibilidades de adaptacion a nuestro entorno documental,
estamos trabajando en un esquema de aplicacion que hemos incorporado a
las nuevas digitalizaciones internas y externalizadas, que a su vez permita
integrar procesos previos.

Los nombres de los archivos incluyen como condicidn sine qua non la signatu-
ra topografica que los relaciona univocamente con los documentos patrimo-
niales que conservamos en los depdsitos, con su reflejo en los catdlogos y en
los documentos y bases de datos que conste.

El modelo de referencia cumple algunos requisitos basicos:

— Posee reglas claramente definidas para la creacién de nuevos nombres de
archivos.

— Garantiza la desambiguacion tanto para el sistema como para los usuarios
que conocen las reglas.

— Permite validar el codigo (el nombre del archivo) y cada campo del mismo.

— Permite busquedas parciales y truncadas, diferentes ordenaciones y ex-
tracciones de listas e informes.

— Permite renombrar masivamente conjuntos y subconjuntos de archivos
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para modificaciones, migraciones o incorporacion en otros sistemas.

— Permite representar en arbol la obra al completo (definida como producto

de la actividad cultural, intelectual o artistica) hasta sus partes, presenta-
cion, agrupaciones y secuencias, asi como las contingencias de los distin-
tos soportes originales, de sus versiones y de los formatos digitales.

A MODO DE CONCLUSION: TRATAMIENTO INTEGRAL
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Objetos fisicos: soportes de sonido, contenedores y material de acompania-
miento (almacenamiento, preservacion fisica y restricciones de acceso).

Archivos digitales (preservacion digital): consistencia, integridad referen-
cial y flexibilidad.
Catalogos: registros bibliograficos con descripciéon a nivel completo con

encabezamientos, notas, enlaces y referencias.

Catalogos comerciales: registros de ejemplares con informacion detallada
de los objetos fisicos, de su procedencia, de anteriores propietarios y de su
relacion con otros fondos y colecciones.

Bases de datos, webs, interfaces y servicios en linea: con facilidades de
acceso, reproduccion, difusion y con informacidn legal, clara y suficiente.



BIBLIOTECA
NACIONAL _
DE ESPANA

oy
BNE




	Sumario
	Programa
	Mapa del patrimonio sonoro no musical de España: el proyecto piloto del IPCE (Instituto del Patrimo
	«Es extraño pero es verdad (...)»�: el audiovisual como partitura de la música callada 
	Las palabras que se lleva el viento a buen destino: los audios de las conferencias de la Fundación
	El archivo de la palabra en la Biblioteca Digital aecid 
	La gestión de los registros sonoros en el siglo XXI: experiencia de un becario en la Biblioteca Nac
	La recuperación del patrimonio coreográfico de danza española inserto en el patrimonio cinematográf
	El presente y futuro de la gestión de los documentos sonoros 
	_GoBack

