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La recuperacion, conservacion y difusion
del patrimonio musical de Canarias

Rosario Alvarez Martinez
Universidad de La Laguna

Aunque Canarias se incorpor6 en el siglo XV a
la historia de la musica espafiola, lo cierto es que
lo hizo en un momento en que determinadas
instituciones, como eran las capillas de musica
catedralicias, se estaban consolidando en todo el
territorio nacional, por lo que su retraso en lo que
a este campo respecta no fue tan notorio. Tampoco
lo fue en la construccion o adquisicién de 6rganos
para sus iglesias o en otras determinadas parcelas
del discurrir musical, que inmediatamente tomo
como modelo lo peninsular o lo europeo, dada la
gran cantidad de gente de diferente procedencia
que se asent6 en las islas. Ello gener6 una historia
musical no muy diferente a la del resto del pais,
con protagonistas canarios y de otros lugares, que
ademas de las infraestructuras necesarias fueron
creando un rico acervo de partituras. Perdidas hoy
muchas, pero conservadas muchas otras, son estas
las que nos dan la auténtica medida de lo que fue
nuestra historia de la musica.

Pero no solo son las partituras las que forman
parte de nuestro patrimonio musical. También
los instrumentos nos hablan de nuestro pasado
y constituyen un testimonio insustituible para
conocer los timbres caracteristicos de cada época.
En Canarias, el patrimonio organistico de nuestras
iglesias, asi como algunos tipos de pianos y otros
instrumentos de caracter doméstico, amén de los
viejos aer6fonos de nuestras bandas de musica,
conforman un legado de otros tiempos que ha
llegado hasta nosotros.

Los pilares de la recuperacion
y conservacion de la misica: los archivos

En el campo de los archivos musicales, tenemos
que seflalar que en Canarias se ha tenido que
realizar una doble tarea: la de catalogacién de
los existentes y la de creacion de otros que eran
necesarios. Trataremos de explicar este proceso.

Si bien es verdad que en la Peninsula ha habido
una larga e importante labor musicolédgica, que

comenz6 hace siglo y medio, y en la que han traba-
jado muchos music6logos de prestigio, sobre todo
en el rescate del patrimonio musical, en Canarias
esa labor es mucho maés reciente, pues la inici6 la
musicologa Lola de la Torre, discipula en Madrid
de Martinez Torner, cuando en 1958 empezd a
catalogar el rico archivo musical de la catedral de
Las Palmas,! compuesto por més de 2.000 partitu-
ras,? y a extraer todas las noticias musicales de sus
libros de actas capitulares que comprenden cuatro
siglos de historia. En este Gltimo trabajo, que dur6
mas de veinte anos, colabor6 también su marido
el escritor Juan Manuel Trujillo. Algunos de estos
innumerables documentos los publicé en vida,?
mientras que la mayoria (siglos XVII, XVIII y XIX)
fueron publicados tras su muerte por iniciativa de
Lothar Siemens, con prologos histéricos de este,
en la revista El Museo Canario.* En el documentario
perteneciente ya al siglo XIX, que ha visto la luz
en los dos ultimos anos, ha colaborado el investi-
gador Roberto Diaz, quien ha completado muchas
noticias de los mas recientes libros de actas, que a
ella en su dia le impidieron ver.

Hay que tener en cuenta que la catedral grancana-
ria, al igual que todas las demas instituciones de
este tipo en territorio nacional, genero6 a través de
su capilla de musica, creada desde principios del
siglo XVI, una abundante produccién musical. Ya
desde esa época se empez6 a formar su archivo
no solo con obras producidas en su seno para el
servicio del culto, sino con adquisiciones de obras
de los grandes polifonistas de aquel momento. Es
verdad que el ataque de Van der Does en 1599 a
la ciudad de Las Palmas y su posterior incendio
afect6 sobremanera a esta produccién, pero a lo
largo del siglo XVII se pudieron copiar algunas
obras més antiguas y se ampliaron sus fondos
con nuevas aportaciones de sus maestros. Por
tanto, la mayoria de las partituras de los fondos
de este archivo estdn comprendidas entre los
primeros afios del siglo XVII y finales del siglo
XIX; se encuentra una gran cantidad de obras
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policorales o para coro y orquesta, tanto en
latin como en castellano, y son mas escasas las
monocorales. Hay obras de Manuel de Tavares
(1585-1638), de Miguel de Yoldi (ca.1634-1674),
de Francisco Redondo (ca.1616-post 1650), de
Juan Gonzalez Montafiés (1633-1710), de Juan de
Cuevas (ca.1611-ca-1668), de Juan de Figueredo
Borges (;?-1674), de Diego Durén (1653-1731),
de Joaquin Garcia (1710-1779), del canario Mateo
Guerra (1735-1791), del tinerfefio Antonio Oliva
(ca.1759-post 1793), de Francisco Torrens (;?-
1806), de José Palomino (1755-1810), de Miguel
Jurado Bustamante (ca.1760-1828), por citar tan
solo a algunos de sus més eximios maestros de
capilla y algin musico destacado de ella, pero tam-
bién hay muchisimas obras de maestros de otras
catedrales, lo que demuestra que en la capilla se
hacia un riquisimo repertorio de musica.

Pero Lola de la Torre no solo se ocupé de la musica
y los musicos del primer templo del Archipiélago,
sino que también realiz6 algunos rastreos en los
afios sesenta y setenta por otros archivos eclesidsti-
cos y civiles, tanto en Gran Canaria como en Tene-
rife o en La Palma, y preparé someros inventarios.
Esa ingente labor le impidi6 publicar en muchos
casos el resultado de sus pesquisas. Atn asi, publi-
c0 algunas biografias de musicos destacados como
las de Cristobal José Millares (1774-1846), Melchor
Cabello (1588-1678), Gaspar Gomes (ca. 1579-post
1609), Domingo Crisanto Delgado (1806-1856) o
Eugenio Dominguez Guillén (1822-1846).° Ya muy
mayor don6 toda la documentacién que habia
recopilado al Museo Canario, donde se conserva
en un fondo que lleva su nombre.

Siguiendo sus huellas, el musicélogo Lothar Sie-
mens Hernandez, pariente suyo, e independien-
temente de su trayectoria musicoldgica a escala
nacional, como directivo del Museo Canario y
durante ocho aflos su presidente, cred en el seno
de esta instituciéon un departamento de musico-
logia, con un importante archivo de partituras de
autores canarios, sobre todo de los siglos XIX, XX
y XXI, sin duda el més importante de Canarias,
pues alli se reinen unas 6.000 y pico obras, entre
manuscritos y fotocopias, de autores preferente-
mente de Gran Canaria, pero también de otras
islas, a las que se suma toda una documentacion
complementaria constituida por cartas, progra-
mas de conciertos, criticas, recortes de prensa,

fotografias, caricaturas y documentos diversos de
muchos musicos, ademds de algunas bibliotecas
musicales de compositores y de intérpretes.® Este
bien dotado archivo se ha realizado en gran parte
a base de donaciones de los descendientes de los
musicos, como es el caso del nutrido archivo del
compositor y director de orquesta de origen arago-
nés Bernardino Valle Chinestra (1849-1928), que
llegd con toda su biblioteca musical y con una
serie de documentos personales, lo que propicié
que el licenciado Isidoro Santana realizara una
biogratia de este autor y un catélogo de su obra,
que publicé en la revista Nassarre.” Ademas, dentro
de los fondos mas antiguos del Museo Canario se
encuentra la obra del célebre historiador de Cana-
rias, compositor y director de orquesta, Agustin
Millares Torres (1826-1896), que fue donada por el
propio Lothar Siemens, su tataranieto. Este musico
y notario, muy aficionado a la 6pera y a la zarzue-
la —no en vano compuso algunas—, reunié6 toda
una serie de documentos, programas y carteles
de las primeras compafiias de 6pera italianas que
llegaron a Canarias, hecho al que contribuy6 con
su entusiasmo y con sus aportaciones dinerarias.
Estos papeles conservados por Millares Torres nos
han sido de gran utilidad para conocer el deve-
nir de todas estas temporadas operisticas en Las
Palmas.

La lista de legados que han llegado al Museo Cana-
rio por medio de la donaciones es muy larga. Alli
se han reunido los archivos de los musicos José
Palomino, Cristébal José Millares, Benito Lentini,
Santiago Tejera Ossavarry, José Avellaneda, José
Hernéndez Sanchez, Luis Manchado Medina y su
mujer Carmen Martinén, Victor Doreste Grande,
Manuel Penate, Luis Antanez, Andrés Garcia
Déniz, Agustin Conchs, etc. Incluso, también fue
donado todo el archivo sonoro y documental del
periodista radiofénico Juan Alberto Monzén que
trabajo en la emisora EAJ-50 Radio Las Palmas
(afios cincuenta a setenta), donde se incluyen
programas y guiones radiofénicos, cintas planas,
casetes, correspondencia, revistas, folletos, cintas
magnetofénicas y programas de espectdculos
diversos de teatro, cine, radio, con un ensayo
sobre la historia de la radio en Las Palmas.® Natu-
ralmente, Lothar Siemens dio ejemplo donando su
enjundioso archivo de partituras de autores cana-
rios que habia ido recopilando desde su juventud,
cuando particip6 activamente en las Juventudes



Musicales de Las Palmas, llevado por la inquieta
Lola de la Torre. Hay que sefialar que en la capital
grancanaria existe una clara conciencia, entre los
ciudadanos de cierta cultura, de lo que supone
conservar este tipo de patrimonio.

Asimismo, en la misma institucién y como com-
plemento del archivo, Siemens cre6 una fono-
teca, donde se retinen varios miles de registros,
en diversos soportes (discos de pizarra, elepés
de vinilo, cintas de casete, discos compactos y
videos) de autores e intérpretes canarios de todos
los estilos. En la catalogacion de ambos fondos
han intervenido varios discipulos suyos como
los licenciados Isidoro Santana, Cristina Molina,
Inmaculada Sanabria, Isabel Saavedra y por taltimo
Roberto Diaz. De ellos, fue Inmaculada Sanabria
la que se ocup6 hace ya muchos afios de catalogar
la fonoteca, mientras que Isabel Saavedra’ realiz
con el archivo de partituras una labor muy dilata-
da y profesional, creando una base de datos que
ha sido perfeccionada y completada en los tres
altimos afos por Roberto Diaz Ramos,!® a quien le
ha correspondido en suerte la finalizacién de esta
labor, que sera publicada préximamente.

Y un tercer archivo de partituras de autores cana-
rios o afincados en Canarias que debemos seflalar
en la ciudad de Las Palmas es el de la Sociedad
Filarmonica, que cuenta con obras de los maestros
directores de su orquesta desde casi sus comienzos
a mediados del siglo XIX hasta mediados de la
siguiente centuria, archivo que ha sido catalogado
por Isidoro Santana bajo la supervisiéon de Sie-
mens. En este fondo se encuentran obras orques-
tales de Agustin Millares Torres, Manuel Rodriguez
y Molina, Bernardino Valle, Agustin Hernandez
Sanchez, Luis Prieto, Fernando Obradors, Alvarez
Cantos, Pich Santasusana y Gabriel Rodo, todos
ellos directores de la orquesta en diversos periodos.
Pero no solamente ellos, sino también algunos de
sus componentes y otros musicos grancanarios
compusieron obras sinfénicas para esta formacion,
como el violinista Agustin Conchs, el maestro
Santiago Tejera o el guitarrista Victor Doreste,
partituras que asimismo se conservan alli.

Por tanto, se puede decir que casi toda la produc-
cién generada en Gran Canaria se encuentra en
estos tres archivos, que ya estan catalogados, con
excepcion de las numerosas obras para bandas de
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mausica, que se hallan en las sedes de estas agru-
paciones. En estos momentos una alumna mia de
doctorado esta trabajando en el catdlogo de la Ban-
da Municipal de Telde, una de las mas importantes
de la isla, exceptuando la de Las Palmas.

A estos archivos que guardan produccién autdc-
tona hay que sumar el importante archivo de
partituras de musicos espafioles y europeos de los
Duques de Montpensier que adquirié a un libre-
ro en 1973 el Cabildo de Gran Canaria, gracias
a las gestiones de Lothar Siemens. £l publicé un
articulo sobre este fondo en la Revista de Musico-
logia,'* donde explica que consta de 3.500 obras
musicales impresas y manuscritas, contenidas
tanto en cuadernos bellamente encuadernados
como sueltas. Esta importante biblioteca musical
estd perfectamente catalogada por personal de la
Biblioteca Insular.

Por mi parte, inicié a comienzos de los afios
ochenta en Tenerife una labor similar a la de
Lothar Siemens en el Instituto de Estudios Cana-
rios, consiguiendo a través de los descendientes de
dos compositores (el italiano afincado en Canarias,
Claudio Ammirato, y el tinerfefio Francisco Del-
gado Herrera) sus archivos casi completos, lo que
suponia un punto de partida para una labor de
mayor alcance. Asimismo, fotocopié el pequeiio
archivo de la catedral de La Laguna, que me fue
encomendado para su ordenacién y catalogacion,
asi como parte del de la parroquia de la Concep-
cioén de Santa Cruz.'? No obstante, este trabajo no
fue acogido por parte de los responsables de la
institucién con el entusiasmo requerido, por lo
que he debido seguirlo en solitario, rescatando o
fotocopiando partituras, recogiendo junto con mis
discipulos los programas de conciertos celebrados
en todas las localidades de la isla o los libros de
temporadas de Opera (Amigos Tinerfefios de la
Opera, ATAO), zarzuela (Amigos de la Zarzuela
de Tenerife), de la Orquesta Sinfénica de Tenerife
o del Festival de Mtsica de Canarias, recortando
todas las noticias musicales de la prensa diaria,
las criticas, buscando a través de particulares
fotografias de bandas de mdusica, de coros, de
compositores, grabaciones antiguas de conciertos
realizadas por Radio Nacional, etc.; es decir, todas
aquellas fuentes que pueden servir al investigador
del futuro para trazar la historia de la musica del
periodo mas reciente.
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Estos materiales han sufrido diversas vicisitudes.
En un primer momento estuvieron instalados en
el Instituto de Estudios Canarios, como acabo de
decir. Luego, a causa de unas lluvias torrenciales
que inundaron los bajos del edificio donde estaba
instalada esta institucion en La Laguna (Casa de
Osuna), tuve que trasladarlos a mi despacho de
la Universidad, de donde han sido llevados por
altimo al Archivo Histérico Provincial, en el que
estamos formando una seccién de musica, pues
alli ya hay varios legados.

Asimismo, y a raiz de la elaboracién de las voces
de compositores de Tenerife o residentes en la isla
para el Diccionario de la Muisica Espaiiola e Hispano-
americana y para la Enciclopedia Canaria, he podido
recopilar una amplia informacion, tanto de prensa
como oral, de una gran cantidad de creadores del
pasado y actuales, de los que también estamos
recogiendo toda la informacién que se va gene-
rando, ademas de copias de sus partituras. En total,
he elaborado unos 130 expedientes diferentes de
musicos de Tenerife.

Paralelamente a esta labor personal, varios disci-
pulos han realizado bajo mi direccién tesinas y
trabajos de investigacion sobre sociedades musi-
cales y orquestas de Tenerife a través de pacientes
y largos rastreos hemerograficos, primordialmente,
y en menor medida archivisticos, contribuyendo
con ello al conocimiento de diversos aspectos de
la historia social de la musica en Santa Cruz de
Tenerife y en La Laguna a lo largo de los siglos XIX
y XX. Resefiemos los trabajos de Carlos Castro Bru-
netto sobre La Miisica en Tenerife tras la desaparicion
de la Sociedad Sta. Cecilia (1900-1931), de M? Isabel
Carrasco Pino sobre Las sociedades musicales en San-
ta Cruz de Tenerife durante el siglo XIX, de Miguel
Angel Aguilar Rancel sobre La miisica y su entorno
social en el Santa Cruz decimonodnico, de M* Luisa
Gordo Casamayor sobre La Orquesta de Cdmara
de Canarias: su historia y su repercusion en la vida
musical tinerferia (1935-1966), de Guasimara Reyes
Bencomo sobre Historia del Orfeon La Paz de La
Laguna (1918-2000); o los de Jesus Arias Villanue-
va sobre el compositor de origen italiano Claudio
Ammirato, y Manuel Gonzélez sobre la Banda de
Mdsica de La Orotava (con catalogo del archivo
incluido) y sus maestros, varios de ellos compo-
sitores. Algunos de estos trabajos representan el
contrapunto tinerfefio del estudio elaborado por
Lothar Siemens sobre Historia de la Sociedad filar-

monica de Las Palmas (1845-1995), y de su orquesta y
de sus maestros (Las Palmas de Gran Canaria, 1995).
Como ya hemos sefialado, estas investigaciones
han aportado muchisimas noticias y datos sobre
actividades musicales primordialmente, y tam-
bién sobre intérpretes y compositores, pero en
muy poca medida han contribuido al rescate de
partituras, porque no era ese su objetivo. Tan solo
se ocup6 de ello Pompeyo Pérez Diaz al realizar
su memoria de licenciatura sobre Los guitarristas-
compositores en Canarias, que fue publicada maés
tarde en forma de libro dentro del proyecto RALS.

Actualmente, y por lo que respecta a Tenerife, esta-
mos intentando concentrar ya todos los archivos
posibles en el Archivo Histérico Provincial, como
acabo de explicar, cuyo director ha acogido la idea
con entusiasmo y ha puesto a nuestra disposicion
algunos medios, salvo el de un archivero espe-
cializado para catalogar los fondos, aunque esta
tarea la estdn haciendo becarios del centro bajo
mi supervision. Y es que en este archivo existe un
importante legado musical de la familia Zarate
Cologan de La Orotava, que pertenecio al pres-
bitero don Bernardo Valois y Bethencourt (1740-
1791), con multitud de impresos europeos del siglo
XVIII, algunos del XVII, y varios manuscritos de la
primera de estas centurias, que lamentablemente
no estan todos en buen estado de conservacion.
En este fondo, cuando atin estaba en la casa de
sus poseedores, es donde encontré a principios de
los afios ochenta el famoso Fandango de Scarlatti,
que se publico en la Sociedad Espafiola de Musi-
cologia®® y del que mucho més tarde el propio
Archivo Historico realiz6 una edicion facsimil con
transcripcion incluida, como complemento de un
cuaderno de estudios.'

Asimismo, el Archivo cuenta con los legados de
la compositora Emma Martinez de la Torre (1889-
1980), del musicografo Rafael Hardisson Pizarroso
(1894-1966), del pianista y profesor del Conser-
vatorio Rafael Marrero (que lleva el nombre de
Felipe Neri, director actual de la Banda Municipal
de Santa Cruz, por haber sido él quien lo recogi6
y lo doné al archivo) y del musico lagunero Ciri-
lo Olivera (1830-1902). Como ya he dicho, este
archivo se ha convertido en el centro idéneo para
la conservacién de todos estos materiales, toda
vez que ya posee estos fondos, siempre que pueda
mantener un control estricto sobre la consulta de
los materiales.



Pero aparte de estos archivos donde se recogen
legados de compositores del pasado y los mualti-
ples archivos de las numerosas bandas de musica
de la isla, estudiados en parte por algunos disci-
pulos (por ejemplo, las del sur de la isla fueron
trabajadas por el profesor universitario Juan
Ramoén Coello), en los doce afios en que presidi
la Asociacién de Compositores y Musicélogos de
Tenerife (COSIMTE) hemos puesto en marcha un
archivo musical con la obra de todos sus miem-
bros, donde se han recogido hasta el presente unas
350 partituras de autores actuales, ordenadas por
el compositor Ramén Gonzalez Enriquez hace ya
varios anos, mientras fue secretario de la asocia-
cioén, y por Lourdes Bonnet, actual presidenta de
COSIMTE, quien también habia sido secretaria de
esta asociacion.

Asimismo, en el archivo de la Orquesta Sinfénica
existe medio centenar de composiciones sinfoni-
cas de autores canarios del siglo XX, que fueron
propiciadas por su fundador y director Santiago
Sabina, €l también compositor.

Otro fondo de partituras antiguas se encuentra
en el Conservatorio Superior de Musica, con el
legado del compositor Carlos Guigou y Poujol
(1796-1851) como base, ademas de otras obras de
profesores del centro, y también se puede resefiar
el pequerio fondo, no de autores canarios, de la
Casa de Osuna, propiedad hoy de un patronato
presidido por el ayuntamiento de esta ciudad que
esté depositado en el Archivo Municipal.

Por ultimo, hay que sefialar que en la isla de La
Palma deberia existir un centro especializado con
la obra de sus musicos, pero esto es ain una asig-
natura pendiente que tendremos que abordar en
un futuro no lejano, para lo cual hay alli una ex
discipula mia, Belén Lorenzo, que es archivera del
Ayuntamiento de Los Sauces y que esta catalogan-
do el archivo de misica de la iglesia del Salvador
de Santa Cruz de La Palma.

La difusion de este patrimonio

Una vez avanzada esta primera fase de localiza-
cién, recuperacion y conservacion de partituras,
Lothar Siemens y yo empezamos a pensar cOmo
dar a conocer este patrimonio por medio de los
conciertos o del disco, tras haberle organizado un
merecido homenaje al compositor Manuel Bonnin
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Guerin (1898-1993) el 20 de marzo de 1984, a tra-
vés de la Real Academia Canaria de Bellas Artes,
a la que ambos perteneciamos. En este acto, en
el cual se interpretaron obras para piano, musi-
ca de camara y partituras para orquesta de este
autor, compuestas hacia décadas y sin estrenar,
nos dimos cuenta de que su musica tenfa una gran
calidad y que, sin embargo, nadie antes se habia
preocupado por estudiarlas y darlas a conocer. Hay
que sefialar en este punto que todos los canarios
durante décadas venian identificando casi exclu-
sivamente la musica culta de nuestra comunidad
con la de Teobaldo Power (1848-1884), y sobre
todo con su emblematica obra rapsddica Cantos
canarios, cuyo comienzo, basado en el popular
Arrorré, hoy se ha convertido en el himno oficial
de Canarias. Ni siquiera la recuperacién de su
obra pianistica por el pianista tinerfefio Guillermo
Gonzélez, que la grab6 a principios de los afios
ochenta en dos elepés, modificé sustancialmente
este panorama. A Teobaldo Power se le sumé a
fines de esa misma década la figura del grancanario
Juan José Falcon, cuando su musica se internacio-
nalizé, aunque fuera muy mal comprendida por
los aficionados. Por ejemplo, en 1994, cuando la
ciudad de Santa Cruz de Tenerife conmemor6 su V
centenario, el Ayuntamiento le encarg6 una obra
a este musico, Hesperidum, porque era el inico
compositor de prestigio existente en el Archipié-
lago. En diez afios este panorama iba a cambiar
radicalmente, como veremos.

En efecto, a partir del estreno de obras de Manuel
Bonnin, Lothar Siemens y yo empezamos a buscar
los medios para poder difundir la musica hecha
en Canarias, pero eran afios dificiles, en los que
la vida musical en las islas empezaba a cobrar
un nuevo cariz mas internacional con la remo-
delacion de sus orquestas sinfonicas, a las que se
incorporaron muchos musicos extranjeros, y con
directores a los que les importaban poco nuestros
creadores. Entrdbamos de lleno en la orquesto-
mania que ha inundado toda la vida musical de
las autonomias de Esparfia, no solo la de Canarias,
en las dos altimas décadas. A ellas, tanto a las de
casa como a las invitadas a las veintiséis ediciones
del Festival de Mtsica de Canarias (1984-2010),
se les ha dedicado grandes sumas dinerarias, en
detrimento de la musica de cdmara, por ejemplo,
o de otras parcelas de la musica culta. Y es que
para el aficionado y el melémano, al que se viene
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educando en este sentido a través de sutiles
medios, no existe méas musica que la de los gran-
des maestros, sin darse cuenta de que la musica
tiene diversas facetas, diversos lenguajes y diversas
circunstancias de produccion.

Por lo tanto en aquellos afios tuvimos muy poco
éxito, ya que ni siquiera los musicos estaban
interesados en estudiar unas obras manuscritas,
que presentaban por ello dificultades de lectura, y
que sabian que solo iban a tocar una vez. Tal fue
nuestro desdnimo que pensamos sacar ediciones
con obras grabadas por ordenador e, incluso, ini-
ciamos las gestiones en este sentido. El programa,
diseriado por el musico Enrique Mateu, se llama-
ba A Tempo, y constaba de 20 horas de musica
orquestal por medios informaticos, con simula-
cién lo mas real posible de los sonidos. Estabamos
convencidos de que nuestra musica era valida,
muy vélida, y que estdbamos dominados por una
corriente eurocentrista de la que era dificil escapar.
De todas formas, aquello quedé en dique seco y
nunca se comenzo.

El momento llegb unos afios més tarde, al crear-
se la Asociacion de Compositores Sinfénicos y
Musicologos de Tenerife (COSIMTE) en 1994, que
aglutiné a todos los creadores entonces en activo,
que para mi sorpresa eran muchos més de los que
yo tenia noticias. Probablemente, por no ser com-
positora fui nombrada presidenta entonces de esta
Asociacion y reelegida en dos mandatos sucesivos,
tarea que ha sido muy gratificante debido al cami-
no que hemos recorrido. Y es que el trabajo del
colectivo comenzo pronto a dar sus frutos, después
de varias décadas de absoluta inanidad en el cam-
po de la creaciéon musical en nuestra isla, donde
desde la muerte en 1966 del maestro Sabina's la
voz de nuestros creadores habia permanecido en
silencio.'®

Y ya dentro de este marco asociativo emprendimos
en 1996 esta carrera al margen de las instituciones
oficiales y de las subvenciones de cualquier tipo.
Surgid asi el proyecto regional RALS (Registros
Audiovisuales de Lectura y Sonido) dirigido a la
recuperacion del patrimonio musical de Cana-
rias, un proyecto ideado y elaborado por Lothar
Siemens y por mi, en el que estamos arropados
por el Museo Canario de Las Palmas (Siemens
fue su presidente entre 1991 y 1998) y COSIMTE
en Tenerife. Establecimos un acuerdo con ambas

instituciones por el cual nosotros decidimos los
contenidos, hacemos la produccién, buscamos los
patrocinios puntuales para cada edicion, redac-
tamos y elaboramos los estudios de los libretos
de los discos compactos, y todo ello a cambio de
nada. Los beneficios econémicos estin en manos
de estas instituciones, se reinvierten en el proyecto
por ahora, y cuando finalice, esta estipulado su
reparto equitativo entre ambas.

Consta el proyecto de cuatro series diferentes de
materiales, de las que tan solo hemos trabajado
tres: libros de investigacion, partituras, discos
compactos y DVDs. Hasta ahora se han editados
cuatro libros: Historia de la Sociedad Filarmonica de
Las Palmas y de su Orquesta y sus Maestros de Lothar
Siemens, La guitarra y los guitarristas-compositores
en Canarias de Pompeyo Pérez Diaz, Canciones de
trabajo. Estudio de una parcela de la Etnomusicolo-
gia en Gran Canaria de Lothar Siemens, coeditado
con la Sociedad Espafiola de Musicologia, y el
volumen I de La Miisica en la sociedad canaria a
través de la historia. Desde la época aborigen hasta
1600, elaborado entre Lothar Siemens y quien esto
escribe, una historia de la musica con un nuevo
enfoque, que constara de tres volimenes mas (II:
siglos XVII y XVIII; III: siglo XIX, y IV: siglos XX
y XXI). Ademas, el proyecto RALS ha publicado
Obras para guitarra de Francisco Alcdzar, partituras
recogidas de la memoria colectiva de sus discipulos
por Lothar Siemens y Fernando Bautista Vizcai-
no, precedida de un estudio sobre este autor; y
49 discos compactos de una coleccién prevista de
65, que constituyen los ejemplos sonoros de la
historia de la musica de nuestra comunidad que
estamos escribiendo.

Tengo que sefialar que evidentemente hasta ahora
en lo que mas hemos trabajado Lothar Siemens y
yo ha sido en la mencionada coleccién discogra-
fica, cuya producciéon hemos compartido de una
forma mas o menos equitativa. Para su elaboracién
hemos formado dos equipos de trabajo: uno en Las
Palmas de Gran Canaria y otro en Santa Cruz de
Tenerife, con una serie de personas que se han ido
especializando en distintas tareas. La labor de digi-
talizacion de las partituras antiguas ha sido realiza-
da por la musicologa Lourdes Bonnet en Tenerife,
Cristina Molina, Isabel Saavedra y Roberto Diaz en
Las Palmas bajo nuestra supervision, mientras que
los trabajos mas complejos de reconstruccion de



algunas obras incompletas los ha realizado la com-
positora y music6loga Arminda Lopez y en casos
muy puntuales los compositores Manuel Bonino y
José Brito. Por otra parte, los ingenieros de sonido
han sido Luis Acuna en Tenerife, Antonio Miranda
y Fernando Bautista en Las Palmas, con Lourdes
Bonnet junto a Acufa en labores de edicién y
montaje, salvo alguna intervencién esporadica
de Moisés de la Rosa o Enrique Mateu, mientras
que los compositores Daniel Roca y Laura Vega
trabajan habitualmente con Fernando Bautista
en el equipo de Las Palmas. Por otra parte, en la
elaboracion de los disefios y maquetacion de los
libretos colabora Liliana Lopez en Tenerife y Gui-
llermo Lorenzo en Las Palmas, excepto algtn disco
compacto que realiz6 Luis Botana en el pasado.

En estos momentos tenemos terminados 49 dis-
cos, y hay otros ocho més en proceso de edicién,
algunos grabados integramente. Lothar Siemens
ha sido el director de produccién de 27 y yo de
los restantes; cada uno de nosotros ha hecho
el estudio correspondiente que aparece en los
libretos de los discos compactos producidos en
nuestro ambito, salvo algunas excepciones, como
por ejemplo aquellos en los que han colaborado
el critico Guillermo Garcia-Alcalde, la archivera
de la Orquesta Sinfénica Maria Luisa Gordo o el
guitarrista Fernando Bautista, ademés de un par de
ellos en los que han sido los propios compositores
los que comentan sus obras.

En estos 49 titulos hay 8 discos de musica para
piano (1, 4, 6, 21, 26, 29, 32y 37), uno de piano a
cuatro manos (28), 1 de violoncello y piano (5), 2
de canciones de concierto (2 y 42), 6 de guitarra (7,
17,27, 31, 47 y 57), 3 de bandas de musica (3, 13
y 33), 1 de coro contemporaneo (19), 7 de musica
sinfénica (10, 12, 18, 20, 25, 39 y 50), 1 de orques-
ta de cuerda (14), 1 de obras concertantes (35), 2
de cuartetos de cuerda (11 y 30), 6 de musica de
la catedral de Las Palmas (8, 15, 24, 40, 41, 44y
55), 1 de grupos de viento (9), 1 de dtos (22), 1 de
trios (23), 2 de musica electroactstica (34y 52) y 1
de varias piezas cameristicas de Enrique Guimera
(CD-16). Hay algunos discos monograficos, como
el de este autor, o los de Juan José Falcon Sanabria
(CD-12), Xavier Zoghbi (CD-20), Enrique Mateu
(CD-34), Carlos Guigou (CD-10), Teobaldo Power
(CD- 29), Mateo Guerra (CD-8), Bernardino Valle
(CD-25), Gustavo Diaz Jerez (CD-36), Francisco
Brito (CD-45) o Juan Manuel Marrero (CD-52).
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En total, en estos 49 discos estan grabadas 469
obras de 120 autores diferentes, nacidos en las islas
o afincados en ellas, cuya cronologia se extiende
desde el siglo XVI hasta la actualidad.

Cada titulo ha tenido un patrocinador, la gran
mayoria privado, aunque hay tres financiados por
el Area de Cultura del Cabildo Insular de Tenerife
y dos por el Ayuntamiento de Santa Cruz, con
quien COSIMTE mantuvo un convenio relativo
a la interpretacion de obras de nuestros asocia-
dos por la Banda Municipal, con la cual hemos
editamos dos discos y se grab6 otro mas, que no
tiene financiacién por el momento. Los restantes
compactos han recibido financiacién de Unelco,
Cepsa, La Caja de Canarias, CajaCanarias, La
Caja Rural de Tenerife, Editorial Prensa Canaria,
Teleférico del Pico de Teide, NOGAL METAL,
Montesano, Domingo Alonso-AUDI, La Funda-
ciéon Universitaria de Las Palmas, la Universidad
de Las Palmas, El Museo Canario, La Real Sociedad
Econ6mica de Amigos del Pais de Las Palmas y
Aguas Minerales de Firgas y la Fundacién Mapfre.
Asimismo, el Patronato de Mtsica del Cabildo nos
ha permitido utilizar grabaciones en directo de la
Orquesta Sinfénica de Tenerife (CDs-12, 18 y 39),
al igual que la Fundacién Orquesta Filarmoénica de
Las Palmas (CD-20). Y por otro lado, el Festival de
Musica de Canarias ha colaborado con nosotros
en seis discos, contratando a la Orquesta de Santa
Maria de Lucerna para el CD-10, al grupo Zaraban-
da para el CD-15, al Trio Mompou para el CD-23,
al grupo Odhecaton para los CDs 41y 44yala
Academia del Ricercare para el 55.V7

Con todo ello hemos pretendido implicar al
mayor nimero de instituciones y de empresas en
el proyecto para que lo sientan como algo suyo, al
igual que hemos intentado que estén representa-
dos la gran mayoria de autores, tanto del pasado
como del presente, pues no podemos olvidar que
trabajamos también en la difusién de la musica de
nuestro tiempo, a través de las dos Asociaciones
de Compositores: COSIMTE en Tenerife y PRO-
MUSCAN en Las Palmas, asociacién promovida
por Siemens, en cuya junta directiva estd integrado
desde su fundacion, pero de la que nunca ha que-
rido ser su presidente, enseflando a los jévenes a
desemperfiar todos y cada uno de los cargos de una
junta directiva, para crear en ellos una conciencia
asociativa y de colaboracién desinteresada.
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Ambas asociaciones realizan una gran labor orga-
nizando conciertos con obras de estreno de sus
asociados y algunos con obras del pasado, asi
como otros dedicados a los estudiantes de Com-
posicion. Todo ello se lleva a cabo sin subvencio-
nes de ningun tipo, tan solo con las cuotas de
los socios. En ambas capitales las dos entidades
tienen ya un peso especifico muy grande, a pesar
de su corta existencia (16 afios COSIMTE y 10
PROMUSCAN). De esta manera, se ha conseguido
que determinadas empresas o instituciones rea-
licen encargos a los compositores para celebrar
sus efemérides (Teleférico Pico del Teide, Camara
de Comercio, Rotarios de Santa Cruz, Fundaciéon
Mapfre Guanarteme por el momento) o que el
Festival de Musica de Canarias mantenga una
obra de encargo canaria, ademaés de la internacio-
nal y la nacional. Por otra parte, CajaCanarias en
su concurso de interpretacién anual, que alterna
Canto, Camara y Coro ha establecido en sus bases
la inclusion de una obra canaria, con un premio
especial para su mejor interpretacién, con lo cual
el nimero de composiciones para estos géneros
ha crecido considerablemente en estos ultimos
anos. Y lo mismo podriamos decir de la creacién
bandistica propiciada por los festivales organiza-
dos en Tenerife por la Federacién de Bandas, con
la recomendacién expresa a todos los colectivos
de hacer lo mismo. En 2006 el Ayuntamiento de
Giimar le concedié a COSIMTE el Premio insti-
tucional Miguel Castillo por su labor en pro de la
musica canaria.

De esta forma, hemos transformado el presente
y tratamos de mejorar el futuro de la creacién
musical en nuestro territorio, para que nuestros
jovenes autores no se sientan tan desamparados
como los de las generaciones precedentes. Eviden-
temente, ya no podemos cambiar nuestro pasado
musical, pero si podemos hacer que el futuro tenga
mejores perspectivas. Ese es nuestro lema, pues
somos conscientes de que sin creacion musical
no hay historia, por magnificas que sean nuestras
orquestas, festivales o centros de ensefianza. Tan
solo la creacién propia nos dard un nombre en
la historia de la musica espafiola y europea y no
el estar consumiendo siempre los repertorios aje-
nos. Y esto se empieza a notar, dado el ntimero de
compositores islefios que son programados fuera
de las islas, en parte por estar asentados en diversas
capitales europeas, y en parte por la proyeccién que

empiezan a tener algunos. Citemos a Juan Manuel
Marrero (Paris), Gustavo Trujillo (Amsterdam),
Emilio Coello y Juan Manuel Ruiz (Madrid), Nino
Diaz (Barcelona), o a las compositoras Dori Diaz
Jerez, Raquel Cristobal y Laura Vega, que pese a
vivir en Canarias, han tenido encargos de otros
lugares.

La recuperacion y conservacion del
patrimonio instrumental: los é6rganos
de Canarias.

Otro de los capitulos importantes de nuestro
patrimonio musical es el de los 6rganos histéricos,
que al igual que en otras regiones peninsulares es
muy abundante y de gran valor, pero que debido a
multiples factores lo hemos recibido en un estado
de deterioro inadmisible, cuando no ya en estado
cadavérico.

En efecto, nuestras islas cuentan con un notable
patrimonio organistico, conformado por 75 ins-
trumentos, cuyas procedencias son variadas: Ale-
mania (siglos XVIII y XX), Inglaterra (siglo XIX),
Francia (siglo XIX), Italia (siglo XX), Peninsula
Ibérica (siglos XVII, XVIII, XIX y XX) y Canarias
(siglo XVIII y XIX), lo cual convierte al Archipié-
lago en un museo disperso del 6érgano europeo,
seglin expresan algunos organeros conocedores de
este panorama.

Pues bien, a principios de los afios ochenta empecé
a hacer trabajos histéricos sobre estos instrumen-
tos, todos ellos en condiciones bastante lamenta-
bles, como ya hemos dicho, pues con excepcion
de tres o cuatro instrumentos que atin estaban en
funcionamiento (los de las catedrales, por ejem-
plo) los restantes hacia mucho tiempo que habian
acallado sus voces por falta de organeros en las
islas y de interés y presupuesto para abordar su
recuperacion. Todo ello habia sido provocado por
el cambio litargico que supusieron las directrices
del Concilio Vaticano II y aquellas dimanadas
del grupo Universa Laus (1966), ademas de por la
proliferaciéon incontrolada de 6rganos eléctricos
y electronicos, que se convirtieron por su precio
y por la facilidad de ejecucién en la panacea de
las parroquias.

Tras la publicacién de algunos articulos sobre este
particular y mi nombramiento como miembro
del Patronato de Mdsica del Cabildo Insular de



Tenerife en 1988, empecé a ocuparme de su restau-
racion. En aquellos afos, logré la dotacién presu-
puestaria suficiente para que se pudieran restaurar
entre 1989 y 1992 tres, concretamente aquellos
que tenian un mayor valor histérico: el 6rgano
del siglo XVII rehabilitado por Rudolph Meyer
en 1724 del convento de monjas catalinas de La
Laguna, el de Otto Diederich Richborn de 1723 y
uno anénimo de 1771, ambos en la parroquia de
San Juan de La Orotava. De ellos, el primero y el
tercero se restauraron con presupuesto del Cabildo
y el segundo con el de la Viceconsejeria de Cultura
del Gobierno Autébnomo, que entonces se ofrecio
a colaborar en tal tarea. Después de estas restaura-
ciones y de un par de conciertos organizados en el
recinto conventual, el tema de las restauraciones
quedé aparcado durante varios afios por diversas
razones.

Fue ya en 1999 cuando se volvié a retomar este
capitulo, tras el traspaso de competencias de patri-
monio a los Cabildos insulares y tras la visita que
realicé junto al presidente de la Asociacién Tiner-
fefia de Amigos de la Musica (ATADEM) a la Con-
sejera del Area de Cultura y Patrimonio histérico
del Cabildo Insular de Tenerife. A raiz de todo ello,
conseguimos que se restaurara el 6rgano inglés
de la parroquia de la Concepcién de Santa Cruz
de Tenerife (Bebington and Sons, 1862). Se me
nombroé entonces asesora del Cabildo para todo
lo concerniente a la restauracién de los érganos
histéricos, con la obligacién de realizar todos los
informes histéricos pertinentes sobre los instru-
mentos, asi como los informes técnicos requeridos
sobre los procesos de restauracion y su bondad. Y
es mds, logramos que, tras la elaboracién de un
amplisimo informe sobre los 6rganos histéricos
de la isla, el pleno de la institucién aprobara la
restauraciéon de 22 instrumentos importantes en
2001. El proceso fue al principio muy rédpido. Al
6rgano de la Concepcién, que se inaugurd con
un concierto de Heinrich Walther el 17 de junio
de 2001, le siguid el segundo 6rgano de la iglesia
de San Juan de La Orotava, que por causas que no
vamos a relatar aqui quedo sin armonizar y afinar
en 1992. Se afinaron los dos instrumentos de esta
iglesia en el mismo tono (tercera de las propues-
tas por Werckmeister), un taller especializado en
retablos pint6 sus cajas, y se inauguraron con un
concierto espectacular el 17 de marzo de 2002,
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al que asisti6 la Consejera del area de Cultura
del Cabildo, el obispo, numeroso clero y publico
que abarrot6 por completo el templo. El progra-
ma, interpretado por Heinrich Walther y Michel
Fuerst, estaba constituido por varios conciertos a
dos 6rganos de autores que habian trabajado en
la catedral de Cuenca y en la de Ciudad Rodrigo,
algo bastante insdlito por estos lares.

A estos instrumentos le siguieron los de la parro-
quia de San Marcos de Icod de los Vinos (Th. Bate,
1885) y de San Juan Bautista de San Juan de la
Rambla (W.H. Hedgeland, 1872), con arreglos
menores, para acometer luego una de las mads
importantes obras: la restauracién del 6rgano
germano de la iglesia de Ntra. Sra. de la Pefia de
Francia del Puerto de la Cruz, un instrumento
neoclésico construido por Geycke y Wohlien en
1818, que fue inaugurado por el organista Martin
Bocker el 13 de junio de 2004. A partir de estos
momentos, y por causas presupuestarias del Cabil-
do, las restauraciones se ralentizaron. En el afio
2005 tan solo se acometio la recuperacion del
pequeno instrumento inglés (Gray and Davison,
2% mitad del siglo XIX) de la iglesia parroquial de
San Pedro de Guiimar, que fue inaugurado, junto
con los de Icod y San Juan de la Rambla, en el mes
de mayo de ese afio por Miguel Bernal. En el afio
2006 se ha realizado la restauraciéon del 6rgano
de la parroquia de Ntra. Sra. de la Concepcion de
La Laguna.

Aparte de estos 6rganos que fueron restaurados
con presupuestos del Cabildo, hay que sumar el
del convento de las Claras de La Laguna que lo fue
con ayuda del Ayuntamiento de esta ciudad y el de
la parroquia de la Concepcion de La Orotava que
fue asumido asimismo por el Ayuntamiento de la
Villa. En total, son 11 los instrumentos que se han
recuperado en Tenerife. Y estamos en vias de con-
tar con uno mads, el de la parroquial de Adeje, cuyo
costo lo ha cubierto la administraciéon municipal,
con la colaboracién de la Direcciéon General de
Patrimonio del Gobierno de Canarias.

Por otra parte, en la isla de Gran Canaria su Cabil-
do también se ha comprometido con la restaura-
cién de su patrimonio organistico, tras haberme
solicitado un amplio informe sobre los 6rganos
histéricos en el afio 1983. Pero alli quien se ocup6
de impulsar y asesorar sobre estas labores en un
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principio fue el doctor Helmut Perl, musicélogo
alemdén, supervisor de organeros durante largo
tiempo en la Baja Sajonia y que tras jubilarse se
afincé en la localidad de Firgas.'®

Los trabajos comenzaron con el érgano canario de
la iglesia de Santo Domingo de Las Palmas (1792),
obra del organero cordobés afincado en La Laguna,
Antonio Corchado. Este instrumento se inaugur6
en 1996 y a €l le siguieron el de la ermita de San
Telmo de la capital (an6nimo germano de 1776),
el de Otin Calvete (1801) de la parroquial de Agiii-
mes, el de Giuseppe Mola (1900) de Santa Maria de
Guia, el germano (1765) de la iglesia de Valleseco
y el de Antonio Corchado de San Juan de Telde
(1791), estos ultimos inaugurados en el mes de
mayo del afio 2005, cuyo visto bueno tuve que
afrontar, al haber fallecido Perl. Poco después se
terminaria el 6rgano de la iglesia de Santiago de
Géldar, un Walker de 1912, inaugurado en enero
de 2006. Por ultimo, en 2009 se ha recuperado el
6rgano romantico de la iglesia de San Francisco de
Las Palmas, que se inaugur6 en diciembre del pasa-
do afio. A todos estos 6rganos restaurados por el
Cabildo se suma el gran instrumento catedralicio,
obra de Antonio Portell (1862), que fue reparado
a comienzos de los noventa por la propia fébrica
del templo con ayuda del Gobierno Auténomo, y
otros 6rganos del siglo XX, como el de la parro-
quia del Pino de la capital que también estd en
uso. En la isla de Gran Canaria se han restaurado
nueve instrumentos hasta la actualidad.

Con la enfermedad y la muerte de Perl en 2005
pasé a convertirme en la asesora del Cabildo de
Gran Canaria para todos estos temas, estando en

curso actualmente la restauracion de otros dos
instrumentos, pero que habran de esperar dada
la crisis econémica que afecta a todas las insti-
tuciones.

Por altimo, tengo que seflalar que también ini-
ciamos el mismo proceso en la isla de La Palma,
donde en 2007 se inauguraba un importante y
pequeno instrumento de calle, sevillano, cuya cro-
nologia puede establecerse entre 1626 y 1658. Se
trata del mds antiguo de Esparia, porque conserva
el 70 % de su tuberia original. Esperamos que en
el futuro su Cabildo asuma estas tareas como en
las dos islas mayores, algo que por ahora parece
imposible.

Al contar ahora con este ya notable patrimonio
organistico (hay 23 instrumentos restaurados),
iniciamos en 2005 desde la Real Academia Canaria
de Bellas Artes y con el patrocinio de CajaCanarias
ciclos de conciertos de 6rgano historico, que se
desarrollan en tres islas (Tenerife 5 conciertos,
Gran Canaria 4 y La Palma 2), de los que se han
celebrado cinco ediciones, interrumpidas este aflo
2010 por la crisis. Esperamos que en un tiempo no
lejano podamos volver a retomarlas.

Como se ha visto a lo largo de esta exposicion,
en Canarias ha sido preciso comenzar casi desde
cero en el tema de la recuperacién, conservacion
y difusién de nuestro patrimonio musical, algo
que en muchas comunidades peninsulares se viene
haciendo desde hace ya muchas décadas de mane-
ra constante y eficaz por parte de muchos musi-
c6logos. Pero les puedo asegurar que esta mision
cultural nos ha resultado altamente gratificante, a
pesar del esfuerzo que ha supuesto.



NOTAS

1 Hay que sefalar que Canarias contd desde la conquista de las
islas de realengo (Gran Canaria, La Palma y Tenerife) con un
solo obispado, instalado en Las Palmas de Gran Canaria desde
1483.Y no fue hasta 1820 cuando se desdobd, al crearse la
diécesis nivariense, con sede en La Laguna (Tenerife).

2 Lola de la Torre DE TrRusILLO: «El archivo de misica de la catedral
de Las Palmas», en El Museo Canario (Las Palmas de Gran
Canarial,l, 89-92 (1964); y I, 93-96 (1965), pp. 147-204.

3 Lola de la Torre, La Musica en la Catedral de Las Palmas, 1514-
1600. Documentos para su estudio, Madrid, SEdeM, 1983. En este
documentario del siglo XVI se recogen 584 extractos, ademas
de indices de autores.

4 Bajo el titulo de Documentos sobre la Musica en la Catedral de
Las Palmas, sequido de los afos correspondientes a los vacia-
dos, se comenzaron a publicar en el n° L (1995) de esta revista,
y hasta ahora (n° LXIV, afio 2009) han salido a la luz todas las
noticias musicales comprendidas entre 1601y 1830, con un
total de 12.311 extractos.

5 Cfr. su biografia y el catalogo de sus publicaciones realizado
por Lothar Siemens en el volumen n° LIV-1(1999) de la revista
El Museo Canario, numero en dos volimenes en homenaje suyo.

6 Cfr. los criterios sobre los que se ha basado Lothar Siemens
para configurar este archivo en Lothar Siemens: «EL Patrimonio
musical de Canarias: su estado actual y los problemas para su
recuperacion y difusion» en El Patrimonio musical espafiol de los
siglos XIX y XX, Cuadernos de trabajo n° 2, Ediciones de la Coria,
Fundacién Xavier de Salas, Trujillo (Caceres), 1994, pp.173-182.

7 Isidoro SanTana GiL: «Catalogo de las obras musicales de Ber-
nardino Valle Chinestra conservadas en El Museo Canario de
Las Palmas de Gran Canaria», en Nassarre, Revista Aragonesa
de Musicologia, vol. X-1, Zaragoza, 1994, pp.205-252.

8 Isidoro SANTANA GiL: «EL Museo Canario de Las Palmas de Gran
Canaria: el archivo de musica», en El Patrimonio musical espa-
Aol de los siglos XIX y XX, op. cit, pp.165-172. Santana da una lis-
ta bastante completa de los autores representados en el archivo
hasta ese afo. Entre 1994y 2010 han ingresado en este archivo
otros fondos provenientes de algunos compositores del pasado,
ademas de muchisimas obras de autores actuales pertenecien-
tes a la Asociacion de Compositores de Las Palmas (PRoMusCAN),
que también se recogen como es légico en el catalogo actual.

9 Isabel Saavedra Robaina, antes de dedicarse a la gerencia del
Conservatorio Superior de Mdsica de Canarias, publicé varios
articulos sobre temas puntuales de la musica en Gran Canaria,
ademas de haber realizado una tesis doctoral sobre Sociedades
e instituciones musicales en las Canarias orientales en las épocas
moderna y contemporanea, bajo la codireccién de Lothar Sie-
mens, que fue leida en la Universidad de Las Palmas de Gran
Canaria el 28 de abril de 2008.

10 Este investigador realiza en estos momentos su doctorado bajo
mi direccién y en el pasado mes de octubre de 2009 obtuvo el
DEA, tras haber realizado un trabajo de investigacion sobre El
legajo I/IX-1 del Archivo de Misica de la Catedral de Canarias.
Estudio, contextualizacion y transcripcidn, legajo que contiene
Toccatas de pedro Palomino y Benito Lentini. Este trabajo fue
codirigido entre Lothar Siemens y quien esto escribe.

11 Lothar Siemens: «Los fondos musicales espafoles de los Duques
de Montpensier», en Revista de Musicologia, vol. XIV, n® 1-2,
Madrid, 1991, pp.71-76.
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12 Algunas de estas pesquisas en los archivos eclesiasticos estan
publicadas en Rosario Awvarez: «Prospeccién en los archivos
religiosos tinerfenos del siglo XIX», en Revista de Musicologia,
vol. XIV, n® 1-2, Madrid, 1991, pp. 489-496.

13 José Herrando, Domenico Scarlatti, Francisco Courcelle, José de
Nebra y Agustino Massa: Obras inéditas para tecla, Edicion por
Rosario Awvarez, Madrid, Sociedad Espafnola de Musicologia,
1984.

14 Rosario Avarez MaRTINEZ: Fuentes para la historia de la musica en
Tenerife. Siglos XVI-XVIII, Archivo Histérico Provincial de Santa
Cruz de Tenerife, Documentos para la Historia de Canarias VI,
Viceconsejeria de Cultura del Gobierno de Canarias, Santa Cruz
de Tenerife, 2001 80 pp. con ilustraciones, 1 carpeta con 3 lams.
en colory 1 cuaderno con una partitura y su transcripcion.

15 El compositor y profesor Santiago Sabina fue el fundador en
1935 de la Orquesta de Camara de Canarias con sede en Santa
Cruz de Tenerife, agrupacion que dirigié desde entonces hasta
su muerte en 1966. Tanto en su faceta de docente como en la
de director se ocupd de propiciar la composicién, estrenando
muchas partituras de colegas y discipulos, y legandonos una
produccion propia respetable.

16 El Unico compositor que pudo estrenar alguna obra en los afios
setenta fue Julio Navarro Grau.

17 Todas las ediciones de raLs se pueden ver en www.elmuseocanario.
com

18 La llegada de Perl a Canarias hacia 1988 fue muy beneficiosa
para la recuperacion de nuestro patrimonio organistico, pues
su larga experiencia en su pais de origen y su firme vocacion
por estos temas, contribuyeron no poco a crear un ambiente
propicio para la musica de érganoy barroca en general en Las
Palmas. El me ayudé en mis comienzos como asesora de es-
tas materias, buscando organeros del norte de Alemania, de
donde procedian los drganos germanos que tenemos en las
islas para su restauracion, o participando, por ejemplo, en la
reparacion de la caja del rgano del convento de las Catalinas
de La Lagunay en las pinturas de sus puertas. Fue él quien
me explicd la técnica antigua utilizada en las pinturas de las
cajas de los instrumentos y otra serie de conocimientos de
organeria que mucho me habrian de servir con el paso de los
anos. Y es que él conocia perfectamente la larga tradicion or-
ganera de su pais, que desde la Edad Media nunca se habia
interrumpido. Aln recuerdo nuestras largas conversaciones,
interminables a veces, sobre drganos y organeros germanos,
buscando posibles autorias de los instrumentos anénimos de
Canarias, para lo cual me facilité bibliografia alemana para mi
desconocida. También recuerdo nuestros viajes por las distin-
tas iglesias de Tenerife, examinando instrumentos germanos,
los Unicos que para él tenian un valor o el viaje a La Palma
con la misma finalidad. Como experto organista y clavecinista
también dio algln concierto en La Lagunay organizé ciclos de
musica antigua en la iglesia de Santo Domingo de Las Palmas,
aparte de aquellos relativos a la inauguracion del 6rgano. El
también participd, realizando el bajo continuo, en la grabacién
del disco con obras de Carlos Patifio que hice para la coleccion
El patrimonio musical hispano de la SEdeM, haciendo venir des-
de Alemania a colegas suyos para tocar el violén y el bajén en
la misma grabacion. También fueron célebres las veladas mu-
sicales que organizaba en su casa de campo de Firgas, sobre
todo cuando venian sus hijos, expertos y conocidos musicos
de viola da gamba y de flauta, veladas en las que participaba la
colonia alemana de la isla.
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Tecnologias para el analisis del contenido
musical de archivos sonoros y para la generacion

de nuevos metadatos

Perfecto Herrera Boyer y Emilia Gomez Gutiérrez

Music Technology Group, Departamento de Tecnologias de la Informacion y las Comunicaciones,
Universitat Pompeu Fabra y Departamento de Sonologia, Escola Superior de Misica de Catalunya

Introduccion

Hace un par de décadas el conocer, organizar y
explotar la informacién musical contenida en un
archivo sonoro solo era posible a partir de un
etiquetado manual que requeria la intervencion
humana para anotar, de manera estructurada,
dichos contenidos. La necesidad de acceder a
dicha informacién proviene de diferentes colecti-
vos de usuarios, con criterios, conceptos, expecta-
tivas e intereses muy variados: musicologos,
bibliotecarios, compositores, intérpretes, aficiona-
dos a la musica, etc. Desde finales de los afios 90
del siglo pasado se ha ido definiendo una comu-
nidad de investigadores, desarrolladores de soft-
ware y empresas cuyos objetivos incluyen el hacer
posible la automatizacién de los procesos de
descripcién y explotacion de tales contenidos.! La
evolucién de esta comunidad ha ido paralela a la
tendencia a disponer de acceso a grandes coleccio-
nes de archivos sonoros musicales, que décadas
atrds eran solamente patrimonio de instituciones
culturales y educativas, o de empresas comerciales.

Contenido musical y metadatos

El contenido musical se puede definir como toda
informacion referente a una obra musical que esta
representada en ella misma. Aqui distinguimos
entre la senal sonora (definida como una serie de
valores que representan las oscilaciones de ampli-
tud de la onda sonora a lo largo del tiempo) y
aquello que se puede decir al respecto de esa sefial
una vez escuchada por un oyente. El contenido es
una representacion de la obra, que se expresa
mediante una serie de descriptores o caracteristicas
de la pieza. Incluye diferentes aspectos como la
estructura, el ritmo, la melodia, la armonia o la
instrumentacién. También incluye conceptos que
van mas alla de aquellos propios de la teoria musi-
cal como por ejemplo la emocién que tiende a
transmitir, la energia o el género musical.

Contenido Etiquetadomanualmente

) - Abstraccion
Extraible automaticamente

Sefial de audio W

Figura 1. Contenido extraible y contenido manualmente etique-
table.

La figura 1 ilustra el proceso necesario para
abstraer o inferir el contenido a partir de la sefial,
y muestra como dicho contenido es, en gran parte,
etiquetable de forma manual, aunque una parte
de ese etiquetado puede hacerse de manera auto-
matizada. Los descriptores manuales constituyen
la informacién que no estéa codificada en la pieza
en si: por ejemplo el afilo de composicion, el lugar
de grabacion o el nombre del autor. Algunos de
estos datos, a pesar de todo, se pueden intentar
extraer con herramientas computacionales.

El objetivo de las tecnologias de procesado del
contenido musical es el de describir automética-
mente el contenido de sefiales de audio musicales
y proporcionar medios para editarlo, visualizarlo
y explotarlo con fines diversos (btisqueda, nave-
gacion, transformacion, recomendacion, etc.) Hay
numerosas disciplinas involucradas en esta tarea:
procesado de sefial, musicologia, psicoactstica y
cognicién musical, informatica, ciencias de la
informacién y de la computacion, etc.

Descripcion y transcripcion

Las tecnologias actuales no permiten automatizar
la transcripcién a notaciéon musical de un archivo
sonoro musical polifénico, lo que nos permitiria



contar con una partitura digital de su contenido
musical, aunque ello si que es posible en ciertas
circunstancias si el material es monofénico.? Por
otra parte, convertir un archivo sonoro musical en
partitura no garantizaria la extraccién de todo el
contenido albergado en él, dado que la notacién
musical solo caracteriza un subconjunto suyo. Si,
ademads, consideramos que muchos documentos
sonoros musicales pueden pertenecer a culturas
musicales cuyas convenciones son diferentes de las
occidentales, convendremos que, ademas de tecno-
logias de transcripcién, necesitamos tecnologias de
descripcién, que buscan integrar metadatos o
informaciones relacionadas con el contenido musi-
cal con la manera y el contexto en el que dicho
contenido se puede recibir, categorizar o experi-
mentar por parte de un oyente.

Analisis/
Descripcién
automatica

Descriptores,
caracteristicas,

contenido

Seital sonora (musical)

Figura 2. Elementos caracteristicos de la descripcién automa-
tica del contenido musical de un archivo sonoro.

Denominamos descriptores a todos aquellos datos
que pueden constituir un predicado del contenido
del archivo sonoro con el fin de caracterizarlo (por
ejemplo, tener un tempo de 100 pulsaciones por
minuto, una estructura en forma de sonata, conte-
ner sonidos de trompeta, haber sido compuesto en
el siglo XIX, tener un centroide espectral promedio
de 1000 Hercios, transmitir una sensacion de tris-
teza, ser un ejemplo de free jazz, o presentar una
tonalidad de sol mayor). Algunos de dichos
descriptores pueden calcularse automaticamente a
partir del andlisis del archivo sonoro (y aceptando
siempre una probabilidad de error nada desprecia-
ble)?, mientras que otros requieren de la anotacion
manual realizada por un oyente experto (por ejem-
plo, dificilmente podriamos distinguir automati-
camente si una grabacién corresponde al afio 1970
0 1975, si dicha informacién no aparece en los
metadatos textuales de la grabacién; solo un huma-
no podrd, bajo ciertas circunstancias, realizar el
trabajo requerido para su correcta datacién).
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Distinguimos entre descriptores de bajo, medio y
alto nivel para diferenciar entre aquellos cuyo
grado de abstraccion se halla lejano a los concep-
tos que un oyente o un experto musical podria
utilizar (bajo nivel) o aquellos que corresponden
a las representaciones mentales comdanmente
utilizadas por los oyentes o expertos musicales
(alto nivel). A los descriptores de alto nivel los
denominamos también descriptores seméanticos y
son los mas dificiles de extraer automaticamente
y, por ello, los mas susceptibles a errores. Ademads,
podemos definir descriptores relativos a diferentes
niveles temporales. Por ejemplo, algunos descrip-
tores se denominan «instantaneos» al referirse a
un punto concreto de la grabacién. Por el contra-
rio, los descriptores «globales» hacen referencia a
la obra completa o a un fragmento amplio de ella.

Buena parte de los descriptores se calculan a partir
de realizar representaciones de la forma de la onda
sonora basadas en el teorema de Fourier. A partir
de operaciones como la denominada transformada
de Fourier a corto plazo, es posible describir a bajo
nivel el contenido frecuencial de un segmento
sonoro muy corto. Cuando a este contenido le
aplicamos, ademas, un modelo de enmascara-
miento (algo que incluyen los codificadores de
MP3) la descripcion resultante guarda ciertas simi-
litudes con la que la coclea humana transmite al
cerebro por via del nervio auditivo. A partir de
dicha descripcién, y a menudo combinando una
secuencia de dichas micro-descripciones, podemos
obtener descriptores de mas alto nivel como por
ejemplo notas musicales o segmentos estructural-
mente relevantes. En algunos casos los sistemas
incorporan conocimiento musical y sonoro
mediante modelos semanticos que capturan las
similitudes y diferencias entre conceptos (por
ejemplo, qué tienen en comun los sonidos de
violin, o qué tienen en comun las piezas de jazz y
qué las hacen diferentes de las de folclore). Para
elaborar dichos modelos se utilizan colecciones
previamente anotadas por humanos, que se sumi-
nistran como ejemplos para que un sistema de
aprendizaje automatico (machine learning) abstrai-
ga los rasgos relevantes para caracterizar un
concepto asi como los rasgos que permiten discri-
minarlo frente a otros conceptos relacionados.
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Figura 3. Tabla resumen de niveles de descripcién y facetas
musicales (Lesaffre y otros, 2003).

Facetas susceptibles de descripcion
automatizada

Durante los altimos afios se han hecho esfuerzos
considerables para obtener automéaticamente
descriptores de las diferentes facetas musicales:
timbre, ritmo, melodia, armonia/tonalidad y
estructura. Como se ha comentado anteriormente,
aquello que representan no siempre equivale a los
conceptos més utilizados en teoria musical, y la
precision de las técnicas existentes es limitada,
pero adn asi ofrecen una ayuda computacional a
la catalogaciéon manual. Especialmente relevante
es la posibilidad de procesar masivamente colec-
ciones sonoras de miles o de millones de archivos.

Timbre

Las técnicas de descripcion de timbre o instrumen-
tacién se basan en analizar la sefial sonora y
extraer su representacion frecuencial o espectro,
que representa la intensidad relativa de cada
frecuencia audible. Dicha representacion se calcu-
la para un periodo de tiempo, y por lo tanto pode-
mos estudiar la evoluciéon temporal del espectro,
denominada sonograma o espectrograma. El
espectro nos indica por tanto qué componentes
de frecuencias hay en un sonido en cada instante,
que estan relacionadas con su altura (o frecuencia
fundamental) y su timbre.

Figura 4. Espectrograma de un fragmento de canto. Horizon-
talmente representamos tiempo y verticalmente representa-
mos las frecuencias del espectro. El tono oscuro de las lineas
indica la cantidad de energia para cada arménico del espectro.
La fundamental es la linea oscura mas inferior, y los arménicos
mas prominentes aparecen por encima. Nétese también cémo
estos no son lineas planas sino que presentan pequefas osci-
laciones correspondientes al vibrato impreso al cantar las
notas.

Las técnicas de andlisis computacional de timbre
se basan, por tanto, en el andlisis de forma de onda
y espectro para describir las cualidades del sonido
y estimar, en la medida de lo posible, qué
instrumento(s) estd(n) representado(s). Actual-
mente podemos llegar a etiquetar automaticamen-
te fragmentos o archivos musicales polifénicos
con los instrumentos predominantes, aunque
también, sin necesidad de etiquetaje, podemos
identificar fragmentos timbricamente similares en
diferentes archivos o dentro de uno mismo (véase
la figura S). El etiquetado automatico requiere la
elaboracién, con ayuda de técnicas de aprendizaje
automatico, de «modelos timbricos» correspon-
dientes a los instrumentos que se desea identificar.
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Figura 5. Matriz de similitud timbrica de «Magical Mystery
Tour». Los dos ejes representan tiempo y el brillo representa
el grado de similitud de cada instante de analisis con el resto
de instantes de la cancidn. La tipica estructura repetitiva y
seccional de una cancion pop puede visualizarse claramente
(Cooper y Foote, 2002).
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Figura 6. Ejemplo de visualizacién y segmentacién basadas en
informacién de timbre. La energia (eje y), el brillo o centroide
espectral (eje xJ, y el flujo o variacién espectral a corto plazo
se utilizan para diferenciar secciones de la composicion Rive-
rrun de Barry Truax (Park y otros, 2009).

Melodia

La melodia es una faceta muy importante para
caracterizar una pieza y, por ejemplo, reproducirla
mediante el tarareo. La descripcion melddica esta
intimamente relacionada con la transcripcién,
aunque proporciona una descripcién mas amplia
y relacionada con la interpretacién o las caracte-
risticas melddicas. Aunque los humanos tenemos
una habilidad especial para descifrar la melodia
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predominante en un fragmento musical poliféni-
co, los sistemas artificiales ain no pueden hacer
lo propio con un grado de fiabilidad aceptable. Por
lo tanto, el ambito mas adecuado para trabajar con
descripciones melddicas es el de los instrumentos
monofoénicos o las polifonias simples. Los pasos
para una transcripcién melddica se representan en
la figura 7.

Audio
!
Extraccién de
descriptores de
bajo nivel
!
Segmentacion
de notas

l

Descripcién de
notas

I

Melodia

Figura 7. Pasos para una transcripcion melddica.

El primer paso es el de extraer descriptores de bajo
nivel relevantes, principalmente la frecuencia
fundamental (relacionada con la altura), y energia
(relacionada con la intensidad). Se han propuesto
numerosos métodos para la estimacion de la
frecuencia fundamental de una sefial sonora, que
se relaciona con su altura. A pesar de ello, todavia
no es un problema resuelto para todos los instru-
mentos y condiciones, incluso en sonidos
monofénicos. Por lo que respecta a la energia, esta
se extrae directamente de la sefial de audio, sin
error, y en algunos casos se calcula independien-
temente para diferentes bandas del espectro de
frecuencias audibles. Ello permite, por ejemplo,
detectar los ataques de los instrumentos en dife-
rentes tesituras. La figura 8 muestra un ejemplo de
extraccion de curva de altura para un fragmento
de saxofén, donde cada granja de la grifica del
centro, en la que aparece la frecuencia fundamen-
tal detectada, se corresponde con un semitono de
la escala temperada.
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Figura 8. Sefal de audio (arriba), frecuencia fundamental
(centro) y energia (abajo) extraidas de un fragmento de saxofdn.

En segundo lugar la segmentacion de notas se basa
en detectar variaciones de los descriptores calcu-
lados anteriormente, teniendo en cuenta las varia-
ciones que no son debidas a cambio de nota
(vibrato, trémolo) y eliminarlas. La segmentacion
de notas es un problema complejo y atin en vias
de investigacion. Finalmente, cada nota se descri-
be en términos de altura, duracién y energia.

A partir de la transcripcién melédica podemos
calcular otros descriptores que nos serviran para
caracterizarla, como la tesitura, la distribucion de
notas e intervalos y los patrones melddicos utili-
zados. La descripcién melddica automatizada tiene
diversas aplicaciones, como la busqueda de melo-
dias por tarareo (query by humming), el analisis
expresivo, el analisis comparativo de estilos o la
transcripcion en si misma.

Tonalidad

La descripcion tonal aplica los conceptos de teoria
musical a descriptores obtenidos a partir de la
seflal sonora. En este sentido utilizamos el término
tonalidad para referirnos al sistema de relaciones
entre una serie de notas, que forman armonias y
melodias, y que tienen una ténica o nota central
como elemento mas importante. En este sentido,
los métodos computacionales de descripcién tonal
caracterizan las relaciones entre las notas de una
pieza musical. Ademads, la descripcién tonal se
relaciona con el estilo y el caracter de la obra y esta
en la base de su caracterizacion emocional. Por
otra parte, posibilita encontrar relaciones y simi-

litudes entre diferentes piezas, y es una informa-
cién crucial para identificar versiones de una
determinada composicion.

Cuando trabajamos con grabaciones, el primer
paso es extraer informacion sobre las notas presen-
tes en un fragmento sonoro, para lo cual, y dada
la complejidad de la transcripcién automatica que
hemos mencionado anteriormente, se utilizan los
descriptores de bajo nivel denominados chroma.
Los descriptores de chroma, aunque no proporcio-
nan una transcripcion automatica precisa, aproxi-
man el valor de la intensidad relativa de cada
semitono de la escala temperada. Podemos consi-
derarlos como descriptores que aproximan los
acordes de un fragmento musical. Dichos descrip-
tores de chroma se comparan con los perfiles
tonales mayores y menores, obtenidos a partir de
experimentos con oyentes o derivados de la teoria
musical. Asi podremos determinar de qué acorde
(descriptor instantdneo) o tonalidad (descriptor de
un segmento sonoro mayor) se trata.
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Figura 9. Perfiles de tonalidad mayor y menor que represen-
tan, estadisticamente, el peso relativo de cada uno de los gra-
dos de la escala seguin experimentos con oyentes habituados
a musica occidental. Estas plantillas normativas se utilizan
para asignar la tonalidad a un fragmento musical segun la
similitud entre su chromay dichos perfiles.
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Figura 10. Ejemplo de visualizacion de chroma de un fragmen-
to musical. Arriba: forma de onda. Abajo: el eje horizontal re-
presenta el tiempo y el vertical las notas presentes en el frag-
mento (lineas mas claras) superpuestas en una sola octava.

Figura 11. Sistema de visualizacion de chromay acordes en el
espacio denominado harmonic network. Los acordes mayores
se representan en mayuscula y los menores en minuscula.

Ritmo

La descripcion ritmica computacional se relaciona
con aspectos temporales de la musica, con la orga-
nizacién de los eventos musicales en el tiempo. A
pequenia escala, el ritmo se describe a partir de las
duraciones de las notas y de los silencios entre
ellas, y a gran escala describimos el tempo, compas
0 patrén ritmico. Los métodos computacionales
de descripcion ritmica de sonido se derivan de
métodos de descripcién de partituras. Las dreas de
trabajo fundamentales son la deteccion de pulsos
(beat), la deteccion de tempo (beats per minute), la
extraccion de patrones ritmicos (métrica binaria o
ternaria) y la descripcion de caracteristicas expre-
sivas (desviacion respecto a una partitura o nota-
cién inexpresiva).
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Figura 12. Esquema general de un sistema computacional de
descripcién ritmica.

El primer paso consiste en la extraccion, a partir
de la sefial sonora, de parametros relevantes, como
pueden ser la evolucién de la energia, tanto de
manera global como distribuida en las diversas
bandas del espectro de frecuencias. A continua-
cién, se analiza la repeticién o periodicidad de
dicha energia para determinar el pulso o los pulsos
existentes, y se estudia su variacién y desviacion
a lo largo del tiempo y los patrones que forman
los diferentes pulsos coexistentes (métrica). Las
areas de investigacion se centran en algoritmos de
deteccion de eventos (onsets) a partir de los para-
metros de sefial, algoritmos de célculo de periodi-
cidad y métodos de descripcién métrica. Los
métodos actuales funcionan relativamente bien
con musica muy ritmica y cuya métrica es estable
en toda la pieza, pero en estilos con tempo o
métricas variables atin no resultan suficientemen-
te fiables.

a) Pollini b) Harasiewicz c)
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Figura 13. Comparacién de interpretaciones de piezas de pia-
no tocadas por diferentes intérpretes. Se representa el tempo
respecto a la intensidad, extraidos automaticamente (Goebly
otros, 2004).
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Estructura

La descripcion estructural automatizada se centra
en dos problemas fundamentales: la segmentacion
automatica de grabaciones musicales y la bisque-
da de fragmentos repetidos dentro de una pieza.
Para ello se tienen en cuenta parametros relacio-
nados con la intensidad (energia), armonia (acor-
des), melodia (notas) y ritmo (eventos), y se
buscan tanto sus cambios abruptos como sus
pautas de recurrencia mas o menos periédica. Una
vez disponemos de delimitadores estructurales
podemos, por ejemplo, realizar una navegacion
rapida a lo largo del archivo, o comparar segmen-
tos de la misma clase dentro de una coleccién
archivos.

Tel_Me_Why.wav  [Configuration: Annotation] HM>PIEe X
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Figura 14. Segmentacién de una cancidn en sus secciones mas
relevantes.

Similarity matrix for the song Imagine, by John Lennon
o e —— —

time (in Windows)

Figura 15. Matriz de similitud que representa repeticiones de
acordes en la cancion «Imagine» de John Lennon. La estruc-
tura de la cancién puede determinarse a partir de esta infor-
macion.

Descriptores semanticos

Existen diferentes categorias conceptuales que
podemos aplicar para describir o caracterizar un
fragmento musical incluso sin ser expertos en
materias musicales. Cualquier oyente es capaz de
asignar descriptores de género o emocionales a un
fragmento musical. Para realizar dicha caracteriza-
cion los oyentes combinamos (a menudo automa-
ticamente, sin ser conscientes de ello) informacion
de timbre, tonal, melddica, ritmica y estructural
que nuestro cerebro extrae al procesar estimulos
musicales. La exposiciéon a determinados géneros
o contextos emocionales permite que, de manera
automatica, formemos asociaciones o inferencias
entre caracteristicas musicales y dichas categorias.
Nuestros sistemas de descripcién automatica
siguen ese mismo proceso. Asi, disponemos de
sistemas que pueden asignar etiquetas semanticas
a un archivo sonoro con una alta fiabilidad y
consistencia con los juicios que la mayoria de
oyentes podria realizar. Nuevamente en este
problema es esencial disponer de una buena colec-
cion de ejemplos para cada categoria que el siste-
ma tiene que asignar, ya que un componente del
sistema requiere de técnicas de aprendizaje auto-
matico que detectan relaciones entre los descrip-
tores musicales y las diferentes categorias a
aprender. Los sistemas actuales posibilitan la asig-
nacion de etiquetas emocionales tales como
alegre, triste, agresiva o relajada, o de grandes
géneros como pop, folclore, rock, tecno, clasica o
jazz. Otras posibles etiquetas semanticas tienen
que ver con la energia de la musica (por ejemplo,
etérea, tranquila o fuerte) o con el tipo de instru-
mentacion (acustica, electronica). En los casos en
los que las etiquetas pueden tener una cierta varia-
bilidad interpersonal es posible desarrollar siste-
mas personalizados que aprenden, para cada
usuario, su manera especifica de categorizar la
mausica.

Presentacion de la informacion

Frente a la tradicional busqueda a partir de texto
libre o de palabras clave, y a la presentacion de listas
de resultados, las tecnologias que hemos descrito
en este articulo permiten plantear otras formas,
menos centradas en la manipulacién de texto, de
buscar y de presentar informacién musical.



A la hora de buscar informacién se han desarrolla-
do diferentes métodos que explotan la descripcion
del contenido musical:

- Query by humming/singing: el usuario tararea
o canta una melodia con el fin de hallar
musica que contenga melodias similares;

Query by tapping: el usuario pulsa ritmica-
mente una tecla o golpea una superficie
sensible y esa secuencia se usa para hacer una
btisqueda basada en el ritmo;

Query by playing: el sistema proporciona
algan tipo de interfaz musical (por ejemplo
un teclado virtual) para que el usuario intro-
duzca su peticién de basqueda;

- Query by example: se trata de proporcionar al
sistema un archivo sonoro con un fragmen-
to musical que hace de modelo para buscar
en la coleccién otros fragmentos similares.
La similitud puede estar predefinida o bien
ajustarse a criterios que el propio usuario
establece (por ejemplo, no considerar el
tempo, o utilizar solo informacién tonal para
la basqueda).

Ademas de la bisqueda de informacion, la visua-
lizacion de colecciones, subcolecciones o resulta-
dos de una busqueda constituye otro tema
importante para el que se han propuesto diversas
innovaciones. Las colecciones se pueden visualizar
como mapas geograficos en dos o tres dimensiones
que pueden corresponder a caracteristicas seman-
ticas (por ejemplo, tempo, o género) o a rasgos de
bajo nivel. Los denominados mapas auto-organi-
zativos (self-organizing maps o SOM) han sido
utilizados con frecuencia para organizar coleccio-
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nes musicales y categorias aplicables a ellas en dos
dimensiones. Islands of Music es el ejemplo mas
célebre de explotacion de dicha técnica. En la
figura 16 los géneros aparecen organizados de
manera automatica a partir del cdlculo de simili-
tudes entre canciones asignadas a cada uno de
ellos. Vemos, por ejemplo, como géneros de tipo
acustico (acoustic, country, folk, blues, oldies) apare-
cen arriba a la izquierda, mientras que estilos
electronicos (ambient, chillout, electro, trance, tech-
no) aparecen en la zona opuesta, en la parte infe-
rior del mapa aparecen préximos en la zona
superior, muchos géneros donde la voz es predo-
minante (irish, blues, female vocalist, male vocalis,
rnb, oldies, soul) aparecen en la zona central; la
zona derecha del grafico estd dominada por los
géneros mas oscuros y agresivos (hard rock, metal,
goth, psychodelic), con conexiones directas entre
ellos, mientras que entre ellos y otras «islas» proxi-
mas pero poco o nada relacionadas (classical, new
age) existe un brazo de mar muy grande.

Las nubes de etiquetas (tag clouds) combinan texto
con determinados efectos visuales transmisores de
informacién. Por ejemplo, etiquetas con caracteres
de mayor tamafio indican mayor presencia de
archivos de esa categoria, o la disposicion de
etiquetas obedece a determinadas convenciones u
organizaciones semanticas (véase la figura 18).
Cuando el usuario pincha sobre una determinada
etiqueta recupera aquellos archivos descritos con
ella y, al estar dispuestas siguiendo algtn tipo de
ordenacién légico-semantica (por ejemplo, de mas
rapida a mads lenta, de mas alegre a mas triste), la
exploracion permite la construccion de un mapa
mental de la coleccién.
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Figura 16. Mapa «Islands
of Music» de géneros mu-
sicales escuchados en
lastfm.com. Los géneros
se ubican en base a si-
LU  militudes en la musica
/ que comprenden (véase
R <http://www.lastfm.es
/group/Playground/
903 journal?action=display&c=1
&entryid=120168692>).
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Figura 17. Interfaces de navegacién basados
en el contenido. A la izquierda, una coleccion
organizada segun categorias emocionales; a
la derecha, organizacion basada en afos (eje
horizontal) y tempo (eje vertical] (van Gulick y
otros, 2004).

Las etiquetas pueden asignarse de manera automa-
tica, pero también tienen mucho auge los enfo-
ques colaborativos mediante los que una
comunidad de oyentes asigna etiquetas segin
criterios personales y grupales, lo cual da lugar a
las denominadas, respectivamente, «personomias»
y «folk-sonomias», que son estructuras que repre-
sentan una parte del conocimiento de la comuni-
dad que los genera y utiliza activamente. Una vez
etiquetados unos cuantos ejemplos, los algoritmos
de clasificacion automatica pueden explotarse para
sugerir etiquetas o directamente etiquetar nuevos
archivos o aquellos que atin no han sido etiqueta-
dos por los usuarios.

melancholy
angry anger
boisterous autumnal plaintive
sentimental
majestic sad rousing fiery amiable
passionate
dreamy tragic gloomy spooky anxious
pathetic Witey wry
dramatic depressing whimsical playful
lyrical campy
relaxed sleepy humorous silly quirky
calm i op
spiritual tranquil tender rollicking joyous bright gay
uiet :
soothing SerCne ﬂonging happiness

relax

aggressive rowdy intense bittersweet sadness

scary light cheerful merry

mysterious
dark

Figura 18. Nube de etiquetas emocionales asignadas a una
coleccion musical y distribuidas a partir de la creacion de un
mapa auto-organizativo (Laurier y otros, 2009).

Un ejemplo que, aunque data de hace 9 afios, no
ha perdido vigencia ni interés es el explorador de
la musica del compositor Philip Glass.* Aunque la
navegacion en su obra se ha organizado a partir
de descriptores seméanticos manualmente anota-

dos, muchos de ellos se podrian determinar auto-
maticamente con las tecnologias aqui presentadas.
Aparte de eso, la exploracion de su obra se ve faci-
litada gracias a una interfaz de busqueda multidi-
mensional y muy directa.

Aplicaciones

La aplicacién mas desarrollada y en claro proceso
de explotaciéon comercial por diversas compariias
consiste en la identificacion de una determinada
pieza musical registrada en diferentes soportes,
medios y grados de calidad. Esta aplicacién se basa
en el calculo de una «huella digital» (fingerprint)
que identifica inequivocamente cada pieza musi-
cal existente en una coleccién. Las sociedades de
gestion de derechos de autor utilizan dichas tecno-
logias para automatizar las estadisticas de repro-
duccién publica de los temas musicales bajo su
protecciéon. También se han desarrollado detecto-
res de versiones y covers, aunque todavia no cono-
cemos ninguno en explotaciéon comercial. Este
problema difiere del anterior en que aqui se relaja
el requerimiento de identidad: en lugar de buscar-
se una identidad fisica en el sonido lo que se busca
es una similitud cuyo grado varia segtn los tipos
de versiones (un remix a menudo solo preserva del
original la frase del estribillo, mientras que un
cover intenta parecerse 1o mas posible al original
que estd imitando). La organizacion de colecciones
musicales personales a partir de criterios de simi-
litud que explotan descriptores timbricos, ritmi-
cos, tonales y de género la utilizan, por ejemplo,
algunos reproductores musicales de Sony, Philips,
Bang & Olufsen o Yamaha (en este caso, el repro-
ductor portatil Bodibeat® se combina con sensores
de pulso, presion, etcétera para organizar automa-
ticamente listas de reproduccion acordes con la



intensidad del ejercicio o actividad que realiza-
mos). Algunos distribuidores de musica en inter-
net empiezan a incorporar estas tecnologias, junto
con la bisqueda basada en metadatos textuales
asignados manualmente, para ayudar a explorar
sus colecciones. En la web que Jamendo® utiliza
para promocionar lo que se conoce como library
music (musica para bandas sonoras de videos, peli-
culas, espectaculos audiovisuales, etc.) podemos
combinar descriptores de tempo, emocionales o
instrumentales para filtrar los candidatos y aproxi-
marnos a la sonoridad y musicalidad que necesi-
tamos. También podemos experimentar con estas
tecnologias en entornos de exploracién musical
de caracter generalista tales como Musipedia,’
Midomi,* Audiobaba® o Mufin,'® Desgraciadamen-
te no conocemos aun aplicaciones especificas para
bibliotecas o centros de documentacion sonora y
musical. Tal vez la especificidad y nivel de reque-
rimientos de los usuarios de estas podria explicar
este fendmeno. También, desgraciadamente, cons-
tatamos una desconexion entre las comunidades
de profesionales que deberian estar implicadas en
explotar estas tecnologias. Como deciamos al
principio, las tecnologias de analisis del contenido
musical de archivos sonoros no son un substituto
de otras opciones de organizacién y biisqueda de
informacién y su uso requiere tanto la adopcién
de nueva terminologia como la aceptacion de un
cierto grado de imprecision o la necesidad de
correccion de datos por parte del usuario. No
obstante, la reciente apariciéon de interfaces de
programacion de aplicaciones (API) ofrecidos por
Canoris'' y Echonest,'? que nos facilitan el calculo
de descriptores via web, asi como su integracién
dentro de un sistema que podemos diseflarnos a
medida, podria empezar a cambiar esta situacion
ya que permiten la creaciéon de entornos experi-
mentales de descripcion, acceso y organizacion de

NOTAS

1 Pueden consultarse las comunicaciones presentadas en el
principal congreso de dicha comunidad en <http://www.ismir.
net/>

2 Probablemente la aplicacion comercial mas avanzada a este
respecto es Melodyne, http://www.celemony.com/cms/>.

3 La precision de los mejores algoritmos oscila entre 60% y
80%, dependiendo de los descriptores que se calculen.

4 http://www.philipglass.com/glassengine/#
5 http://www.yamaha.com/bodibeat
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contenidos propios. Esperamos que nuestra intro-
duccion al tema sirva también para activar la
curiosidad y los proyectos relacionados con estas
tecnologias en dmbitos en los que atin no se han
comenzado a introducir, ni siquiera de manera
experimental.

Limitaciones y perspectivas de futuro

En este articulo hemos presentado lo que son 'y
pueden aportar las tecnologias de analisis y
descripcion del contenido sonoro a la recupera-
cién de la informacién musical almacenada en
colecciones sonoras. Hemos examinado coémo
dichas tecnologias permiten la extraccion automa-
tica de rasgos descriptivos sonoros y musicales a
diferentes niveles de abstraccién y relacionados
con diferentes facetas de la musica. También
hemos presentado diferentes maneras de recuperar
la informacién indexada en base a esos descripto-
res, que en cualquier caso deben de considerarse
como complementarios a los metadatos editoriales
tradicionales asi como a la informacién que se
pueda extraer del procesado de partituras u otras
representaciones simbolicas de la musica. Aunque
los avances experimentados en la tltima década
son importantes y las promesas de cara al futuro
resultan muy seductoras, los sistemas actuales
presentan limitaciones importantes en cuanto a
efectividad y eficiencia si se ponen demasiadas
expectativas en la automatizacién. No obstante,
creemos que el futuro a corto plazo asumible por
instituciones y empresas que gestionan el acceso
a grandes colecciones de archivos sonoros musi-
cales consiste en incorporarlos dentro de un flujo
de trabajo en el que sus resultados son tomados
como sugerencias razonables por parte de un
supervisor humano. En este sentido preferimos
resaltar, como concepto final de nuestro articulo,
el de descripcion asistida por ordenador.

6 http://pro.jamendo.com/es
search#pn=1&tag=&theme=&bpm=40-210&sound=&mood1=
&search=&playlist=&profavorites=&voicegender=&country=&
order=&lang=&inst1=&inst2=

7 http://www.musipedia.org/
8 http://www.midomi.com/
9 http://www.audiobaba.com/
10 http://www.mufin.com/
11 http://www.canoris.com/

12 http://developer.echonest.com/docs/v4/
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La Seccio de Musica de la Biblioteca de Catalunya

M. Rosa Montalt, Montserrat Molina Egea, Teresa Fonts, Niiria Portell,

Sira Busquets i Lled, Maria Sadurni, Ferran Julve, Leonardo Vega

Cinco afios han pasado desde la repentina muerte
de Joana Crespi, responsable de la Secci6é de Ma-
sica de la Biblioteca de Catalunya (BC) entre los
afios 1983 y 2005. Este 2010 nos brinda la opor-
tunidad de homenajearla y de haceros participes
de los eventos y cambios producidos en la seccion
que la propia Joana habia impulsado. Y qué mejor
manera de hacerlo que a través de la revista de su
estimada AEDOM.

Desde diferentes angulos y Opticas diversas,
nos gustaria explicar el funcionamiento de este
engranaje, la diversidad de tareas, problemas e
inquietudes que comporta la especializacién en
documentacién musical. Un conjunto de expe-
riencias para dar una vision de lo que representa
y aporta la Seccié de Mdsica.

Miusica en constante ebullicion
M. Rosa Montalt

Joana Crespi nos ha dejado un legado muy va-
lioso: un equipo de profesionales entusiasta de su
trabajo y abierto a nuevos retos. Desde su ausencia
—aunque continte entre nosotros—, la seccién
ha vivido muchos cambios: la incorporacion del
Centre de Documentacié Musical de la Generali-
tat de Catalunya (CDMGC), el incremento de la
catalogacion de los fondos pendientes de procesar,
el traslado de los fondos que conforman la reserva
de musica al depésito general de reserva —donde
las condiciones medioambientales y de seguridad
para la preservacion y conservacion de los docu-
mentos son mas adecuadas—, la reestructuracion
de los espacios que ocupa la Seccié de Musica y,
sobre todo, la continua adquisicién de fondos y
archivos personales.

Ha aumentado el equipo de personas que traba-
jamos en Musica. Cuando Joana entré en 1983,
solo contaba con el apoyo de una subalterna y una
administrativa. Tuvo que esperar hasta 1987 para
contar con una bibliotecaria. En estos momentos
somos, mas o menos, los mismos que ella habia

conseguido en 2005: cuatro bibliotecarias, una
técnica, una auxiliar administrativa y un subal-
terno; ademas, periédicamente contamos con
refuerzos adicionales para realizar catalogacion
retrospectiva. Cada uno tiene asignada su funcién
principal, y gracias a la estrecha colaboracion y
profesionalidad llevamos a cabo los objetivos de
la Seccid.

Lo explicardn mds adelante Montse Molina, que
trabaja la documentacién de fondos y archivos
personales (epistolarios, documentacién admi-
nistrativa y profesional, fotografias, programas,
etc.); Nuria Portell, que describe la obra musical
de dichos fondos; Teresa Fonts, que vincula las
diferentes herramientas de acceso a la informa-
cién; Sira Busquets, que cataloga los manuscritos
musicales y ha incorporado los primeros manus-
critos musicales en el catdlogo general de la BC;
Maria Sadurni, que se ocupa de la musica impresa;
Leonardo Vega, que repasard sus tareas de subal-
terno relacionadas con la manipulacién de fondos
y Ferran Julve, que comentara la catalogacion de
fondos retrospectivos de musica impresa.

Se ha incrementado la entrada de fondos y colec-
ciones musicales, ya sea por compra o donacion.
Compras favorecidas por un presupuesto puntual-
mente generoso, una Direccién entregada a todo
lo referente a la musica y donaciones confiadas por
creadores, familiares o amigos, a quienes agrade-
cemos sinceramente sus aportaciones, y a los que
intentamos corresponder difundiendo y haciendo
accesibles sus legados.

Otras incorporaciones de fondos han tenido lugar
como resultado de celebraciones de la Biblioteca.
Por ejemplo en 2007, con motivo del centenario
de la BC y el 90 aniversario de la seccidn, se re-
copilaron autégrafos de musicos, compositores e
intérpretes contemporaneos catalanes que, por
ser de ambito del pop-rock y jazz o por carecer
de autoégrafos suyos, no se encontraban entre los
fondos de la biblioteca.
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Ha cambiado el formato y sistema informaético.
Hemos pasado de utilizar VTLS a Millenium, de
CATMARC a MARC 21, y ahora empezamos a se-
guir de cerca las RDA y FRBR, que seran las normas
y el modelo del futuro. Estos cambios han permi-
tido la descripcion y catalogacion en linea de los
manuscritos musicales de la BC a finales del 2008.
Joana Crespi empez6 a introducir fondos y archi-
vos personales en la web de la BC <www.bnc.cat>
en la década de los noventa. Actualmente tenemos
noventa fondos disponibles desde la web, y los
restantes se encuentran descritos sumariamente en
inventarios, catdlogos manuales e impresos.

La inversién de recursos en catalogacion ha su-
puesto un aumento substancial de registros nue-
vos en el catdlogo general. Fondos pendientes de
procesar, adquiridos en los afios sesenta, pueden
por fin catalogarse y ser visibles en el catalogo
general.

Se han reanudado las publicaciones de musica.
La coleccién de la Seccié de Musica empez6 en
el 1921 con Els Madrigals i la Missa de Difunts d’en
Brudieu 'y fueron sucediéndose los volimenes, aun-
que de forma irregular, hasta llegar al namero 52.
Solo en estos cinco afios se ha publicado la nada
menospreciable cifra de nueve volimenes. Entre
ellos cabe destacar la continuacién de las opera om-
nia de Joan Baptista Cabanilles y Joan Pau Pujol;
dos obras de Joan Balcells e Isidre Corderas, edicio-
nes fruto del compromiso adoptado por la BC en
agradecimiento al ingreso de dichos fondos; una
muestra del fondo musical de la Catedral de Barce-
lona, producto de la colaboracién con un equipo
de investigadores de la Institucié Mila i Fontanals
del CSIC y patrocinado por la Obra Social de Caixa
de Catalunya; y finalmente, dos coediciones rela-
cionadas con Granados: la segunda edicion de la
integral para canto y piano, con la editorial Trito6,
y la edicién facsimil de Azulejos, que incluye el
fragmento con las grafias de Albéniz y Granados,
recuperado recientemente y que ha dado pie a esta
coedicion con el Museu de la Mdsica de Barcelona,
con motivo de las efemérides de Albéniz.

Ha aumentado la presencia de los fondos musica-
les en exposiciones de la BC. Ademaés de colaborar
y prestar documentos para exposiciones externas
a la biblioteca —unas dos o tres al ano— se han
preparado exposiciones y muestras en el Espai
Zero, espacio del vestibulo de la BC dedicado a ese

uso. En el 2007, con motivo de la celebracién del
centenario de la BCy el 90 aniversario de la Seccié
de Mdsica, se prepard un recorrido cronolégico
de sus fondos. El 2008 nos llevo a celebrar el cen-
tenario del nacimiento de Joaquim Nin-Culmell,
de cuya biblioteca y archivo personal se adquirio
una parte. Haydn estuvo presente en el 2009, en
una exposicion y concierto en colaboracién con la
Escola Superior de Musica de Catalunya (ESMUC).
El 2010 se ha dedicado a la sardana, la danza tradi-
cional catalana, muestra realizada por la Secci6 de
Musica y la Fonoteca, ambas de la BC.

Vuelve el piano, y a su vez los conciertos, a la BC.
La biblioteca disponia de un auditorio con un
piano de cola donde ahora estd ubicada la sala
de reserva. El piano qued6 arrinconado hasta que
Joana Crespi lo reclamoé y se coloco en la antesala
de la Secci6 de Musica. Estuvo afios afinandose y
cuando se logré coincidié con el paso de la biblio-
teca a titularidad de la Generalitat de Catalunya, y
la Diputaci6é de Barcelona recuper6 el piano. Esta
pérdida fue compensada con un piano de pared. El
presupuesto del 2007 permitié adquirir un piano
nuevo, que finalmente se convirtié en dos: un
piano silent instalado en la sala de reserva para los
usuarios que lo requieran y un Pleyel gran cola que
pertenecié a Granados, regalo del Sr. Pleyel, que
continuaba en la Casa Bartomeu, antigua sede del
CDMGC, y que podia acabar deteriorandose. jQué
mejor que volver a reencontrarse con los papeles
y partituras de su propietario!

Una practica que se ha acentuado en la BC es la
de ofrecer un concierto de presentaciéon de fon-
dos musicales donados a la biblioteca. Algunos de
los realizados han sido los de Josep Soler, Enric
Granados, Xavier Benguerel, Jordi Cervelld, Isidre
Corderas, Rafael Martinez Valls o Enric Morera.
La Direccién de la BC ha apoyado y promovido
la musica en la biblioteca en todos los aspectos, y
los conciertos han sido una de sus apuestas mas
atrevidas. El centenario de la biblioteca se celebr6
con un concierto en los jardines que marco el
punto de partida de una serie de colaboraciones
con festivales y ciclos musicales como los de Mu-
sica als Palaus, el Concurs internacional de Maria
Canals o el Primer Festival de Musica Josep Soler.

Las partituras traspasan los muros del siglo XV de
la BC. Nos encontramos en la era de la digitaliza-
cion. Los fondos, y en especial los que pertenecen



al conjunto patrimonial, deben ser accesibles y vi-
sibles. Los microfilmes y las fotografias han dado
paso a la digitalizacién completa de documentos,
musicales en nuestro caso. Los manuscritos tienen
que ser catalogados en linea, previamente a su
digitalizacién, de donde se extrae la informacién
para los metadatos. Esta es la razén por la cual, de
momento, no todos los manuscritos musicales que
se han digitalizado son accesibles a través de inter-
net. Algunos ejemplos serian el fondo de musica
manuscrita del archivo parroquial de Santa Maria
de Verdq, ya digitalizado y que sera catalogado
después del fondo de la Catedral de Barcelona,
y las partituras manuscritas de Albéniz. Se van
intercalando digitalizaciones de tesoros musica-
les de la BC —como el Cangoner de Barcelona (M
454)— con desideratas de usuarios, peticiones para
exposiciones y algunos documentos que deben ser
encuadernados o restaurados y que precisan ser
digitalizados antes de ser enviados al taller corres-
pondiente. Mencion aparte merece la digitaliza-
cion de tres manuscritos (Cantoral de Sant Jeroni
(M 251), fragmentos de Ars Nova de Santa Maria
del Mar (M 853) y Missa de Barcelona (M 971)) para
la base de datos internacional del Digital Image
Archive of Medieval Music (DIAMM), dentro del
proyecto I+D «El canto llano en la época de la
polifonia», coordinado y financiado por la Uni-
versidad Complutense de Madrid.

Han sido cinco afios de colaboraciones y proyec-
tos. Joana inici6 la participaciéon de la BC en el
proyecto de descripcion del fondo de la Catedral
de Barcelona, mencionado anteriormente y lle-
vado a cabo por los equipos de investigadores
de la Universitat Autonoma de Barcelona (UAB)
y la Instituci6é Mila i Fontanals del CSIC. A este
proyecto le sucedi6 el actual, la recopilacién del
epistolario del musicélogo Felip Pedrell, llevado
a cabo por las mismas instituciones. A partir de
un curso sobre fuentes litargicas musicales, orga-
nizado por la Unitat Bibliografica y en concreto
la Seccié de Misica, se firmo6 un convenio con la
UAB para la descripcion de las fuentes litargicas
musicales hasta el Concilio de Trento conservadas
en la BC. Con la misma universidad, este ano se ha
firmado otro convenio para el proyecto de identifi-
cacion y descripcion de un fondo de manuscritos
musicales pendiente de procesar, dentro del cual se
identifico, entre otros manuscritos de gran interés,
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la version manuscrita del Cosi fan tutte de Mozart
que probablemente se utiliz6 en la representacion
en Barcelona de 1796. Con la ESMUC también se
ha formalizado un convenio de colaboracién este
mismo afio que normalizard los posibles practicums
que ya se estan llevando a cabo, y permitira dar
a conocer el patrimonio que custodiamos, con
repertorio nuevo para los futuros intérpretes, asi
como optimizar recursos en ambas instituciones.

De un modo u otro, las visitas concertadas y las
clases prdcticas se han ido sucediendo en la BC
desde siempre. Convenios, proyectos y colabora-
ciones han acentuado su presencia en la Secci6 de
Mdsica. Asi, en estos Gltimos afios tenemos una
media de 5-6 clases en pequefio formato (3-10
alumnos o especialistas) y unas 4-5 mas en mayor
formato (12-25 personas). Estas tultimas incluyen
visitas colectivas generales solicitadas por entida-
des y asociaciones diversas. No se contabilizan
aqui las multiples atenciones a music6logos, a mu-
sicos y sus familiares y a profesionales de la musica
en general. Mencién especial merece el Barcelona
Festival Song que tiene una cita anual en la BC.
Es una excelente ocasién para difundir y divulgar
el fondo y la persona de la soprano Conxita Badia
entre intérpretes americanos e hispanoamericanos.

También se han llevado a cabo colaboraciones
puntuales con el Museu de la Musica de Barce-
lona (facilitando informacién y documentos para
sus exposiciones, participando en la coedicién
anteriormente citada) el Servei de Biblioteques
de la Generalitat de Catalunya (ediciéon de una
bibliografia musical para bibliotecas publicas,
conjuntamente con la Fonoteca de la BC), la
AEDOM (anuncio en el Boletin DM, afio 12 del
2008, secretaria del curso de encabezamientos de
materias impartido por José Luis Maire en octubre
de 2009) y la comisién asesora del Centre Robert
Gerhard, centro de promocion y difusion del patri-
monio musical catalan; también se han realizado
contribuciones a la Revista Musical Catalana, n°
281 de marzo de 2008 (articulo con motivo del 90
aniversario de la seccion), al Butlleti de la Societat
Catalana de Musicologia (articulo sobre el fondo
Joaquim Cassado), y al Newsletter de la seccion
Rare Books and Manuscripts de la IFLA de enero
de 2010 (novedades de la seccién, conjuntamente
con toda la Unitat Bibliografica).
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Es evidente que todo este volumen de trabajo ha
contado con la colaboracién y participaciéon de
los diferentes servicios, unidades y secciones de
la BC, en especial: Unitat Bibliografica (una de
las cuatro unidades de la biblioteca, de la cual
forma parte la Secci6 de Mdsica), Seccié de Ma-
nuscrits (englobada también dentro de la Unitat
Bibliografica), Fonoteca, Servei de Difusio, Area de
Digitalitzacid, Servei d’Adquisicions, y talleres de
encuadernacion y restauracion. Pero sobre todo
hay una constante labor y dedicacién de los inte-
grantes de la Seccién de Musica.

Los archivos y colecciones
Montserrat Molina Egea

Elaborar un estado de la cuestiéon sobre los archi-
vos de la Seccién de Musica no es tarea facil. Lo
cierto es que en los ultimos cinco afios se ha pro-
ducido un aumento considerable debido a diversos
hechos cruciales: la incorporacién del Centre de
Documentacié Musical de la Generalitat de Ca-
talunya, institucién que ocupaba la antigua Casa
Bartomeu, y que fue absorbida por la Biblioteca
de Catalunya en 2005; una politica de adquisi-
ciones que, especialmente desde la Direccion, ha
promovido contactos con particulares, asi como
la compra a librerias anticuarias; y una mayor ac-
cesibilidad de los fondos inventariados en linea.
De manera que a dia de hoy se puede hablar de
la disponibilidad de aproximadamente noventa
archivos y colecciones.

Hay que destacar que algunas de las adquisiciones
han venido a completar antiguos fondos. La asimi-
lacién de los archivos del Centre ha enriquecido
los ya existentes de Jaume Bachs, Josep Maria
Lamarfia y Claudi Martinez Imbert, entre otros.
En este sentido también se deben tener en cuenta
las aportaciones de las propias familias, que de
manera periddica han hecho nuevas entregas de
material, como son los casos de Manuel Blanca-
fort, Josep Marti i Cristia, Frederic Mompou, Josep
Maria Ruera y Emili Salut. También otros archivos,
entre los que se cuentan Joan Gisbert y las nuevas
entregas Joaquim Homs, han permitido reunir
una valiosa documentacion relacionada con otros
fondos —por ejemplo, Felip Pedrell— o con figuras
relevantes —entre ellas Manuel de Falla, Robert
Gerhard y los Nin, padre e hijo—.

También debe mencionarse un fenémeno iniciado
en la década de los sesenta por el compositor Jo-
sep Soler y que en estos altimos afios se ha visto
potenciado: las donaciones en vida. Esta opcién,
alentada desde la propia biblioteca, permite un
tratamiento de la documentacién mas completo.
Por una parte, facilita el acceso de los investiga-
dores y musicos a un material que de otra manera
tardaria afios o décadas en ser consultable. Pero
por otra, y aqui radica la mayor ventaja de este
tipo de donaciones, el personal encargado de la
descripcién cuenta con la presencia y asesora-
miento del propio musico. Un didlogo a tres ban-
das, técnico-documento-compositor, que permite
solventar y aclarar cuestiones que quedarian sin
resolver o mal resueltas. Una iniciativa a la que se
han unido en los Gltimos afios los compositores
Xavier Benguerel, Jordi Cervell6 e Isidre Corderas,
asi como a un nivel un tanto diferente los archivos
Frederic Mompou y Miquel Querol, donaciones
de sus respectivas viudas Carmen Bravo y Alicia
Muiiiz, que han supervisado de cerca buena parte
de las cuestiones relativas a su procesamiento.

En la actualidad el tiempo entre la llegada de un
nuevo fondo y la posibilidad de consultarlo en la
Sala de Reserva se ha reducido de forma conside-
rable. Esto ha sido posible gracias a un incremento
de los recursos dedicados a la seccién, que a la
vez se ha traducido en una mayor rapidez en la
descripcién y acondicionamiento de la documen-
tacion. Si bien es cierto que todavia queda mucho
trabajo por hacer y que algunos archivos, adquiri-
dos en décadas anteriores, todavia estan pendien-
tes de ser procesados, es también innegable que se
ha realizado una gran labor al inventariar y poner
otros fondos al alcance del pablico investigador. Es
bueno destacar especialmente el de Joaquim Pena
por la informacién que aporta sobre la Associacié
Wagneriana de Barcelona, el Gran Teatre del Li-
ceu, la Orquestra Pau Casals o la figura de Richard
Wagner. No en vano su riqueza documental ofrece
oportunidades a todo tipo de estudios.

Los fondos Teresa Borras y Montserrat Campmany
vienen a sumarse a la veintena de archivos dispo-
nibles en la seccién y que incluye a compositoras
e intérpretes como Maria Teresa Pelegri, Conxita
Badia, Pura Gémez, Anna Ricci y Blanca Selva.
Son una pequefia muestra del volumen total
de archivos y el reflejo de una realidad social e



histérica extensiva al ambito de la musica pro-
fesional. Por otra parte, seria erréneo caer en la
trampa de pensar exclusivamente en términos de
archivos personales. El fondo Elvira Farreras aporta
una valiosa informacién sobre la organizacion
del Concurs Internacional d’Execucié Musical
Maria Canals. La biblioteca también dispone de
otras tipologias, siendo de obligada mencion las
aportaciones realizadas por diversas personas, an-
tiguos miembros de emblematicas entidades del
folclore y del &mbito asociativo musical catalan. El
esfuerzo de reagrupacion documental, en los casos
del Esbart Verdaguer y el Club de Fatbol Junior, es
encomiable y permite una aproximacién a innu-
merables detalles sobre su organizacion interna y
las actividades desarrolladas.

Otros archivos, como Joan Altisent, Joan Balcells,
Joan Comellas, Robert Goberna, Rafael Martinez
Valls, Enric Morera, Antoni Planas o Ramon Se-
rrat i Fajula, donde predominan las partituras
manuscritas o impresas, permiten recuperar o
redescubrir piezas de musica catalana, algunas de
las cuales no se encuentran con frecuencia en las
programaciones concertisticas. Ademas facilitan
el acceso a géneros mds propios de otros espacios
geograficos, siendo la extensa colecciéon de tango
Francesc Arellano un claro ejemplo. Pero la aproxi-
macion al artista, no solo al musico sino también
a la persona, se realiza desde la documentaciéon
personal y profesional. Este material, que comenz6
a valorarse en el ambito académico a mediados del
siglo XX, incluye documentos de caracter civil y
privado, correspondencia, fotografias, programas
de mano, publicaciones periddicas y recortes de
prensa, asi como todo tipo de materiales rela-
cionados con homenajes y obra de creaciéon. Los
fondos Joan Manén o Antoni Sala son un buen
exponente en este sentido, como también lo son
Joan Borras de Palau o Xavier Cugat, en los que re-
sulta de especial relevancia el material grafico. En
referencia a los epistolarios vale la pena mencionar
a Joan Llongueras, Manuel Valls e Higini Angleés,
conservador del entonces conocido Departamento
de Msica de la BC, asi como las correspondencias
familiares de Enric Granados y de Eduard Toldra.

Después de todo lo sefialado, es evidente que la
labor ha sido imparable en los altimos tiempos,
también en lo que respecta a la colaboracién con
otras secciones de la biblioteca, entre ellas la Sec-
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ci6 de Manuscrits, Fonoteca y Unitat Grafica. En
este sentido el procesamiento documental, dada
la amplia variedad tipoldgica, se ha visto influen-
ciada positivamente. Dos buenos ejemplos son los
archivos Concepci6 Anglada y Francesc Musolas.

La experiencia acumulada por la Seccié de Ma-
sica ha permitido marcar unas pautas, gracias
a las cuales se ha establecido toda una serie de
herramientas de trabajo: un cuadro de clasifica-
cion, consensuado con la mencionada Secci6 de
Manuscrits, y ayudas de btusqueda para cada uno
de los archivos, cuyo modelo ha sido elaborado
por los técnicos y bibliotecarios de la seccion desde
la que escribo, con el asesoramiento del Servei de
Normalitzacié Bibliografica de la BC. Unas he-
rramientas que se ven ampliadas mas adelante,
pues la intencién en este apartado es ofrecer una
simple pincelada que sirva de inspiraciéon a nuevas
investigaciones musicologicas.

Descripcion y catalogacion de los fondos
y colecciones

Teresa Fonts y Nria Portell

El tratamiento de los fondos de la Secci6é de Musica
de la BC se ha ido modificando a lo largo de sus
noventa afios de historia, paralelamente a la evo-
luciéon de la ciencia de la biblioteconomia. Desde
sus inicios hasta la actualidad la metodologia que
se ha utilizado se ha ido transformando segin
los criterios que los técnicos de la seccion consi-
deraban oportunos de acuerdo con la normativa
vigente. De esta manera se ha optado por dife-
rentes tratamientos descriptivos dependiendo, por
ejemplo, de si los fondos contenian solo partituras
manuscritas o bien también partituras impresas o
documentacion personal, como correspondencia,
programas de concierto, prensa, escritos, fotogra-
fias, etc. Por otro lado, la descripcién bibliografica
del conjunto de la documentacién también ha
variado segiin ha ido evolucionando su normativa.

Por citar algunos ejemplos, ha habido fondos en
que las partituras y la documentacién personal
se han inventariado, mientras que las partituras
impresas se han catalogado en el catdlogo general
de la BC; serian los casos de Isaac Albéniz, Josep M.
Roma o Conxita Badia. Por otro lado, hay fondos
en que toda la documentacion se ha inventariado
sin catalogar ningtin documento en el catalogo
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general; serian los casos de Joaquim Cassad6, San-
cho Marraco o Josep M. Ruera; de la obra de este
altimo, la BC edito6 el catdlogo. En los inventarios,
la documentacién se organizaba segin un cuadro
de clasificacion acordado por la Secci6é de Musica
y la Seccié de Manuscrits.

En lo que se refiere a la descripcién bibliografica
del documento, esta ha sido mas o menos exhaus-
tiva de acuerdo con el criterio de los responsables
del procesamiento de los fondos y de la incorpora-
cién progresiva de las novedades de la normativa.
Por lo que toca a los inventarios, si en sus inicios
solo se hacia una simple mencién autor/titulo de
la partitura manuscrita y en la partitura impresa
se anadia el lugar, editor y fecha de publicacién,
lentamente se han ido aplicando las normas hasta
llegar a la adopcidn, con ciertas variantes, de la
Descripcio bibliografica normalitzada internacional
per a miisica impresa ISBD (International Standard
Bibliographic Description) (PM) y de las AACR2
(Anglo-American Cataloguing Rules) (Part II)
(ed. 2008). En referencia a la descripcion de la
documentacion personal, a pesar de no utilizar
una normativa establecida, también se han ido
ampliando los campos descriptivos segan lo acor-
dado entre los diferentes departamentos de la BC.

En la actualidad, el procesamiento de fondos ha
quedado mejorado gracias tanto a la aportacion
de nuevas herramientas de trabajo como también
al incremento del personal dedicado a su trata-
miento. Ello ha permitido hacer unas descripcio-
nes mas esmeradas y ponerlas a disposiciéon del
usuario de forma mas asequible y comprensible
con la catalogaciéon en linea. Hoy, por norma
general, de los fondos se inventarian las parti-
turas manuscritas y la documentacién personal,
mientras que se catalogan las partituras impresas,
las monografias, las grabaciones sonoras y las pu-
blicaciones periddicas. Los inventarios se dividen
en dos bloques, Miisica y Documentacion (personal),
cada uno de los cuales tiene su propio cuadro de
clasificacion, con lo cual queda mas limitada la ti-
pologia de los documentos y ayuda a su busqueda.

La catalogacion de los documentos individua-
les se realiza segun la adaptaciéon que ha hecho
la Biblioteca de Catalunya de las normas inter-
nacionales catalogréficas: las ISBD para la des-
cripcion, las AACR2 (Part II) (ed. 2008) para los
encabezamientos de autor y titulo y LEMAC (Llista

d’encapgalaments de materies en catala) para los in-
dices de materias. Cada tipo de documento (discos,
monografias, publicaciones periddicas, partituras
impresas) tiene unas normas de descripcion es-
pecificas: ISBD (M) para las monografias, ISBD
(PM) para las partituras impresas, ISBD (S) para
las publicaciones periddicas y las ISBD (NBM) para
las grabaciones sonoras. A cada uno de los docu-
mentos catalogados individualmente que forman
parte de un fondo determinado se le aflade una
etiqueta de encabezamiento 710, que sirve para
recuperar todos los documentos catalogados de
este fondo. Sirvan como ejemplo los fondos Isaac
Albéniz, Josep Soler o Joaquim Maria Nin-Culmell.
El registro bibliografico se incorpora tanto al caté-
logo de la Biblioteca como al Cataleg Col-lectiu de
les Universitats de Catalunya (CCUC).

Tras la realizacion del inventario del fondo y la
catalogacion de los documentos individuales, se
elabora su ficha de presentacion, «Ayuda de bus-
queda» (Ajuda de cerca), a partir de las normas de
descripcion Describing archives: a content standard
(DACS) y la Norma de Descripcié Arxivistica de Ca-
talunya (NODAC). La Ayuda identifica el fondo y
aporta informacién, entre otros elementos, sobre
su contexto, contenido, estructura, condiciones
de acceso y sobre la documentacién relacionada
que hay en la misma institucién. La Ayuda de
btisqueda es accesible desde el catalogo.

En el catalogo en linea, la Ayuda de basqueda se
asocia al Registro bibliogréfico. Esta practica se ha
generalizado a partir de 2008, cuando se pasé del
formato de catalogacion CATMARC al MARC21,
que facilita la catalogacion de fondos personales.
En el registro bibliografico de fondo se cataloga el
conjunto, es decir, la recopilacion de los distintos
tipos de material de un fondo: partituras manus-
critas, fotografias, programas de mano, recortes de
prensa... En el caso de que una parte de este fondo
tenga una especial importancia, cabe la posibilidad
de hacer un registro para esa parte. Este tipo de
registro contiene unas notas especiales que ayudan
a comprender el contenido del fondo, las cuales
tienen, a su vez, su correspondencia con campos
de la Ayuda de busqueda.

Estas notas corresponden a etiquetas MARC21; de
entre ellas, las mas utilizadas son la etiqueta 520
de resumen del contenido, la 541 de como se ha
adquirido este fondo, la 545 sobre la biografia de



la persona o institucién que ha creado el fondo,
la 555 de la existencia de ayudas de busqueda o
inventario, y la 561 sobre la historia de la propie-
dad y la custodia del material. Sin embargo, no
se dispone de la etiqueta 260 de pie de imprenta,
ya que es un material que no ha sido publicado.
También hay una etiqueta, la 856, para introducir
la direccién web del enlace de la Ayuda de bus-
queda y el Inventario. Si hacemos un registro de
una parte del fondo utilizaremos la etiqueta 773
para indicar que forma parte de un fondo concreto
y la etiqueta 774 que nos relaciona el registro de
fondo con el registro de la parte.

Una vez afiadidos estos enlaces, el registro per-
mite dejar constancia en el catalogo en linea de
la existencia de los fondos y de sus caracteristicas,
al tiempo que retine y recupera el conjunto de la
documentacién en una misma consulta.

Los manuscritos musicales
Sira Busquets i Lled

Hasta hace muy poco, la masica manuscrita de la
Secci6 de Mdsica se encontraba descrita en catalo-
gos impresos e inventarios manuales por Pedrell,
Angles y Crespi.! El primero de ellos contiene
fundamentalmente la coleccién fundacional de la
Secci6 de Msica: el fondo Joan Carreras i Dagas.

Asimismo, Joana Crespi elabor6 un inventario to-
pografico de la seccién mediante un procesador de
textos, a partir del libro de registro de la seccion,
en donde destaca la presencia de muasica manus-
crita. Cabe decir que la signatura topografica de
todo documento incluido en la que denominamos
Reserva de Mdsica no distingue lo impreso de lo
manuscrito: simplemente consiste en «<M ntimero
currens»; es ahora cuando se esta considerando ha-
cer una distincién para separar de manera practica
su ubicacién.

Por otra parte cabe advertir que no todos los ma-
nuscritos musicales se encuentran en la Secci6 de
Msica. La BC se cre6 en el 1907 y por aquel en-
tonces no todas las secciones y unidades actuales
existian. Musica se fundé a instancias de Pedrell
diez afos después, en 1917. Por esta razén existen
manuscritos musicales pertenecientes a la Seccié
de Manuscrits y que llevan la signatura «Ms. na-
mero currens».
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Con la adopcién del formato MARC 21 en el 2008,
que facilita la catalogacion de manuscritos, la Sec-
ci6 de Masica comenz6 la catalogacién de musica
manuscrita en el catdlogo general de la BC. Para
la catalogacién de los manuscritos musicales uti-
lizamos las AACR2, basicamente la segunda parte
para los puntos de acceso como sucede en musica
impresa, y los capitulos 4 y 5 de la primera parte
para la descripcioén bibliografica a diferencia de
la musica impresa que utiliza para ello la ISBD.
También utilizamos Types of compositions for use in
music uniform titles : a manual for use with AACR2
Chapter 25. 2™, Updated ed., June 1997, rev. 2002.2

Otros instrumentos normativos de referencia
utilizados serian MARC 21 Concise Format for Bi-
bliographic Data (en cataldn en la web de la BC?),
MARC 21 Format for Bibliographic Data Bibliographic
(disponible en la web de la Library of Congress?),
asi como Orbis Cataloging Manual: Manuscript
Music’ (Yale University) y Guida a una descrizione
catalografica uniforme dei manoscritti musicali a cura
di M. Gentili Tedeschi® (ICCU). Esta tltima con-
tiene apéndices que tratan diversas casuisticas y
elementos: catalogacion de manuscritos litargicos
medievales; polifénicos; con tablatura; de teoria
musical; orden de la misa; transcripcion del texto
original y bibliografia. También son de referencia
las Normas internacionales para la catalogacion de
fuentes musicales historicas. Serie A/Il, Manuscritos
musicales, 1600-1850.7

RISM-OPACS® de libre acceso por internet es impor-
tantisimo porque reine los manuscritos musicales
de la mayoria de bibliotecas. Es decir un manus-
crito de la BC descrito individualmente en el cata-
logo de la BC puede estar descrito individualmente
y a la vez formando parte de una coleccién en
RISM-OPAC. En ambos registros aparece un enlace
hacia la BC. Realmente es muy préctico y eficaz.

Por poner un ejemplo me referiré al fondo musi-
cal de la Catedral de Barcelona (en proceso). De
hecho son los primeros manuscritos musicales de
la seccién que se han empezado a describir en el
catélogo de la BC. Josep Pavia realiz6 un catalogo
de manuscritos de Francesc Valls® que fueron in-
cluidos en RISM; y otros manuscritos del fondo
entraron posteriormente en RISM merced al pro-
yecto de investigacion y recuperacion de la musica
de la Catedral en cooperacion entre CSIC, UAB y
BC. El primer resultado del proyecto ha sido una
edicion'’ y un concierto.!' Siempre es gratificante
escuchar la musica que uno ha descrito.
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La BC también apost6 por la digitalizacién de sus
tesoros, entre ellos manuscritos musicales. En el
registro bibliografico del manuscrito, en el cata-
logo de la BC, se afiade un enlace que permite
la consulta en linea del documento digitalizado.
Las digitalizaciones estdn en la Memoria Digital
de Catalunya' (MDC). Se trata de un repositorio
cooperativo, de libre acceso, desde donde se pue-
den consultar colecciones digitalizadas de revistas
catalanas antiguas, fotografias, mapas, carteles,
ex-libris, etc. de instituciones diversas. Para ver
la musica notada de la BC digitalizada desde la
MDC se puede seleccionar en la cerca avangada la
coleccion «Partitures (Biblioteca de Catalunya)».
Citaremos algunos de los ejemplos manuscritos
mas destacables: Canconer de Barcelona (M 454); un
Processional-troper-proser del siglo XV, que incluye
la «Epistola farcida del martiri de Sant Esteve» en
lengua vernacula (M 911); la obra titulada Manifes-
tacion de relevantes aplausos de la musica, que reune
danzas, marchas y variaciones del siglo XVIII, in-
cluyendo una sardana (M 1452); el villancico a 17
de Francisco Valls Invencibles campeones, dedicado
a Santo Tomas de Aquino (M 1469/7) y por altimo
la coleccion de Juan Colbran Seis contradanzas, d
toda orquesta : dedicadas d la Excma. Sra. Duquesa,
Condesa de Benavente y Pefiafiel & Cca. (M 1453).

«Sometimes there was a good reason to break the
rules. Even in the library».!®

La musica impresa
Maria Sadurni

La musica impresa llega a la BC por diversas vias:
Depésito Legal (DL), donaciones, compras y adqui-
siciones, de los que destacarian fondos personales,
novedades, y las publicaciones de la Secci6 de Mu-
sica. Nos centraremos inicamente en los fondos
retrospectivos y en el DL de la musica impresa, ya
que lo demaés se trata en otros apartados de este
articulo.

Como consideraciones basicas sobre la cataloga-
cion de la musica impresa, hay que tener en cuenta
que por norma general, en la BC, toda edicion de
musica posterior a 1820 se cataloga como docu-
mento moderno. La documentacién anterior a esta
fecha se considera pues documento antiguo, con
las peculiaridades propias que ello conlleva, y es

accesible desde el Cataleg Col-lectiu del Patrimoni
Bibliografic (CCPB). Los registros catalograficos de
la BC son también consultables desde el CCUC.

Como ya se ha indicado anteriormente, para la
descripcion se siguen las ISBD (PM) y para los
encabezamientos las AACR2 (Part II) (ed. 2008).
Por lo que respecta a los encabezamientos de au-
toridad, las fuentes que se consideran normativas
son el catdlogo de autoridades de la Biblioteca Na-
cional de Espafia (BNE) para autores espafioles, y
el de la Library of Congress (LC/NAF) para autores
extranjeros. Para los nombres y titulos de &mbito
catalan, se estd llevando a cabo un proyecto de ca-
talogacion cooperativo llamado CANTIC (Cataleg
d’autoritats de noms i titols de Catalunya). Este
proyecto se realiza en el CCUC, estd liderado por
la BC, y tiene como objetivo la normalizacion de
los puntos de acceso de los diversos catdlogos, al
tiempo que pretende convertirse en fuente princi-
pal de referencia para establecer los encabezamien-
tos pertenecientes al dmbito catalan.

Debido a circunstancias histoéricas, la BC tiene
fondos que han quedado pendientes de ser proce-
sados, a los que se les aplica el nombre genérico de
fondos retrospectivos. El material que procede de
estos fondos se va catalogando progresivamente.

En su momento se dio prioridad al proceso de las
ediciones catalanas en particular, y a las espafio-
las en general. Por una cuestién de recursos, asi
como por falta de espacio, las ediciones extranje-
ras se trasladaron temporalmente a un depésito
externo a la BC. Este afio se ha podido iniciar la
catalogacion de estas ediciones, empezando por
las francesas.

Por lo tanto, dada la naturaleza de este fondo, la
tipologia de las partituras que lo conforman es
muy variada. En su mayoria se trata de ediciones
musicales del siglo XIX y principios del XX que
corresponden a partituras de piano y de canto
y piano, por ser el repertorio en auge en aquella
época. Sin embargo, también se han localizado
ediciones de muasica de cdmara del XVIII.

El fondo de Deposito Legal de la musica impresa
en Catalunya empieza a llegar a la Secci6 de Mu-
sica en septiembre de 1988, en buena parte a raiz
de las gestiones de Joana Crespi. Hasta entonces
habia sido almacenado en unos locales del Servicio



de Bibliotecas y del Patrimonio Bibliografico de la
Generalitat de Catalunya. A partir de 1991 em-
pieza a normalizarse el proceso, tanto en los envios
—recepcion del material cada mes y dentro del
afio corriente— como en su tratamiento —coincide
con la informatizacién del catalogo de la Biblio-
teca de Catalunya—. A principios de 1991 se
puede consultar la edicién de musica impresa
en Catalunya a través del catdlogo en linea de la
Biblioteca. Hasta 2006 todo el proceso se realizaba
dentro de la misma Seccié de Musica: se registraba,
etiquetaba, sellaba, catalogaba, clasificaba y alma-
cenaba. Actualmente se lleva a cabo la cataloga-
cién y el resto del proceso tiene lugar en otros
departamentos de la BC.

En los altimos cinco afos, a causa de diversas cir-
cunstancias, no se ha podido procesar el Depdsito
Legal de forma sistematica como se habia hecho
anteriormente. En la actualidad la seccién estd in-
virtiendo recursos para reconducir esta situacion.

Respecto al tipo de documentos que llegan por
esta via, unos cuatrocientos al afio, corresponden
principalmente a partituras y partes de autores
contemporaneos para formaciones clasicas, reedi-
ciones, y en menor cantidad, métodos de lenguaje
musical y partituras guién de musica popular. En
ocasiones, las partes no han llegado a la seccion,
principalmente por dos motivos: por ser conside-
radas material menor desde la oficina de DL —ya
sea por su formato, o por haber llegado separadas
de la correspondiente partitura—, o por decision
del impresor.

En principio, el DL deberia garantizar la recopila-
cion del patrimonio musical catalan, pero hay que
tener en cuenta algunas excepciones, por ejemplo
el caso de algun intérprete catalan que edita sus
obras fuera de Catalunya, y por lo tanto, es preciso
adquirir dichas obras por otros medios. Asimismo,
ocurre también al contrario: editoriales francesas
que habian trabajado con imprentas catalanas,
por lo que estas ediciones se incluyen en el DL de
nuestro pais y no en el de Francia.

Se prioriza la catalogacién de aquellas publicacio-
nes que son de especial interés para los usuarios
y profesionales, concretamente desideratas, obras
de referencia especializadas y publicaciones de la
Secci6é de Mdsica.

ARGUMENTOS

Una casuistica compleja en el ambito de la masica
impresa es la gestion de los duplicados. Si bien
ante la duplicidad de ejemplares, la practica ha-
bitual es desestimar algunos y ofrecerlos a otras
instituciones o proceder al intercambio, en el caso
de la musica impresa no debe aplicarse sistemati-
camente. Por ejemplo, los fondos de intérpretes
contienen numerosas partituras con dinamicas y
anotaciones manuscritas que personalizan el ejem-
plar, aportando datos de interés para musicologos
e investigadores en general, por lo que no pueden
considerarse duplicados.

La catalogacion retrospectiva
Ferran Julve

Aunque la disciplina de la catalogacién tiende a
estandarizar cualquier formato de presentacion del
documento con la intencién de unificar criterios
de interpretacion y descripcion, la realidad se im-
pone y nos obliga a ver las necesidades propias
de cada uno de estos formatos de forma inde-
pendiente. Esta heterogeneidad documental ha
generado una serie de normativas especificas para
interpretar y describir estas peculiaridades con la
maxima fidelidad y rigor posible, y gracias a ello,
los profesionales de la catalogacién tenemos las
herramientas necesarias para atender y solucionar
distintas casuisticas.

La variedad de tipologias documentales nos hace
prever que también el perfil profesional necesario
para describirlos ha de ser igualmente variado y
necesariamente adaptado a cada uno de ellos. Por
ello, formatos tan especificos como la masica im-
presa (y mas aun la manuscrita) requiere de unos
conocimientos paralelos a los de catalogacion que
permitan un correcto tratamiento del documento
que se manipula. En el caso particular de la ca-
talogacion de la musica impresa y manuscrita,
la capacidad para diferenciar musica original de
arreglos, o nociones sobre repartos instrumentales,
interpretacién de tonalidades, formas musicales,
y un largo etc., se hacen indispensables. A partir
de esta distincién, entendemos que el trabajo que
conlleva la catalogaciéon de materiales especifi-
cos (musica impresa y manuscrita, manuscritos,
monografias anticuaria, etc.) necesita recursos
también especificos.
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La catalogacién de fondos retrospectivos supone
entender y asumir la historia de la catalogacion
de la seccién a lo largo de los afios, que lleva a
menudo a revisar, replantear o readaptar las pautas
existentes, lo que da como fruto un trabajo cons-
tante de adaptacién derivado de la especificidad y
gran heterogeneidad de los documentos y casuis-
ticas que cada dia encontramos. Tanto es asi que la
formacion especifica para este lugar de trabajo es
solo el punto de partida, ya que la profesionalidad
se adquiere cuando te enfrentas al documento, por
lo que el aprendizaje es continuo.

Si atendemos a las particularidades de la cataloga-
cién de fondos retrospectivos, la experiencia nos
lleva a una organizacion previa del trabajo de ca-
talogacion en funcién de colecciones o editoriales.
Este hecho, y la continua introduccién de nuevos
documentos al catédlogo, nos ofrece un fondo
documental mucho més nutrido, por lo que las
posibilidades de encontrar documentos similares,
copias idénticas, copias parciales, reimpresiones,
etc., aumentan continuamente. A veces se hace
necesario examinar y contrastar fisicamente los
diferentes ejemplares para poder determinar si
nos encontramos delante de una misma obra y
edicién. El hecho de realizar una catalogacion a
nivel minimo no excluye una catalogacién veraz.

Tareas silenciosas e imprescindibles
Leonardo Vega

La Secci6 de Mdsica es un espacio de trabajo
interno y, por lo tanto, cerrado al publico. Este
hecho no excluye que se atiendan consultas, se
reciban visitas y se realicen clases practicas en las
salas adyacentes, como la sala Felip Pedrell. En
muchos de estos casos se precisan tareas de soporte
que recaen en el subalterno.

Entre las tareas encomendadas cabe destacar el
sellado y etiquetado de partituras, tanto manus-
critas como impresas. Consiste en sellar paginas
concretas, poner un cédigo de barras en el caso
de impresos y colocar una etiqueta identificativa
de la biblioteca con el topografico adjudicado al
documento, entre otros datos. Segin el volumen
y la encuadernacién también se afiade el ex-libris
de la biblioteca. Dentro de los fondos persona-
les también se sella otro tipo de documentos:
correspondencia, programas, fotografias y otra
documentacion diversa.

En las continuas donaciones que llegan a la BC
a menudo hay material destinado a la Secci6 de
Msica. Una vez que se ha valorado el donativo, el
Servei d’Adquisicions coordina la recogida del ma-
terial y solicita personal de apoyo de la unidad o
seccion encargada de la custodia de la donacion.
En algunos casos, segtn la casuistica del material,
la unidad o seccién se encarga del proceso de re-
cogida (embalaje y traslado de material).

Otra tarea es la de buscar el material en proceso,
que se encuentra en la seccién provisionalmente,
para servirlo a investigadores y usuarios de las
salas de consulta. También se reparte y distribuye
el correo de la Secci6 de Musica.

La seccion utiliza diversos contenedores y material
de almacenaje que incluye diferentes tipos de ca-
jas de preservacién y camisas de papel neutro de
distintos formatos. Es necesario llevar el control
de existencias de este material, asi como el de ofi-
cina, para que no falte de nada. La ubicacion de
este material de almacenaje y oficina, asi como la
de los nuevos fondos, puede ser problemética por
falta de espacio. Si no cabe en el sitio adecuado,
debe ser trasladado o puede ser necesario cambiar
otros fondos de lugar, siempre procurando man-
tener el sistema de ordenacion del almacén para
una mejor conservacion y una btusqueda practica
y eficiente. En 2007 la seccién recuperd espacios
de trabajo y almacenamiento porque los fondos de
reserva de musica se trasladaron al depésito gene-
ral. Este hecho permitio reestructurar y reorganizar
los fondos en proceso.

Muchos proyectos; muchas ideas
Seccid de Misica

Solo la falta de recursos puede hacer retroceder el
ritmo de trabajo conseguido estos altimos afios,
centrado principalmente en actualizar y hacer
accesibles todos los fondos de la seccién. Serd
entonces cuando podremos potenciar ain mas su
proyeccién exterior. Nuestra mejor presentacion
es disponer de informacioén fiable y util, visible
y accesible.

Joana, te lo debiamos: aqui va nuestro guifio.
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