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Presentacion

Antonio Alvarez Caiiibano
Director del Centro de Documentacion de Musica y Danza

Tiene el lector ante si los textos que los ponentes del simposio: “La gestion del patrimonio musical. Situa-
cién actual y perspectivas de futuro’, organizado por el Centro de Documentacién de Musica y Danza del
INAEM', han aportado con motivo de su participacion en el mismo. Son veinticinco enfoques diferentes
que enriquecen el eje y denominador comun que nos reline en este evento: la preocupacion por el patri-
monio musical.

Definir qué es, cudl es su alcance, sus soportes y manifestaciones, cudles los problemas de su gestién, su
consideracién legal y académica, el desafio y la ayuda de las nuevas tecnologias, su difusién y el reto que
plantea su preservacion para las nuevas generaciones, son temas que recorren transversalmente la mayoria
de las ponencias que ofrecemos en esta edicién.

El contenido esta dividido en ocho apartados, que se corresponden con las mesas en las que se ha ar-
ticulado el simposio: ‘Bibliotecas patrimoniales; ‘Archivos;, ‘Museos, colecciones y érganos, ‘El papel de la
Universidad; ‘Politicas geoculturales; ‘Recuperacién y difusion; ‘Patrimonio inmaterial’ y ‘La musica como
patrimonio’.

Se ha buscado trazar un panorama lo mas completo posible, desde la singularidad de los documentos
musicales y su integracion en archivos y bibliotecas generales, hasta aspectos que a veces se orillan cuando
se habla de patrimonio musical como es el tratamiento de los instrumentos musicales en grandes museos,
la restauracion de los érganos histéricos, o la preocupacion por la tradicién oral. Todo ello sin olvidar el

1 La comision organizadora, dirigida por quien firma estas lineas, estd formada por Eugenio Gémez del Pulgar, Cristina
Gonzalez Garcia, M2 José Gonzalez Ribot, Pilar Gutiérrez Dorado y Cristina Marcos Patiflo, documentalistas y secretaria
del CDMyD.

0l-6'd - 0ininy ap seandadsiad A [enyde uopenys

(]



Antonio Alvarez Caiibano « Presentacion

importante papel que juega la investigacion a la hora de poner en valor y difundir un valioso legado, con el
que las administraciones y los gestores tienen una responsabilidad ineludible.

Si con estas exposiciones y reflexiones conseguimos dar un paso mas en favor de la consideracion del patri-
monio musical, en sus diferentes manifestaciones, como algo singular, que requiere un tratamiento espe-
cial en el ambito general de la cultura y sus gestores, habremos ganado una batalla a la incuria y el olvido.
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Gestion del Departamento de Musica y Audiovisuales
de la Biblioteca Nacional de Espaiia

José Carlos Gosalvez Lara
Director del Departamento de Musica y Audiovisuales de la Biblioteca Nacional de Espaia

Resumen: Descripcion de los proyectos llevados a cabo por la Biblioteca Nacional en los tltimos afios o
previstos para el futuro en relacidn a su rico patrimonio musical. En dichos proyectos las nuevas tecno-
logias han jugado un papel decisivo con la puesta en marcha de la digitalizacién masiva de sus fondos.
Se describen igualmente las tareas encaminadas a la difusién de los mismos, materializadas en la publi-
cacion de catadlogos y organizacion de exposiciones. Por ultimo, se explica la gestion de los archivos o
colecciones singulares, asi como la participacion de la biblioteca en proyectos de investigaciéon y docen-
tes a través de cursos, seminarios o masters.

Palabras clave: Bibliotecas patrimoniales - Fondos musicales - Patrimonio musical - Conservacién -
Difusién - Digitalizacién - Biblioteca Nacional

En representacién del Departamento de Musica y Audiovisuales de la BNE dedicaré mi intervencion a ha-
blarles de nuestra actividad en estos Ultimos afos y de las expectativas de futuro inmediatas.

Nuestro centro conserva unos fondos de musica impresa y manuscrita Unicos en Espafia, muy conocidos
por investigadores pero muy poco utilizados por los musicos practicos. Ambos grupos profesionales, musi-
cologos e intérpretes, son los usuarios habituales de la Biblioteca, a los que ahora servimos con mayor efi-
cacia gracias al catédlogo en linea, la digitalizacién y el acceso virtual a las colecciones. Debido a su peculiar
lenguaje, la musica notada que se conserva en la Biblioteca (por encima de las 300.000 partituras) siempre
tendrd un publico mucho mas restringido que el de sus fondos sonoros (mas de 500.000 documentos), otra
de las grandes colecciones del Departamento, que a pesar de ser menos conocida es mds accesible y puede
orientarse a otro tipo de usuarios. Nuestras colecciones histdricas de sonido del ultimo tercio del siglo XIX
y primera mitad del XX ofrecen un campo excelente de estudio a musicélogos, sociélogos e historiadores,
pero también multiples opciones de entretenimiento a un publico general que sélo pretenda ocupar su
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ocio. Desde el punto de vista de la difusion, nuestros retos actuales son, por tanto, incrementar conside-
rablemente el uso de las colecciones por parte de los intérpretes y, al mismo tiempo, captar a esos otros
destinatarios potenciales de nuestras grabaciones sonoras.

Todo esto se ha hecho posible por la intensa transformacion que en los ultimos afos ha experimentado la
Biblioteca Nacional de Espafia, incorporada a tecnologias que propician nuevos sistemas de acceso a la in-
formacion y que marcan un uso y una gestion bibliotecaria diferente, mas acorde con los cambios sociales
de nuestra época. Debido a ello, aspectos desatendidos hasta hace muy poco tiempo, como la comunica-
cién, adquieren ahora enorme protagonismo en nuestro trabajo, mientras que otras tareas tradicionalmen-
te mas asociadas a nuestra profesidn (catalogacion, atencion presencial a los investigadores, elaboracion
de obras de referencia) van perdiendo peso paulatinamente. Los bibliotecarios tenemos cada vez menos
contacto directo con los que se benefician de nuestros esfuerzos (sin duda la digitalizacion masiva ha con-
tribuido a ello), pero nos consuela saber que cada vez son mas los que pueden hacerlo.

Siguiendo estas orientaciones, nuestro Departamento de Musica y Audiovisuales tiene la responsabilidad
de desempenar una importante tarea de difusion y, simultaneamente, otra igualmente grande de gestion
de colecciones: debemos tratar unos fondos que se acercan al millén de documentos, salvando todas las
dificultades que puedan imaginarse relacionadas con su almacenamiento, catalogacién, preservacion y
digitalizacién, y teniendo ademas en cuenta el caracter dindmico de la Biblioteca y el hecho de que sus
colecciones se incrementan regularmente con nuevos ingresos de depésito legal' y mediante una politica
muy activa de compra, canje y donacion. La riqueza y variedad de las colecciones de nuestro Departamen-
to son a la vez nuestra alegria, nuestro orgullo y una fuente inagotable de preocupaciones.

1. INICIATIVAS DE CATALOGACION

Cuando llegué a la BNE en abril de 2009 mi primer propésito fue impulsar una revision completa de los
catdlogos histéricos de musica notada y de monografias sobre musica. Me parecié especialmente urgente
incorporar al sistema automatizado todo el fondo anterior al siglo XIX pendiente de control, ya que muchos
investigadores seguian utilizando como Unica fuente bibliografica el viejo catdlogo de Anglés y Subirs,
donde hay lagunas importantes y no aparecen miles de obras incorporadas a la Biblioteca desde la fecha
de su publicacion hace ya mas de sesenta afios?. Aunque algunos de los catalogos impresos posteriores ya
se habian volcado en la base de datos® quedaba todavia un nimero importante de obras sin procesar, que

1 En 2012 ingresaron en nuestro Departamento por esa via alrededor de 21.000 nuevos documentos.
2 Anglés H.y Subird, J. (1946-1951). Catdlogo musical de la Biblioteca Nacional. Barcelona: Instituto Espafiol de Musicologia.

Catdlogo de impresos musicales del siglo XVlll en la Biblioteca Nacional (1989). [Servicio de Partituras, Registros Sonoros y Au-
diovisuales]. Madrid: Direccién General del Libro y Bibliotecas; La musica en el Boletin de la Propiedad Intelectual: 1847-1915
(1997). [Direccion, Nieves Iglesias Martinez]. Madrid: Biblioteca Nacional.



se vio incrementado por las nuevas compras de musica del siglo XVIIl y XIX que hemos efectuado en los
ultimos anos (por ejemplo, el archivo del Colegio de Nifios de Coro de la Catedral de Salamanca o algunos
fondos procedentes de la coleccion de los Duques de Osuna). En 2012 acordamos con el Catalogo Colectivo
del Patrimonio Bibliografico (CCPB), coordinado por el Ministerio de Educacién y Cultura, volcar en su base
de datos todo nuestro catdlogo de musica notada anterior al siglo XX (mds de 30.000 obras); desde enton-
ces constituye el catdlogo base para ese tipo de documento, al que van sumandose las demds colecciones,
y al parecer es también la mayor aportacién de la Biblioteca Nacional de Esparia al CCPB.

Dentro de este plan de control de nuestra coleccién histérica de musica, ha tenido un papel especial la
catalogacion de los grandes cantorales de los siglos XV-XIX, un fondo inexplorado hasta hace muy pocoy
que procede de conventos desamortizados tras el decreto de 1836 y otras incautaciones de bienes ecle-
siasticos del siglo XIX. Los libros permanecian guardados en los depésitos de Alcald de Henares y el Servicio
de Partituras se volcé en el objetivo de su estudio y catalogacidn, cuya primera fase ha supuesto tres afios
de trabajo que culminaron el pasado mes de septiembre con la inauguracion de la actual Exposicion “Can-
torales”, concebida precisamente para dar a conocer este proyecto. La Biblioteca muestra algunos de sus
mejores cédices medievales con musica, y junto a ellos, por primera vez, una seleccién de su rica coleccién
de libros de coro (sobre todo antifonarios y graduales), de los que 87 han sido catalogados con el mayor
nivel de detalle y codificadas sus mas de 9.400 melodias gregorianas por un sistema alfabético, con el fin
de procesarlas informaticamente. En un primer momento, en la primavera de 2011, la Biblioteca impul-
s6 el proyecto a través de un convenio de colaboracidn con la Fundacidn General Universidad de Alcald
de Henares, que facilité la participacion de tres musicélogos, Raul Luis Garcia, Ana Gallego y Jesus Rubio
Garcia-Noblejas, que siempre han estado vinculados al proyecto y que trabajaron bajo la direccion técnica
del Departamento de Musica de la BNE y la asesoria cientifica del catedratico de canto gregoriano Ismael
Fernandez de la Cuesta; a todos ellos quiero expresar aqui nuestro mas sincero agradecimiento. Este pro-
yecto ha sido fruto de un gran esfuerzo colectivo, en el que también es justo agradecer el magnifico trabajo
realizado por otras unidades de la Biblioteca que intervinieron en distintas momentos del proceso, en un
auténtico modelo de trabajo multidisciplinar: el Servicio de Desarrollos Informaticos de BNE, que prepard
una aplicacion especifica de catalogacion para este tipo de documentos, consultable en nuestra Web (en
la que tenemos previsto incorporar futuros desarrollos, como la sonorizacién de melodias), la Biblioteca
Digital Hispanica, que digitaliz6 todos los libros, el Departamento de Preservacién, que los ha restaurado y,
finalmente, también los servicios de exposiciones y publicaciones que han contribuido a mostrar todo ese
trabajo a través de la exposicion actual y su correspondiente catalogo.

Como vemos, la catalogacion del fondo antiguo en general, y de los cantorales en particular, ha avanzado
de forma espectacular en la BNE, pero otros fondos musicales no han tenido tanta suerte. Con una plantilla
escasa de bibliotecarios (problema endémico de la BNE, agravado durante la crisis por la desaparicion de la
oferta de empleo publico), nuestro Departamento, como todos los de la Biblioteca, ha visto en estos afios
una rapida sustitucion del personal bibliotecario fijo por otro eventual, proporcionado por empresas de
servicios. No ha habido otra solucién que encauzar por ese procedimiento de trabajo, basado en la contra-
tacion externa, la mayor parte del proceso técnico del depésito legal y de la catalogacion retrospectiva de
musica, a pesar de que este sistema nos condena inevitablemente a la precariedad, porque hace depender
de circunstancias coyunturales (la fluctuacion presupuestaria o las decisiones politicas) aquellas tareas re-
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gulares, masivas y que, como el proceso técnico de una biblioteca, exigen un continuo mantenimiento. A
modo de ejemplo, el recorte de la inversidn en nuestro Departamento, cuantificable en més de un ochenta
por ciento durante los Ultimos cinco afos (con su equivalente reduccion en el nimero de servicios contra-
tados), hace completamente imposible mantener actualizada la catalogacién del depésito legal y retrasa
inevitablemente la catalogacion de los ultimos fondos pendientes de control.

2. PROYECTOS DE DIGITALIZACION

Otro foco de atencidn prioritario del Departamento en estos Ultimos cinco afos ha sido la digitalizacion
de sus colecciones. Unas 60 revistas y periédicos musicales anteriores a 1920 ya estan disponibles en la
Hemeroteca Digital (HD) dentro de la Web de la Biblioteca desde hace cuatro afos; lamentablemente, al-
gunas revistas muy importantes no pudieron digitalizarse debido al avanzado estado de acidificacién del
papel de nuestros ejemplares, como fue el caso de la Correspondencia musical (1881-1887). Desde mayo de
2010 el Departamento de Musica y Audiovisuales de la BNE estd inmerso en una nueva fase del proceso de
digitalizacién sistematica de sus fondos, dentro del proyecto Biblioteca Digital Hispanica (BDH) financiado
mediante un convenio entre la Biblioteca Nacional de Espafna y la empresa Telefénica*. BDH esté planteada
como aportacion espanola a Europeana y otros proyectos de digitalizacién de la Comunidad Europea, y en
su vertiente musical trabaja con equipos de apoyo que ya han escaneado una seleccién de mas de dos mil
monografias de musica anteriores al siglo XX y alrededor de 22.000 grabaciones sonoras, digitalizadas a
partir de discos de pizarra, cilindros de fondgrafo, hilos magnéticos y discos perforados. En octubre de 2014
habia disponibles en BDH 12.828 de estas grabaciones anteriores a la aparicion del disco microsurco, que
pueden ser escuchadas en “streaming” gracias a un convenio firmado con SGAE. Mayor aun ha sido el vo-
lumen de trabajo en la digitalizacién masiva de partituras anteriores a 1920; en junio de 2011 empezamos
a escanearlas y en octubre de este aflo 2014 hemos alcanzado el objetivo de poner 30.671 partituras de
dominio publico, la mayor parte de la coleccion histérica de la BNE, a disposicion de los usuarios de nuestra
biblioteca virtual.

Durante el ano 2015 tenemos previsto realizar un nuevo proyecto de digitalizacion y sonorizacién de nues-
tra coleccién de cerca de 6.000 rollos de pianola. Para ello utilizaremos una aplicacién informatica que los
descodifica y convierte en sonido las imagenes de las perforaciones, de forma similar a como ya hicimos en
nuestra coleccién de discos perforados del siglo XIX, gracias al soporte técnico de la empresa Tecnilégica.
Con estos proyectos, la musica mecénica ha recibido en estos ultimos afios un fuerte impulso en la BNE, a
lo que se suma la adquisicién de numerosos discos de pizarra y de diversos aparatos reproductores para
soportes codificados y sonido grabado (Ariston, Symphonion, Polyphon, Organette, Seraphone, fonografos

4 Para mayor informacion sobre el proceso pueden consultarse dos articulos: Hernandez Muiiz, C. (2011).“Los registros so-
noros en la Biblioteca Digital Hispanica’, Boletin DM, XV, 58-60, y Delgado Sanchez, M. T. (2012). “Hacia una biblioteca digi-
tal de musica: el caso de la Biblioteca Nacional de Espana’, Boletin DM, XVI, 30-39.



y gramofonos de diferentes modelos, reproductores de hilo magnético, etc.), que ahora exhibimos en unas
vitrinas instaladas en la Sala Barbieri.

3. GESTION DE ARCHIVOS PERSONALES Y DE ENTIDADES

A finales de 2009 la Biblioteca desarrollé una aplicacién especifica para la catalogacion de archivos perso-
nales (de compositores, musicélogos, intérpretes, criticos musicales) y de aquellas otras colecciones ge-
neradas por la actividad de entidades desaparecidas y que en su dia estuvieron dedicadas a la musica:
Seccién Femenina, Editorial Musica Moderna, Editorial lldefonso Alier, Asociacion Wagneriana de Madrid,
etc., de los que nuestro Departamento retine mas de medio centenar. Muchos archivos estan todavia en
proceso de catalogacion y de momento no se muestran en la Web de la Biblioteca, pero ya tenemos 19
disponibles en la aplicacién. Entre ellos, podriamos citar colecciones tan importantes como las de Francisco
Asenjo Barbieri, Tomas Bretén, Joaquin Gaztambide, Ruperto Chapi, Juan Maria Guelbenzu, Julidn Bautista,
Rafael Rodriguez Albert, José Subira, Manuel Manrique de Lara, etc. Son colecciones muy heterogéneas,
en las que con frecuencia se relinen documentos personales, libros, partituras, archivos sonoros, etc., de
tal manera que concebimos la aplicacion con el fin de que pudieran ser procesados cada uno de ellos de
manera especifica, pero que al mismo tiempo pudieran ser consultados de forma conjunta, junto a recursos
complementarios (archivos digitales, enlaces a BDH, enlaces externos, etc.). A través de la base de datos de
archivos personales puede accederse de forma ordenada a los contenidos, agrupados en secciones y se-
ries, y también a una completa informacion relativa a la gestacién del fondo, circunstancias de adquisicion,
etc. Entre los ultimos archivos ingresados en BNE destacan el del musicélogo Antonio Iglesias, parte de
los archivos personales de Joan Manén, John Milanés o José Subird y también el del compositor José Luis
de Del3s. Precisamente coincidiendo con el homenaje a este ultimo, programado el préximo diciembre,
presentaremos en el salén de actos de la Biblioteca la iniciativa que hemos emprendido para promover la
donacidn de colecciones personales de compositores espafoles contemporaneos; con esta finalidad man-
tenemos contactos con autores tan importantes como Luis de Pablo, Félix Ibarrondo, Jesus Villa Rojo, José
Maria Sdnchez Verddy, Joan Guinjoan o la propietaria legal del archivo de Francisco Guerrero. Puesto que la
Biblioteca Nacional de Espaia es ya una importante referencia en archivos de musicos espanoles del siglo
XIX, pretende ahora convertirse también en punto de referencia de la creacién contemporanea espanola.
Para emprender este nuevo plan contamos con la ayuda inestimable del director de orquesta Arturo Tama-
yo, al que agradecemos su excelente labor y que nos haya abierto el camino con sus multiples contactos y
su entusiasmo arrollador.

Una parte importante del trabajo de descripcion y estudio desarrollado en los archivos personales se rea-
liza mediante convenios de colaboracién con universidades, promovidos por el Departamento durante
estos ultimos cinco anos (Universidad Complutense, Universidad Auténoma de Madrid, Universidad Car-
los Ill, Universidad de Granada, UNED, Universidad de Alcald de Henares, Escuela Superior de Musica de
Catalunya, etc.). Bajo la supervision de bibliotecarios del Departamento, 18 alumnos de estos centros han
realizado sus prdcticas durante el pasado curso académico.
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4. INICIATIVAS DE DIFUSION

En estos ultimos afnos, con el apoyo de la Direccién Cultural de BNE, han sido numerosas y muy diversas las
iniciativas de difusién emprendidas por el Departamento. Entre ellas, la programacién regular de visitas de
grupos de conservatorios y universidades, cursos de formacién de usuarios, convocatorias anuales (desde
2011) de jornadas técnicas con motivo el Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual de la UNESCO, exposi-
ciones monograficas sobre musica en las salas de la Biblioteca (Libros de danza cortesana, El Jazz en Espafia,
La zarzuela y la Guerra de la Independencia, Cantorales: libros de musica liturgica en la BNE); también se han
programado cursos monograficos sobre fuentes de la musica espafola del Renacimiento para los alumnos
y profesores de musicologia del Real Conservatorio Superior de Madrid (2010), o de iniciacidon a la musica
para bibliotecarios (2014); se han sucedido las conferencias, conciertos, presentaciones, talleres relaciona-
dos con la musica en el Museo de la Biblioteca (para aprender a bailar contradanzas o sobre el Juego Filar-
mdnico de Haydn). Han sido numerosas las intervenciones de bibliotecarios del Departamentos en cursos,
seminarios, congresos, etc., programados fuera de la Biblioteca y también frecuente nuestra participacion
en articulos de revista y obras colectivas publicadas por otros organismos.

En lo que se refiere a publicaciones propuestas y realizadas en el Departamento, en 2012 aparecié un estu-
dio sobre la coleccion musical del Infante Francisco de Paula Antonio® y acabamos de publicar el catdlogo
de la Exposicion “Cantorales”, que pretende ser algo mas que un catalogo y en el que hemos tratado de
abordar aspectos diversos sobre estos libros y sobre el trabajo que hemos hecho con ellos (su historia,
usos, procedencias, iconografia, preservacion, catalogacion, etc.). Estamos también corrigiendo las ultimas
pruebas antes de hacer publico un catdlogo de musica del periodo 1789-1833 con especial interés histori-
co (textos y partituras de himnos, marchas, canciones politicas, piezas musicales con referencias explicitas
a los acontecimientos historicos de la época, etc.), y también se estd trabajando en lo que serd un futuro
catdlogo analitico del archivo de la editorial Musica Moderna, de la que conservamos en el Departamento
no soélo toda su produccién de mas de 1.700 partituras, sino también una parte importante de su archivo
administrativo, generado desde la fecha de fundacién en 1935 hasta su reciente desaparicion.

5 Lozano Martinez, I. y Soto de Lanuza, J. M. (2012). La coleccién de msica del Infante Don Francisco de Paula Antonio de Bor-
bon. Madrid: BNE. (Colecciones singulares de la Biblioteca Nacional, 10).

6 Biblioteca Nacional de Espafia. (2014). Cantorales: libros de musica litdrgica en la BNE [exposicion del 19 de septiembre de
2014 al 18 de enero de 2015/ Comisario, José Carlos Gosalvez Lara]. [Madrid]: Biblioteca Nacional de Espaia.



simposio

- 7/

oS

usicqd

PM or not PM en la Biblioteca de Catalunya

Rosa M. Montalt Matas
Jefa de la Seccion de Musica. Biblioteca de Catalunya

Resumen: La Biblioteca de Catalunya celebra el centenario de su apertura al publico con una mirada
retrospectiva a sus inicios, una intensa dedicacion a los numerosos ingresos patrimoniales en el presen-
te y multiples proyectos para el futuro. La custodia del patrimonio musical desde la Seccién de Musica
implica la identificaciéon de dicho patrimonio y la adaptacién de su gestién a los sucesivos cambios
sociales y culturales.

Palabras clave: Biblioteca de Catalunya - Secciéon de Musica - Patrimonio musical - Fondos - Archivos
personales - Catalogacién - Digitalizacién - Cooperacion.

1. PREFACIO

Los ultimos veinticinco anos han supuesto un gran esfuerzo y dedicacion a la adquisicion, catalogacion,
conservacién y difusién del patrimonio bibliografico y documental custodiado en la Biblioteca de Catalun-
yay, especialmente, del patrimonio musical.

La presente comunicacién se centra en el patrimonio musical escrito, concretamente en el patrimonio gestio-
nado desde la Seccion de Musica de la Biblioteca de Catalunya', la cuna de la musicologia catalana y el ndcleo
donde empez46 la identificacion, recopilacién y difusién de buena parte del patrimonio musical espaiol.

PM or not PM, ésta es la cuestion. Pero... ;nos referimos a printed music, post meridiem, “patrimonio musi-
cal” en lenguaje sms?... Probablemente sean todas las opciones al mismo tiempo. Por un lado, en los afios

1 Puede ampliarse la informacion en los distintos articulos de Joana Crespi, Montalt (2012) y Seccién (2008).
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ochenta y noventa, las pautas de descripcion para la musica impresa, ISBD(PM)?, se convirtieron en todo un
referente para la Seccién de Musica, ya que dieron visibilidad a las ediciones musicales dentro del catalogo
general de la Biblioteca. Por otro lado, la Biblioteca de Catalunya se encuentra en un momento de expan-
sion, quizas en el meridiano, con un recorrido de mas de cien aios dedicados al patrimonio tanto de ca-
racter universal y enciclopédico, en general, como de caracter catalan, en particular. Y, en los ultimos afos,
el trabajo realizado en el dmbito de la musica impresa se ha visto relativamente relegado por los esfuerzos
dedicados a la descripcion de los manuscritos musicales y, sobre todo, de los archivos personales. Verda-
deramente, el patrimonio musical ha irrumpido en la Biblioteca en todas sus manifestaciones: ediciones,
manuscritos, registros sonoros, iconografia, instrumentos, conciertos...

Este ano 2014, la Biblioteca de Catalunya celebra el centenario de su apertura al publico.Y llega participan-
do y colaborando activamente en este ambito que gestionan unos pocos, crean unos cuantos y consumen
millones: el patrimonio musical. El futuro de este tesoro reunido pasa por definir el sentido del patrimonio
musical, el “PM” en mayusculas.

2. INTRODUCCION HISTORICA

El fondo patrimonial musical que conserva la Biblioteca de Catalunya se incrementa constantemente y esto
es asi por voluntad de la institucién, como ya lo fue por la de sus fundadores.

La Mancomunitat de Catalunya3, jugé un papel primordial en la salvaguarda del patrimonio catalan. Im-
pulsé la creacion y consolidacion de una serie de instituciones culturales, entre ellas el Institut d’Estudis
Catalans (IEC), que contoé desde su creacion con una biblioteca para sus miembros que, en 1914, abri6 al
publico con una doble voluntad?; por una parte, la biblioteca tenia que convertirse en un centro cientifico,
de vanguardia y de referencia, y, por otra parte, en una biblioteca patrimonial “con la funcion de recogery
conservar la produccion bibliografica catalana, con la tarea esencial de salvaguarda historica de la antigua
cultura escrita, a menudo en peligro de perderse’, como anotan Fontanals y Losantos (2007, 35).

Muy pronto, se incorporaron legados de personalidades del dmbito cultural, muchos de ellos mecenas y,
gracias a la implicacion incondicional de los miembros del IEC, el proyecto de salvaguarda del patrimonio
bibliografico y documental adquirié unas dimensiones realmente extraordinarias. Esta tradicion de dona-
ciones no sélo ha perdurado hasta nuestros dias sino que se ha visto incrementada enormemente en los
ultimos anos.

2 ISBD(PM): descripcic bibliografica normalitzada internacional per a musica impresa (1986). Barcelona: Departament de Cul-
tura de la Generalitat de Catalunya, Institut Catala de Bibliografia. - CCUC (2005). “Concrecions a las ISBD(PM)".

Se trata del érgano de gestién y representacion de las cuatro provincias catalanas creado en 1914.

4 Los estatutos de la Biblioteca fueron publicados en el Butlleti de la Biblioteca de Catalunya (1914, 1, 13), fuente imprescin-
dible para conocer los origenes de la institucion.



El musicélogo Higini Angles, bibliotecario y conservador de la Seccion de Mdusica entre los afios 1917-1958,
relata el origen de la Seccion de Musica en un escrito mecanografiado”. En él, repasa la situacién de despro-
teccion generalizada del patrimonio musical espafiol y comenta:

“Los Unicos bibliéfilos musicales conocidos entre nosotros, nos llegan ya a la segunda mitad del si-
glo XIX con Barbieri para Castilla y J. Carreras y Dagas para Cataluiia. Con la coleccién de Barbieri
y otras adquisiciones anteriores y posteriores se fundé la Secciéon Musical de la Biblioteca Nacio-
nal de Madrid; con la de Carreras el Departamento Musical de la Biblioteca de Cataluia en Barce-
lona. [...]. De todo lo expuesto hasta aqui se deduce, que se imponia el estudio y la busqueda de
la musica peninsular de tiempos pretéritos. La Biblioteca Musical de Cataluia tiene la honra de ha-
ber sido la primera Corporacién oficial de Espaia que se preocupé de los estudios musicolégicos
en tiempos modernos. Ello fue que F. Pedrell, el fundador de los estudios histéricos sobre la musi-
ca espafola en nuestros tiempos, en 1917, viviendo aun, legé a la Biblioteca de Cataluia del Insti-
tut d’Estudis Catalans, su biblioteca musical con la condicion [de] que fomentaran tales estudios.
En esta ocasion, la Excma. Diputacién Provincial de Barcelona, tuvo a bien confiar al redactor de
las presentes lineas, la direccion del Departamento Musical de la Biblioteca de Catalufia de nueva
creacion. Nuestro Departamento Musical ya desde sus principios persiguié dos fines principales: a)
investigar el patrimonio musical conservado en Espafa, estudiar la historia de nuestra historia mu-
sical y publicar los principales monumentos de la musica nacional; b) promover los estudios mu-
sicolégicos en Espaia y fomentar la cultura musical tedrica y practica. [...] Inventariados que ten-
gamos todos los fondos musicales de nuestra historia y publicados paralelamente los principales
monumentos de la musica peninsular, entonces habré llegado la hora de estudiar cientificamente
las caracteristicas de nuestra escuela nacional. Entonces podremos decir hasta donde llegé la fuer-
za creatiz de nuestros compositores en los diferentes géneros de la musica histérica. [...]. En cuan-
to al segundo aspecto, esto es en cuanto a la creacidn y enriquecimiento de nuestra biblioteca de
musica practica y de consulta, basta por hoy decir que no hemos querido inventar nada. Nos he-
mos atenido simplemente a imitar lo que habian hecho en este sentido las bibliotecas de Berlin, de
Munich, de Viena, etc. etc'”.

Conocidos los origenes, la siguiente tabla cronolégica destaca algunas de las fechas y acontecimientos que
han marcado la evoluciéon y dindmica tanto de la Biblioteca de Catalunya como de la Seccién de Musica. Le
sigue otra tabla con algunas cifras® representativas de la institucién y la seccion.

5 Dicho escrito lleva por titulo El Departamento Musical de la Biblioteca de Catalufia y se conserva en el fondo personal de
Angles.

6 Algunas de estas cifras son accesibles en “La BC en cifras” de la web de la Biblioteca. <http://www.bnc.cat/esl/Conocenos/
La-BC-en-cifras> (22 de septiembre de 2014).
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3. CRONOLOGIA

1907 Creacién del Institut d’Estudis Catalans y su biblioteca en el edificio del Palau de la Genera-
litat. Ingresan manuscritos musicales liturgicos a la recién creada Seccion de Manuscritos.

1908-1909 | Publicacion del catalogo de la colecciéon musical de Joan Carreras Dagas', adquirida por la
Diputacion de Barcelona en 1892 e incorporada posteriormente, en 1912, a la Biblioteca.

1914 La Biblioteca de Catalunya se abre al publico.

1917 Creacién del Departamento de Musica a peticion de Felip Pedrell e ingreso de su archivo y
biblioteca personal. Higini Anglés empieza a trabajar de forma regular; se jubilara en 1958.

1927 Ingreso del segundo archivo personal en donacion: el fondo Isaac Albéniz.

1934 El compositor Robert Gerhard ocupa de forma interina el cargo de bibliotecario en el
Departamento de MUsica; se exiliara en 1939.

1936 Anglés i Gerhard hacen posible que el Departamento de Musica se convierta en el cen-
tro vertebrador del Ill Congreso de la Sociedad Internacional de Musicologia (SIM) y del
XIV Festival de la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea (SIMC). Durante la
Guerra Civil se contribuye activamente en la salvaguarda del patrimonio documental y
bibliogréfico.

1940 Aprovechando el cambio de sede —del Palau de la Generalitat al edificio del antiguo Hos-
pital de la Santa Cruz-, y araiz del periodo histérico del momento, la biblioteca abre como
Biblioteca Central y el Departamento de Musica pasa a denominarse Seccién de Mdsica.

1941 Ingreso del tercer archivo personal en donacién: el fondo Joaquim Pena.

1948-1958 | Higini Anglés dirige la Seccién de Musica desde Roma, siendo presidente del Pontificio
Istituto di Musica Sacra, hasta su jubilacion.

1959 Incorporacion de Josep Ma Llorens al frente de la Seccién, con el rango de conservador.
Abandona la plaza en 1973 y con él se extingue la plaza de conservador de la Seccién de
Musica.

1980-1982 | E| Departamento queda sin titulares.

1981 El Parlament de Catalunya aprueba la Ley 3/1981 de bibliotecas, otorgando a la Biblioteca
de Catalunya la condicién de biblioteca nacional, lo que supone recibir, conservar y di-
fundir el depésito legal' de los documentos impresos en Catalufa.

1983 Incorporacion de la bibliotecaria Joana Crespi, siendo jefa de la Seccién hasta su deceso,

en 2005.




1990 Acceso al catalogo de la Biblioteca a través de internet.

1991

El dep6sito legal de la musica impresa es accesible desde el catdlogo en linea.

1992-1998 | Remodelacion del edificio.

1993 El Parlament de Catalunya aprueba la Ley 4/1993' del sistema bibliotecario, y la Ley

9/1993" sobre el patrimonio cultural catalan. El traspaso de la Hemeroteca, la Fonoteca,
el Material Menor y los servicios bibliogréficos nacionales a la Biblioteca comporta su es-
tructuracién en cuatro grandes unidades, entre ellas, la Unidad Bibliografica en la cual se
integra la Seccion de Musica, que centra su gestién en la musica notada, colecciones y
fondos personales.

1996 Integracion de la Biblioteca en el Consorci de Biblioteques Universitaries de Catalunya
(CBUQ).

2000 Inicio de proyectos digitales.

2005 Incorporacion de los fondos y del personal del Centre de Documentacié Musical de la

Generalitat de Catalunya.

2008 Implementacion del formato MARC 21 -utilizado por bibliotecas de referencia de todo el

mundo y adoptado por el Répertoire Internationale de Sources Musicales (RISM)- que per-
mite incluir manuscritos musicales y fondos personales en el catdlogo general.

Informacion extraida de la bibliografia anotada y elaboracién propia.

Este fondo fundacional contiene una coleccion patrimonial extraordinaria, en la que se encuentran la mayoria de te-
soros musicales de la Biblioteca. La realizacién del catalogo estuvo a cargo de Pedrell (1908).

Cabe senalar que el depésito legal de la musica impresa quedd almacenado en unas dependencias de la Universidad
de Barcelona y no empezé a ingresar en la Biblioteca hasta 1988, gracias a la insistencia de Joana Crespi, jefa de la
Seccion de Musica en aquel momento.

Ley 4/1993, 18 de marzo, del sistema bibliotecario de Catalunya, DOGC n° 1727, 29.3.1993. <http://www20.gencat.
cat/docs/CulturaDepartament/SID/Documents/Arxiu/LLEI%204 1993,%20de%2018%20de%20mar%C3%A7,%20

del%20sistema%?20bibliotecari%20de%20Catalunya.pdf> (22 de septiembre de 2014), que determina la misién de la
Biblioteca de Catalunya de recoger, preservar y difundir el patrimonio bibliogréfico catalan.

Ley 9/1993, 30 de septiembre, del patrimonio cultural catalan, DOGC n° 1807, 11.10.1993. <http://www?20.gencat.cat/
docs/CulturaDepartament/SID/Documents/Arxiu/LLEI%209 1993,%20de%2030%20de%20setembre,%20del%20

patrimoni%?20cultural%20catala.pdf> (22 de septiembre de 2014). El patrimonio documental y bibliografico se defi-

ne en los articulos 19y 20.
Actualmente es el Consorci de Serveis Universitaris de Catalunya (CSUC).
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4, ALGUNAS CIFRAS DE LA BIBLIOTECA DE CATALUNYA

Documentos en general: mas de 3.722.899 unidades.

Fondo musical en general: mas de 15.000 partituras manuscritas, 40.000 partituras impresas, unos
50.000 documentos procedentes de mas de 130 fondos singulares'' de creadores catalanes o vincula-
dos a la cultura catalana (unos 90 son accesibles desde la web).

Periodo comprendido: siglos IX-XXI.

Documento con notacién musical mds antiguo: pergamino de la consagracién de la iglesia de Sant
Andreu en el castillo de Tona del afio 889 (BC, Perg. 99, R.9135"1),

Partituras digitalizadas: unas 1.400.

Adquisicion de fondos patrimoniales: hay un 97% de coleccionesy archivos personales musicales frente
a un 3% de documentos musicales individuales.

Espacio ocupado por los fondos patrimoniales musicales: unos 1.000 metros lineales.

Plantilla general: 159.

Plantilla de la Seccién de Musica: 6 (3 de los cuales a tiempo parcial).

Actividades 2013 (exposiciones, conferencias, conciertos, etc.): 241.

Datos extraidos de “La BC en cifras” de la web de la BC y elaboracién propia.

vi Los fondos pueden consultarse a través de la web de la Biblioteca: <http://www.bnc.cat/Fons-i-col-leccions/Cerca-
Fons-i-col-leccions> (22 de septiembre de 2014).

vii Documento accesible en la Memoria Digital de Catalunya: <http://mdc.cbuc.cat/cdm/ref/collection/pergamiBC/
id/55616> (22 de septiembre de 2014).

5.NORMALIZACION Y PROYECTOS

Una diferencia sustancial durante esta ultima década ha sido la normalizacién, o en cualquier caso una
mejora en ella, de la mayoria de los procesos de adquisicion, catalogacién e inventariado, conservacion y
digitalizacion.
Por ejemplo, el fondo Higini Anglés, ingresado en el afno 1970, cuenta con un recibo de su recepcion, en el
que se contabilizan“91 bultos con libros y efectos personales”. Hoy en dia es impensable que la informacion
relativa al ingreso de un conjunto de documentacion sea tan poco precisa porque la aceptacion de un fon-
do pasa por una valoracién previa, sea compra o donativo. Tal y como anota Escobedo (2006), esta valora-
cién técnica consta de dos partes: una estimacion de la importancia cultural e histérica de los documentos
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y su valoracion econdémica. En Cataluia, la adquisicion de cualquier fondo considerado un bien de interés
patrimonial por parte de una institucion publica debe ser sometida a la Junta de Valoracién y Cualificacién
dependiente del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya, a la que se presentan los informes
técnicos.

Durante los altimos veinticinco afos han ingresado mas de setenta fondos personales’, esto supone mas
del doble de lo adquirido durante los anteriores ochenta anos. Este tipo de fondos se incluyen dentro del
ambito de las colecciones especiales, por su riqueza y valor testimonial.

La adquisicion de donativos implica, en su mayoria, un ofrecimiento de contrapartidas por parte de la Bi-
blioteca que quedan recogidas en un convenio. Estos acuerdos pueden comprender desde la solicitud de
la descripcion de la documentacion mas rapida de lo habitual, actos de distinto tipo -sea exposicion, confe-
rencia o concierto- o alguna edicién, aunque esta ultima opcién es menos habitual.

La descripcién de las colecciones y fondos ha contado con herramientas regladas® ampliamente aceptadas
hasta finales del siglo XX o inicios del siglo XXI. En la actualidad, para la descripcion de los fondos la Biblio-
teca utiliza el manual Describing Archives: a content standard (DACS)? y las directrices de la ISAD(G) segun la
NODAC'.

Por la propia experiencia de la Biblioteca, y aun considerando de gran utilidad las ediciones en papel, los in-
ventarios y catdlogos de los fondos acostumbran a editarse a través de la pagina web. Esta practica permite
una serie de ventajas como la de incorporar nuevas entregas de fondos abiertos; la posibilidad de modificar
facilmente los datos (errores, identificacion de autorias y obras, etc.); contar con una difusion mas rapida y
a un coste menor o disponer de un acceso abierto con multiples posibilidades de busqueda a través de las
palabras clave.

7 Segun su productor, la mayoria corresponden a fondos de compositores, seguidos por los de intérpretes —tanto cantan-
tes como instrumentistas—, pedagogos, musicélogos, entidades, melémanos y coleccionistas, criticos musicales y otros,
en menor nimero, como bailarines. Segun el &mbito musical, predominan los fondos relacionados con la musica clasica
—incluida la contemporanea-, y siguen los de musica folclérica —con una considerable representacion de fondos de com-
positores de sardanas- y, casi de forma testimonial, los de musica popular y los de jazz.

8 Son herramientas relativamente modernas que han surgido como consecuencia, por un lado, del aumento de este tipo
de materiales en las bibliotecas y, por otro lado, por los cambios habidos en el terreno de la investigacion y la ensefianza
interdisciplinar. Recordemos que no es hasta el afio 1983 cuando aparece el manual Archives, Personal Papers, and Manus-
critps (APPM) de Steven L. Hensen que se convierte en normativo en los Estados Unidos y, en 1993, la herramienta de des-
cripciéon Encoded Archival Description (EAD), revisada en 2013.

9 <http://www?2.archivists.org/groups/technical-subcommittee-on-describing-archives-a-content-standard-dacs/descri-
bing-archives-a-content-standard-second-editi> (22 de septiembre de 2014).

10 Norma de Descripcid Arxivistica de Catalunya (NODAC) (2007). Barcelona: Generalitat de Catalunya, Departament de Cul-
tura i Mitjans de Comunicacié. <http://www?20.gencat.cat/docs/CulturaDepartament/Cultura/Temes/Arxius/Norma%20
de%20Descripci%C3%B3%20ArxivC3%ADstica%20de%20Catalunya/arxius/ISAD2 catala.pdf> (22 de septiembre de
2014).



http://www2.archivists.org/groups/technical-subcommittee-on-describing-archives-a-content-standard-dacs/describing-archives-a-content-standard-second-editi
http://www2.archivists.org/groups/technical-subcommittee-on-describing-archives-a-content-standard-dacs/describing-archives-a-content-standard-second-editi
http://www20.gencat.cat/docs/CulturaDepartament/Cultura/Temes/Arxius/Norma%20de%20Descripci%C3%B3%20Arxiv%C3%ADstica%20de%20Catalunya/arxius/ISAD2_catala.pdf
http://www20.gencat.cat/docs/CulturaDepartament/Cultura/Temes/Arxius/Norma%20de%20Descripci%C3%B3%20Arxiv%C3%ADstica%20de%20Catalunya/arxius/ISAD2_catala.pdf

Rosa M. Montalt Matas « PM or not PM en la Biblioteca de Catalunya

Para llevar a cabo la digitalizacién de los documentos se han consensuado una serie de prioridades. Asi, los
documentos a digitalizar deben ser fragiles y/o deteriorados, singulares, de interés para la investigacion y
con usuarios potenciales definidos, dificiles de consultar por necesitar requerimientos técnicos especiales
(cilindros de cera, etc.), catalogados o inventariados y, preferentemente, en dominio publico. Por otro lado,
la reproduccién digital ha comportado una serie de concreciones (ordenacién de materiales, etc.) para po-
der mostrar los documentos lo mas correctamente posible.

La Biblioteca impulsa y participa en una serie de proyectos digitales'” como: ARCA (Arxiu de Revistes Ca-
talanes Antigues), RACO (Revistes Catalanes d’Accés Obert), MDC (Memoria Digital de Catalunya) o Goo-
gle Libros por citar los mas representativos. Entre los proyectos de preservacion digital destacan: PADICAT
(Patrimoni Digital de Catalunya) y COFRE (Conservem per al Futur Recursos Electronics) que, entre otros,
también preserva documentos de depésito legal de origen digital y sirve de repositorio para otras institu-
ciones catalanas.

En relacion a la colaboracion académica, la Biblioteca ofrece visitas concertadas y clases practicas con do-
cumentos patrimoniales, y mantiene diversos convenios de colaboracion con instituciones académicas'.

También debe anotarse una reciente colaboracion con el Centre Robert Gerhard (C_RG) que ha facilitado la
digitalizacion de buena parte del fondo musical de la Catedral de Barcelona'3.

La participacion en proyectos cooperativos internacionales'* como Europeana, en el que la Biblioteca colabora
desde el principio proveyendo contenidos propios y facilitando la incorporacién de otras instituciones catalanas,
o la presencia en las redes sociales como Pinterest, Facebook o Twitter, asi como la accesibilidad a los inventarios
desde el mismo Google, ha aumentado de forma sustancial la visibilidad de los fondos patrimoniales.

Wikipedia, la gran enciclopedia de contenido libre, es otro escaparate a tener en cuenta. Un equipo de
trabajo de la propia Biblioteca, que cuenta con unos 34 editores voluntarios, colabora periédicamente am-
pliando contenidos y referenciando enlaces en las versiones catalana, castellana e inglesa.

El potencial humano, tanto el interno de la Biblioteca como el externo, es fundamental. La cooperacion se
ha convertido en una herramienta que contribuye enormemente a paliar la falta de recursos. El proyecto
“Transcriu-me'>’, basado en el crowdsourcing, es un buen ejemplo. A partir de esta experiencia se ha plan-
teado la posibilidad de transcribir también partituras de época barroca.

11 Algunos de los proyectos mas destacados estan recogidos en la web de la Biblioteca <http://www.bnc.cat/esl/Conocenos/
Cooperacion-y-proyectos> (22 de septiembre de 2014).

12 Entre los proyectos llevados a cabo destacan las colaboraciones con la Universidad Autonoma de Barcelona (UAB), el CSIC
y la Escuela Superior de Musica de Catalunya (ESMUC), que han potenciado el estudio y la descripcion del fondo musical
de la Catedral de Barcelona, el epistolario de Felip Pedrell, el fondo de Higini Anglés, las fuentes litirgicas antes de Trento
y la identificacién de manuscritos musicales del fondo retrospectivo.

13 <http://mdc.cbuc.cat/cdm/landingpage/collection/musicatedra> (22 de septiembre de 2014).

14 <http://www.bnc.cat/esl/Conocenos/Cooperacion-y-proyectos> (22 de septiembre de 2014).
15 <http://transcriu.bnc.cat/> (22 de septiembre de 2014)
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6.LOS TIEMPOS ESTAN CAMBIANDO

En los ultimos afos han surgido nuevos escenarios y diversos planteamientos que requieren cierta aten-
cion y enfoques normalizados.

Red de salvaguarda

El paisaje de la salvaguarda del patrimonio musical esta constituido por un conjunto heterogéneo de agen-
tes: bibliotecas, archivos, museos, fundaciones, particulares... Todos ellos son necesarios y contribuyen con
su aportacion a enriquecer el dmbito patrimonial. Lo cierto es que se han intensificado las relaciones entre
los distintos agentes para consensuar procedimientos y mejorar el desarrollo de los fondos y colecciones.
También es de gran valor la red de contactos y relaciones establecidas, asi como las recomendaciones y
desideratas de los propios usuarios, interesantes de por si ya que conocen tanto los fondos como sus ca-
rencias.

Depésito Legal

La nueva ley no obliga a entregar reimpresiones. Esta practica puede provocar una pérdida de obras va-
lidas y unicas porque, en el campo musical, es probable que la primera edicion lleve errores de imprenta
0 ejecucion que, posteriormente, con una primera interpretacién de la obra, el compositor modifica. Las
bibliotecas patrimoniales deberian intentar no renunciar a estas ediciones.

Duplicados

A partir de la catalogacion externalizada de fondos retrospectivos y la descripcion de los fondos persona-
les, han aparecido numerosos duplicados, especialmente colecciones de revistas, programas y repertorios
de estudio. Es dificil desestimar los documentos porque la mayoria incluyen anotaciones manuscritas. En
principio, se deberia acordar en el convenio de donacion la posibilidad de derivar los duplicados a otras
instituciones u organizaciones sin afan de lucro.

Preservacion y conservacion

Actualmente, el Taller de Restauracién comparte su imprescindible tarea con la Unidad de Digitalizacion.
Es habitual que ambos servicios consensuen si primeramente se lleva a cabo la digitalizacién (en caso de
manuscritos perforados, etc.) o la restauracion (folios enganchados, etc.).

Patrimonio o no patrimonio

El fetichismo patrimonial ha perdido valor en la actualidad. La proliferacion de dedicatorias manuscritas
por encargo, la publicacién de patrimonio en soportes informéaticos o la difusion de reproducciones de
originales en la red puede alterar la valoracién de los documentos. Es necesario replantear qué se considera
patrimonio (e-mails, fotocopias, etc.).
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Patrimonio musical o no patrimonio musical

Los compositores e intérpretes de musica clasica y contemporanea catalanes han demostrado su confianza
en la Biblioteca. Si la British Library puede conservar materiales del grupo The Beatles, y se pueden consul-
tar documentos de George Gershwin o Duke Ellington en la Library of Congress, la Biblioteca de Catalunya
no debe renunciar a custodiar fondos de autores e intérpretes de musica popular y folclérica. Se debe ga-
rantizar la preservacion y la difusion de las distintas manifestaciones y expresiones musicales de todas las
épocas y géneros, acotando y buscando cierto equilibrio.

Printed music or not printed music

“MUsica impresa” equivale a un formato y diversas tipologias... Es evidente que las antiguas nociones de
formato y tipologia han sido superadas. Los musicos practicos reclaman mas contenido y menos forma,
menos centimetros y mas plantilla, duracién e incipit, aunque no esté en la portada ni en las sucesivas
fuentes. La“musica manuscrita” permite mas libertad de maniobra y estd mas valorada en general, aunque,
curiosamente muchos compositores valoran mas la musica impresa; quizas porque consideran la manus-
crita como un borrador y la impresa la version autorizada y validada, o simplemente porque el documento
editado es preferido por intérpretes y programadores. Cabe atender a todas las peculiaridades.

7. AMODO DE CONCLUSION

Es incuestionable que los inicios musicoldgicos de la Seccién de Musica estimularon una serie de actuacio-
nes respecto al patrimonio musical que la han llevado a ser un centro de referencia musical y musicolégico
a nivel internacional. También lo es que, en los Ultimos afos, la vertiente mas musicoldgica de la Seccion
-a cuyo estudio se han dedicado las instituciones académicas- se ha visto reducida, y ha dado paso a un
trabajo de fondo mas relacionado con la descripcién, accesibilidad y difusién del conjunto de la documen-
tacion patrimonial. Ambas aportaciones complementan y enriquecen el tratamiento de la documentacion
patrimonial.

La entrada masiva de fondos personales ha comportado variedad, riqueza, contemporaneidad y especiali-
zacién, un conjunto que conforma una de las particularidades mas relevantes de la Biblioteca de Catalunya,
y que enriquece y beneficia a los usuarios en su busqueda documental.

Es muy significativo que en los Ultimos afios hayan ingresado fondos de personalidades catalanas que se
encontraban fuera de Catalufia como -Gongal Tintorer, Montserrat Campmany, Josep Valls i Royo o Ramon
Codina i Bonet-, y es una muestra mas de la confianza que despierta la institucion. Esta voluntad debe
agradecerse profundamente por dos razones: por permitir recuperar patrimonio musical y por la apuesta
que supone dar acceso a los investigadores y a la sociedad en general a obras con frecuencia dificilmente
disponibles.

El intelectual Raymond Williams (1921-1988) dijo que la cultura es algo ordinario, se produce de forma coti-
diana aunque compleja, nos permite reflexionar acerca de las experiencias acumuladas y, por lo tanto, esta



en constante transformacién y conflicto. La cultura no es sélo aquello que producimos o consumimos sino
también aquello que nos constituye.

Uno de nuestros retos es el de poder identificar “la cultura” para concentrar los esfuerzos en la direccién co-
rrecta y preservarla sin olvidar ningun aspecto del patrimonio cultural en general, y del patrimonio musical
en el caso que nos incumbe.

Debemos seguir trabajando en la identificacién y complecién de nuestro patrimonio escrito, sonoro, audio-
visual e iconogréfico para abarcar el patrimonio musical en su globalidad, el “PM” en mayusculas; minimizar
costes, tiempo y espacio; ofrecer correctas y rapidas respuestas; darle visibilidad y ayudar a situarlo en el
lugar que se merece. Como decia Anglés, poco se puede decir si no se conoce. Cabe evaluar con profundi-
dad cualquier documento, sea original, copia o reproduccién, con anotaciones manuscritas y dedicatorias
autdgrafas o sin ellas, de dmbito local o universal, en definitiva, tratar el “Patrimonio Musical” o sencillamen-
te desestimar el “no Patrimonio Musical”, ésta es la cuestion.
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Arreglo de piezas: gestion del patrimonio musical
de la corte en la Real Biblioteca

Maria Luisa E. Lopez-Vidriero Abell6
Directora de la Real Biblioteca

Resumen: Descripcidn del tratamiento de las diferentes informaciones contenidas en los documentos
musicales depositados en las colecciones de Real Biblioteca de Madrid, en especial del programa “Mu-
sica inédita”, y del establecimiento de relaciones entre las diferentes bases de datos que los describen
desde puntos de vista diversos. La institucion prioriza el tratamiento de los materiales Unicos que al-
berga, vinculando su contenido con la historia de la pieza desde el momento de su incorporacion a las
colecciones reales; como ejemplo, se aborda el caso del “Cancionero musical de Palacio”.

Palabras clave: Patrimonio Nacional - Colecciones reales - Archivos musicales - Catalogacion - Cancio-
nero musical de Palacio (ms 11/1335) - Real Biblioteca (Madrid).

El surgimiento de las posibilidades de acceso electrénico y digital a las colecciones alumbra una forma
completamente nueva de comprender las fuentes histéricas que conservamos como depésito privilegiado
de la memoria.

Acceder electronicamente a los catdlogos es habitual; nos resulta hoy familiar consultar, localizar y acceder
a una obra en cualquier momento gracias a medios técnicos cada vez mas sofisticados y versatiles.

La implantacién de lo que en el presente se ha convertido en una practica cotidiana nos ha llevado a plan-
tearnos, como centro de investigaciéon y de conservacién de memoria patrimonial, los limites informativos
de lo que se obtiene a través de los catalogos y las bibliotecas digitales y a considerar su insuficiencia.
Pensamos que satisfacer el consumo informativo no es ni la prioridad ni el objetivo de un centro de inves-
tigacion y que su finalidad y, por lo tanto sus esfuerzos, deben dirigirse a facilitar la comprensién y a hacer
ver las particularidades de las distintas obras que constituyen su fondo como parte de una coleccion real
Unica que, junto a las demas, forman la historia cultural esparola. Restituir la identidad cultural de las piezas
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a través del estudio de sus procedencias, de sus marcas de uso, de sus encuadernaciones y de su relacion
con otro tipo de colecciones patrimoniales nos lleva como Real Biblioteca a proyectar acciones dirigidas a
la integracion de los datos y, en el futuro, a la vinculacién de los documentos a través del uso tecnoldgico
de la web semantica. En la intervencién, se mostrara la tecnologia del Linked data a partir de cuatro piezas
de distinta naturaleza, descritas en sus correspondientes bases de datos: bibliografica, encuadernacion y
exlibris (IBIS), objeto artistico (GOYA), fotografia (FODI), documental (CLIO), y, el propio objeto digital, archi-
vo musical.

Arreglo de piezas -tomando un préstamo de la terminologia musical- expresa el trabajo que consideramos
que debemos abordar y que, como en musica, sobrepasa la mera transcripcion de datos que de modo mas
0 menos extenso describe bibliograficamente una obra. Superada esa etapa inicial, que abordamos a partir
de 1991 con la catalogacion exhaustiva, la informatizacién y puesta en red del catdlogo de la Real Biblioteca
y el de los monasterios reales (Encarnacion, Descalzas, Huelgas) y que complementamos poco después con
la digitalizacidn, la siguiente fase nos ha llevado, como en musica, a abordar la parafrasis y la recreacién, a
reorganizar los materiales que a ese nivel descriptivo hemos trabajado de forma exhaustiva para aportar
ahora nuevos elementos originales informativos. Ya no se trata de alimentar mediante descripciones e ima-
genes la decimonénica idea de que una biblioteca, por real que sea, es un depdsito de tesoros, rarezas y
obras valiosisimas sino de hacer comprender que lo singular y lo valioso de sus piezas reside en su historia
diferenciada y exclusiva; su interconexién con el resto de las colecciones mediante la utilizacién de un len-
guaje propio, el lenguaje de corte, en el que debemos avanzar.

La diversidad y el numero de fuentes desconexas —las bases de datos locales del Archivo General de Palacio
(CLIO), de colecciones artisticas y de artes decorativas (GOYA), de fotografia histérica (FODI)- son evidente-
mente un obstaculo mayor para un proyecto de Web semantica que el organismo tendra que encarar. Con
los medios actuales, la Real Biblioteca ha hecho un avance con la puesta a punto del micrositio Album de
Dibujos de Fernando VIl que nos ha permitido vincular piezas procedentes de colecciones diversas: graficas
(dibujos de la Real Biblioteca), pictéricas, escultéricas y del Archivo General de Palacio. Cada uno de los
dibujos es simultaneamente su descripcidn, su imagen que, al ligarse ahora con el objeto artistico para el
que fue creada pasa a ser un documento real y su autor, si se trata de un artista al servicio de la corona, se
restituye en el contexto del cursus cortesanus a través de los testimonios de archivo. La pieza en si —encua-
dernacion, exlibris, historia— es, Idgicamente, un elemento vinculado con las bases de datos especializas de
la Real Biblioteca.

Este problema —diversidad y nimero de fuentes- fue el que primero encaramos en la Real Biblioteca. Plan-
tearlo y resolverlo era una labor imprescindible para abordar lo que debia ser nuestro objetivo.

La prioridad del trabajo se centré en los materiales Unicos, los que diferenciaban e individualizaban la co-
leccion —manuscritos, impresos raros, dibujos, encuadernaciones-y en los datos que identificaban la histo-
ria de la pieza, y por lo tanto de la coleccién, y la constituian en un ejemplar Unico -marcas de propiedad y
encuadernacién-. Simultdneamente se emprendié la catalogacion del archivo interno como fuente excep-
cional y basica para reconstruir la historia de la Real Biblioteca y determinar el sentido que el ingreso de una
pieza determinada o de un fondo concreto pudo haber tenido en un momento de su larga vida.



En lo relativo a la coleccién de musica, el primer trabajo de catalogacién se hizo a través de un proyecto
con la Fundacién Caja Madrid en 2002.‘Musica inédita’ tuvo como objetivo la descripcion automatizada del
fondo musical manuscrito de Patrimonio Nacional: Real Biblioteca, Descalzas Reales, La Encarnacion, Santa
Clara de Tordesillas y Las Huelgas. Un total de nueve mil piezas para musica vocal, coral, organistica, para
tecla e instrumental en sus vertientes profana y religiosa que, durante mas de tres afos, fueron investiga-
das, descritas, ordenadas y digitalizadas. Como catdlogo de material especializado, consideramos que era
obligatorio abordarlo con un equipo de expertos en los dos aspectos implicados, musical y bibliogréfico. La
Fundacién Caja Madrid, con Pilar Tomas, se responsabilizé del equipo de musicélogos y de los asesores mu-
sicologicos. Nombres de todos conocidos y reconocidos como autoridades en las diversas especialidades
se dieron cita en el Comité de Asesores Técnicos y en la Comision Cientifica del Proyecto. Cito sélo a quien
nos dejo, Joana Crespi, Directora del Servicio de Musica de la Biblioteca de Catalunya, en Barcelona, un mo-
tor precioso de este proyecto y una amiga que siempre me falta. Las normas internacionales elaboradas por
el RISM, el estandar MARC, eran bdsicos puntos de partida. Entre las novedades de ‘Musica inédita’ estuvo
la inclusion del incipit musical textual y su representacion en imagen mediante la utilizaciéon del programa
Finale. En aquel momento, nuestro trabajo se anticipd en Europa al catdlogo de musica de la Bibliothéque
Nationale de France.

Con ser’Musica inédita’ un proyecto bibliogréafico importante y pionero y, ademas, un laboratorio de trabajo
para comprobar el funcionamiento de equipos mixtos de expertos —experiencia que en la Real Biblioteca
proseguiriamos con la coleccién de dibujos y grabados- su alcance hubiese quedado muy mermado si no
hubiese sido planteado dentro de un programa mas amplio. Contextualizar los manuscritos musicales en
la coleccion de la Real Biblioteca.

Tres estudios a ese nivel plasmados, ademads, en las bases de datos especializadas de la Real Biblioteca
fueron imprescindibles; las procedencias, las encuadernaciones y la coleccion del conde de Gondomar «Ex
bibliotheca Gondomariensi».

El ejemplo mds conspicuo de lo que exponemos es, sin duda, el Cancionero musical de Palacio, el manus-
crito de la Real Biblioteca ii/1335. Dos trabajos de investigacion internos, el bibliografico de Pablo Andrés
Escapa y el que llevé a cabo sobre encuadernacion emblematica de Alfonso Xlll, han sido cruciales para
comprender la trayectoria y la trascendencia de su sentido como pieza excepcional dentro de la historia del
coleccionismo nobiliario y real espanol.

Asenjo Barbieri, primer editor del cédice (1890), es el responsable del titulo con el que se conoce una de las
mas importantes fuentes de la musica profana espanola de los siglos XV y XVI. Villaamil le habia comentado
en 1870 la existencia de un cédice en la entonces llamada Biblioteca de Palacio lleno de musica antigua
espanola. En sus memorias, Barbieri describe un asombro que le hacia ya intuir al pie de la estanteria que
«ahi debe haber musica de Juan del Encina». El manuscrito fue aiin mas generoso y al nombre de Encina se
sumaron muchos mas.

El bibliotecario de Isabel Il, caligrafo consumado y minucioso bibliégrafo, Manuel Carnicero Weber, lo ha-
bia descrito con toda precision respetando su falta de titulo: «Ms. Libro de Cantos, que contiene letrillas,
romances y villancicos antiguos, puestos en musica. Letra del siglo 16. 1 vol., 4°, pta. Por fuera dice: Libro de
Cantos.S. 2, est. |, p. 5».
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Esta descripcion incluida en el indice de los cédices y mss. de la Biblioteca particular de S. M. la reina Ne. Se.
Isabel 29, es la primera que se hace de este cddice cuando ya llevaba formando parte de la coleccion real
sesenta anos. El cancionero habia ingresado en palacio, en la coleccién real de Carlos IV, en 1806. La res-
petuosa y profesional descripcion de Carnicero Weber es la que ha permitido vincularlo con una libreria
altomoderna extraordinaria, la del primer conde de Gondomar que, junto con su correspondencia fue ad-
quirida por este rey como codiciable fondo patrimonial y bibliéfilo y desde entonces forma parte de la Real
Biblioteca. En el inventario de la biblioteca de Diego Sarmiento de Acuia de 1623, cuando estaba en la
conocida como «Casa del Sol» de Valladolid, una entrada con una escueta mencion de «libro de cantos», era
la clave que permitia identificarlo con el /ndice de Carnicero Weber. Todo radicaba en entender cual habia
sido el proceso de reencuadernacion que el cédice, como el resto de manuscritos de la libreria del conde
de Gondomar, habia seguido al pasar a formar parte de la coleccidn del rey perdiendo, en ese momento,
su anterior vestidura. La investigacion sobre este proceso iluminaba ahora estos datos y permitia leerlos
sin titubeos. El cddice habia sido reencuadernado en el Taller del Juego de Pelota, entre 1806-1808; los
encuadernadores respetaban en la nueva encuadernacion de taller —en pasta, lomera cuajada y cifra del
rey- el tejuelo de titulo que traian los manuscritos en sus encuadernaciones originales, en este caso Libro
de cantos que es el que figuraba en el catalogo de 1623 de Gondomar y en el de mediados del siglo XIX
de Carnicero Weber. Como tal «Libro de cantos» que mostraba la encuadernacién lo tuvo en sus manos y
lo estudio Asenjo Barbieri, pero él decidid, a raiz de su trabajo de identificacién musical precisa, darle una
nueva apelaciéon que, a partir de ese momento, pasaria a ser su sefia de identidad, Cancionero musical de
palacio. Es en una segunda etapa de reencuadernacion real, la emprendida durante el reinado de Alfonso
Xlll, cuando se planted la necesidad de hacer de la Real Biblioteca un aparato simbdlico y de representacion
de la monarquia constitucional. En ese momento, el Bibliotecario Mayor, el conde de las Navas, junto con
el grupo intelectual que puso en marcha este movimiento, selecciond, dentro de la coleccién bibliografica,
aquellas piezas que por su valor emblematico eran idéneas para encarnar los valores que ejemplificaba el
rey. Esta identificacion se sefald plasticamente y los manuscritos e impresos raros que se consideraron de
valor para sustanciar esa nueva identidad nacional representada por la monarquia, se encuadernaron de
una forma igualmente metaférica. La piel de cerdo, los hierros secos, la decoracién gética y desnuda, la cifra
de Alfonso XllI al pie de una lomera sobria y sin concesiones. El lujo siempre se reservé para el interior y asi
las contratapas acogieron sedas, canutones, y hierros identificativos de mayor envergadura. Por supuesto,
el «Libro de cantos» que ya llevaba veinte afios respetandose como Cancionero musical, fue parte del tesoro
del conde de las Navas y, como tal, pasé por el taller de Justo Luna para vestirse de piel de cerdo y lucir en
el lomo el titulo que le diera Asenjo Barbieri.

El fondo de manuscritos poéticos de don Diego Sarmiento de Acuia era considerable y desde la primera lis-
ta de fondos de su libreria que conservamos, un inventario datable hacia 1599, figuran poemas de Hernan
Pérez de Guzman y de Ifigo Lopez de Mendoza, de Diego de Mendoza y de fray Luis de Ledn. En el inventa-
rio de 1623, se anadiran muchos mas: Juan de Tovar, Bartolomé Cairasco de Figueroa, Lope de Salinas, Luis
de Géngora y hasta ocho volumenes de comedias de Lope de Vega, que en ese catélogo se recogen como
«Poesias de differentes autores», «Poesias differentes» o «Poesias varias». Volviendo al Cancionero musical,
el titulo que los bibliotecarios del conde de Gondomar le dieron al cédice, «Libro de cantos», parece sefialar



que también para ellos la pieza era una recopilacion singular y diferente a las que ellos habian ido titulando
con un genérico Poesias.

De ddénde surgié en 1623 ese titulo lo revela el cuarto folio del Cancionero musical que, en aquel momento,
antes de reordenarse el cédice, era el primero. El cédice en la biblioteca del conde de Gondomar estaba
mal ordenado y se abria por un indice de versos a la altura de la letra «G» (el actual fol. 4r). El bibliotecario
del conde, al encontrarse ante un manuscrito poético en el que pentagramas y notaciones musicales eran
profusos, lo registrd con ese rasgo que lo identificaba inequivocamente frente a otros cancioneros carentes
de notacién musical y escribié «Libro de cantos» en esa primera hoja. De ahi, pasé al tejuelo de titulo de la
encuadernacién en el Taller del Juego de Pelota.

Carnicero Weber describié con precision la encuadernacion serial que Amat y Ponty Ramirez de Alamanzén
idearon para homologar en la coleccidn del rey los grandes ingresos de fondos de esos aios (la libreria de
la Casa del Sol y las de los Colegios Mayores de Salamanca, Alcala de Henares y Valladolid). Santiago Martin
habia sido el encargado de ejecutarla en el Juego de Pelota: «el manuscrito estd encuadernado en pasta
moderna espafiola, con hierros dorados y con tejuelo que dice libro de cantos».

Asenjo Barbieri anotd en 1890 «el encuadernador barajé las primeras hojas del indice, cosiendo las que
debieran ocupar el primero y segundo lugar en el séptimo y octavo», pero si bien es verdad que el cédice
estaba desordenado, el error no era culpa del encuadernador real. Santiago Martin mantuvo el orden del
codice tal como le habia llegado desde los tiempos de Gondomar. La reordenacion de los folios del indice
que ahora presenta el Cancionero musical no se produjo hasta entrado el siglo XX, durante el proceso de
reencuadernaciéon emblemdtica para Alfonso XIIl. Se siguié entonces el estudio de la edicion de Barbieri
(1890) y los trabajos de Menéndez Pidal con el fondo de manuscritos poéticos de Gondomar (1906). Se
corrigié también entonces el trastorno de las primeras hojas. No escapé a la sélida formacién bibliografica
del conde de las Navas la necesidad de restituir el orden de cuadernos.

Las piezas estaban todas, pero si no se hubiesen puesto en un nuevo orden, para acomodarlas a un nuevo
estilo, habriamos perdido lo que, mas alld de su contenido, hace Unico un ejemplar, su historia material en
la que se contienen su trayectoria, su uso, su percepcion y, por lo tanto, su sentido.
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El patrimonio musical de la Iglesia: la gestion de sus fondos archivisticos

Pedro José Gomez Gonzalez
Archivo Catedral de Salamanca

Resumen: Los fondos archivisticos de musica sacra seran el objeto del presente trabajo. En él se da un
repaso a su origen, formacion, organizacion y gestion a lo largo de su dilatada historia, asi como al ver-
tiginoso ritmo en el tratamiento de la documentacion eclesidstica que se ha producido en las ultimas
décadas.

Del mismo modo se ofrece una visién del panorama actual en cuanto a la preocupacién de la Iglesia por
mejorar la gestion de este material, y se dan ciertas pistas sobre las posibilidades de desarrollo futuro
en este campo.

Palabras clave: Archivos eclesiasticos - Archivos musicales - Gestion documental - Patrimonio musical.

1. INTRODUCCION'

Fruto de su actividad cultual, la Iglesia en Espaia ha acumulado una ingente cantidad de fondos musicales,
por lo que este patrimonio representa una altisima proporcion en relacion al total de la documentaciéon
musical a nivel nacional. Ha sido fundamental la continuidad de las instituciones eclesiasticas en el tiempo
y una exquisita sensibilidad de cara a su valoracién, que en consecuencia han posibilitado un extraordina-
rio cuidado en conservarlo, a pesar de los avatares de la historia, la pérdida de vigencia de los textos, las
modas o los gustos de cada momento.

1 Este trabajo ha recibido el inestimable apoyo de Francisco Juan Martinez Rojas y José Angel Garro, presidente y tesorero
de la AAIE respectivamente, Matias Vicario, Magin Arroyas y Josefa Montero.
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Para la elaboracion del presente trabajo nos hemos centrado en el dmbito nacional de los fondos ecle-
siasticos. Aunque tendremos en cuenta todas las cronologias, incidiremos mas en el patrimonio del An-
tiguo Régimen, dado que cuantitativa y cualitativamente es mas representativo que el de la Edad Con-
temporanea. Del mismo modo focalizaremos nuestra atencion en los fondos estrictamente musicales
sobre el resto de documentos generados por instituciones de tipo musical, también denominados peri-
musicales como clasifica Montero (2008, 106); pues, aunque son de gran interés otros tipos de materiales
para estudios de esta materia (actas, libros de fabrica, expedientes de provisién...), podria resultar una
laboriosa tarea que ciertamente no tendria cabida en el presente trabajo. A su vez, de forma general,
utilizaremos de modelo el patrimonio de nuestras catedrales, considerando que otras entidades eclesids-
ticas de menor actividad musical se gestionan tomando como modelo el de las primeras iglesias. En este
aspecto tendremos en cuenta a colegiatas, monasterios y conventos, parroquias, cofradias, seminarios,
archivos personales...; pero también otras partidas de centros custodios no productores que albergan
documentacion musical eclesiastica (Archivo Histérico Nacional, Biblioteca Nacional, Biblioteca de Cata-
luAa, etc.). Las seos seradn histéricamente los principales centros religiosos de formacién, composicion e
interpretacién musical, y marcaran las directrices que se observaran en el resto de entes eclesiasticos en
este campo?.

Dicho patrimonio, aunque en principio impregnado de un cardcter archivistico, dado que se generé en
el desarrollo de las actividades liturgicas de las iglesias que lo crearon, es susceptible de ser considerado
como material de bibliotecas, centros de documentacion, fonotecas...; pues las caracteristicas de las obras
musicales se acercan manifiestamente al coleccionismo en el entorno subjetivo del gusto por unas deter-
minadas formas musicales.

Como ya se ha adelantado, la funcién esencial y primaria de la actividad musical en este caso, y por ende del
patrimonio musical, es la de dar solemnidad al culto en cada iglesia. Sobre este aspecto los principales ritos
seran: la misa y el oficio divino, que tendran una representacion musical importante. Después de haberse
perdido este valor originario, o no, podrd subsistir uno secundario de naturaleza histérico musicolégica
(estudio y/o interpretacion), como sefala Lopez-Calo (2008a, 313). Desde el punto de vista de su organiza-
cién este tipo de fondos se mostraran dependientes de los 6rganos responsables de las funciones del culto.

La produccion de documentos liturgicos musicales y su acumulacion en los archivos que a este tenor se
van creando, histéricamente, esta tremendamente influida por el canto gregoriano en sus inicios, que se
mueven entre la normalizacion en el orbe de la Iglesia cristiana y el regionalismo; pero sobre todo por el
surgimiento en el Renacimiento de la musica polifénica y el desarrollo de las capillas musicales (en cortes,
catedrales...) (BagUés, 2008, 30).

2 Dada la vocaciéon necesariamente breve de este trabajo, para su elaboracién se han tenido en cuenta principalmente tra-
bajos generalistas como: BagUiés (2008); Lopez-Calo (2008a) y Gémez (2008), que se encuentran en nuestra edicién: E/ ar-
chivo de los sonidos...



Quedara corroborado que cada archivo es Unico y particular, en especial en el caso que ahora nos atafie ya
que la idiosincrasia de cada catedral, monasterio, parroquia, etc., en sus elementos liturgicos, situacién... o
morfologia de sus capillas, ird definiendo su propio repertorio musical (Baglés, 2008, 34 y ss.).

2. LA ORGANIZACION DE LOS ARCHIVOS ECLESIASTICOS A LO LARGO DE LA
HISTORIA

Durante el Medievo la documentacion musical de nuestras iglesias, materializada sélo en formato librario,
solia guardarse en las bibliotecas o en el tesoro de las mismas, en arcas, bancos, alacenas, armarios, etc. Eran
grandes volumenes dedicados al canto gregoriano que instalados en mobiliario apropiado a su tamaro,
estarian listos para ser llevados a las estancias del culto. Durante el Renacimiento, con los mismos formatos
se ird consolidando la idea de ir reuniendo los fondos musicales (ahora ya también la polifonia) en estan-
cias proximas al coro (capillas, antesalas...). Entre los siglos XVI y XVII, coincidiendo con el surgimiento y
desarrollo de las capillas de musica, podremos afirmar que queda definitivamente acuiado el concepto de
archivo de musica, maxime cuando ya el formato de muchas obras comienza a presentarse en papeles suel-
tos y pliegos, y claramente separados del resto de documentos de la institucion (Gomez, 2008, 135y ss.).

Tomando como patroén las catedrales, concretaremos un poco mas sobre la localizacién y custodia de obras
litirgico-musicales desde esta época en adelante. Habria un primer archivo de volimenes de canto llano
custodiado en las proximidades del coro por el sochantre y los salmistas. Por otro lado se encontrarian los
fondos polifénicos cuya responsabilidad correria a cargo del maestro de capilla3, los cuales se conformarian
en dos depositos diferenciados, como apunta Lopez-Calo (2004, 78); uno de obras en desuso mas apartado
(en capillas, sacristias, casa de nifios de coro, espacios de ensayo...) denominado histérico, y otro corriente
para aquellas de utilizacion frecuente (Gémez, 2008, 135).

Todo cambiara cuando avanzado el siglo XX, influenciadas por el fomento de la investigacién musicoldgica,
las catedrales irdn reuniendo la documentacién musical histérica, que pudiera estar dispersa por diversas
dependencias de los templos, para irla integrando en el archivo de la catedral. También a finales de siglo,
especialmente en la mitad septentrional de Espafia, se da el fenédmeno de la concentracion en archivos
diocesanos de un importante numero de archivos parroquiales o monasticos que contaban con fondos
musicales. Aun asi, el convulso siglo XIX supuso un importante fenédmeno de desnaturalizacién. El traslado
a centros estatales o la pérdida de documentaciéon musical eclesidstica por las guerras y los acontecimien-
tos politico-sociales (francesada, desamortizaciones, expolio de 1869...) pudo ser la causa de ésta.

Como apunta Bagiés (2008, 35 y ss.), la procedencia de las obras no sélo se debe a la génesis de los agentes
musicales de cada seo (composiciones de los maestros de capilla por obligacién estatutaria o contractual),

3 Esta competencia era frecuente que estuviera normalizada estatutariamente, por la que ante su toma de posesion debian
firmar un inventario de obras existentes de las que se responsabilizaban.
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sino que también se ha recopilado musica proveniente de intercambios con otros maestros de capilla,
donaciones o legados de musicos relacionados con la institucion, compras, envios realizados por musicos
que editaban, o encargos de copias de obras renombradas de otras catedrales e instituciones para su in-
terpretacién y/o aprovechamiento. Pero es cierto que esa primera y principal naturaleza de las obras era la
que otorgaba los rasgos especificos para ir configurando un repertorio propio y particular de cada catedral
—festividades, géneros, lenguas, etc. -.

En lo que se refiere a la organizacion original de nuestros archivos musicales, aunque nos han llegado
pocos ejemplos, podemos afirmar que solia coincidir con su instalacion en alacenas o estantes, al estilo de
un catélogo topografico. En términos generales se ajustarian a criterios muy simples y practicos como son
los tipos de géneros y tiempos litdrgicos, festividades, etc. Podemos concretar algunos de los sistemas mas
usados: distinguiendo polifonia de monodia; segun su uso al servicio de la liturgia (latin) o la paraliturgia
(normalmente en castellano); musica religiosa respecto de la profana; vocal o instrumental (Ezquerro, 2008,
464); distinguiendo las estancias donde se depositaban (capillas, coro...); etc. Mds modernamente se fueron
incluyendo divisiones secundarias internas con los nombres de los autores.

Si nos detenemos en los fondos de musica sacra de archivos no religiosos (capillas reales, casas nobiliarias...) las
pautas no variaban en un principio; los géneros liturgicos y musicales serdn también el patrén de clasificacion.

Durante el Antiguo Régimen los centros eclesiasticos fueron los principales focos musicales y los Unicos
lugares donde se podia seguir una ensefianza reglada de la musica. Con la llegada del siglo XIX, se crearan
conservatorios, academias y escuelas de musica, donde se centrard buena parte de la vida musical, y donde
ganaran protagonismo los autores.

La conservacion de obras musicales ha mostrado ciertas dificultades por diversas causas: pérdida de obras
por falta de vigencia, cambio de repertorio, evoluciéon de gustos o estética, deterioro del material rescrip-
torio fruto de su mala calidad, traslados y reubicaciones, desastres (incendios, inundaciones, guerras y sa-
queos...) o dispersiones en situaciones politicas o sociales convulsas como apunta Bagtiés (2008, 43).

3. LA GESTION ACTUAL DE LOS FONDOS ECLESIASTICOS

Los archivos eclesiésticos, y sus fondos musicales no son una excepcién, han estado a disposicién exclusiva
del personal propio de cada iglesia. Ademads, estaban pensados solamente para el servicio de la institucion
productora. Sélo a partir de mediados del siglo XX se podra apreciar una apertura real de las obras musica-
les catedralicias al investigador* (Rubio, 1999, 177 y ss.).

4 Debemos advertir que aunque se produce un importante paso en el acceso a los archivos eclesiasticos con la apertura del
Archivo Secreto Vaticano dispuesta por Leén Xlll en 1880, el proceso sera lento en términos generales, pero especialmen-
te para los fondos musicales que debian concentrarse en el archivo general de cada iglesia, desde su previa dispersion por
las estancias de los templos.



Desde estos momentos, los cabildos de las catedrales comenzaran timidamente a abrir sus archivos (tanto
generales como musicales) en beneficio de la investigacion y la cultura. Pero para poner a disposicién de
los usuarios la documentacion, serd necesario que ésta sea organizada y descrita; proceso que se ird desa-
rrollando correlativamente. Con el tiempo, el esfuerzo de las catedrales (que pondran a disposicion de los
investigadores mejores medios y mayor horario) se materializara en la realizacién de catdlogos y documen-
tarios de practicamente todas las catedrales, y muchos de monasterios, colegiatas e iglesias®.

Lépez-Calo, musicélogo y el mayor exponente de la catalogacion de musica sacra nacional, serd uno de los
pioneros en estas labores a partir de 1953. A sus espaldas tendra la descripcion de los fondos musicales de
mas de una decena de catedrales y otras instituciones eclesiasticas.

Si antes la l6gica inclinaba a tener una organizacién basada en los géneros litlrgicos para su utilizaciéon en
determinados actos del culto, ahora muy frecuentemente esta clasificacién se modifica para aplicarle un or-
den alfabético por autor (a veces especificando en grupos por: maestros de capilla, musicos de la catedral,
compositores espanoles, extranjeros y andénimos), atendiendo mas a las demandas de la investigacion. En
realidad los trabajos se cefifan estrictamente a la catalogacion, careciendo practicamente de tareas clasifi-
catorias de los fondos (Lépez-Calo, 2008b, 34).

Como ya adelantamos, los archivos eclesidsticos con el tiempo irdn disponiendo de mas medios y perso-
nal para su gestion, lo cual beneficia su capacidad a la hora de acometer trabajos de organizacion. Se ird
pasando de procedimientos personalistas a técnicas con un mayor grado de profesionalizacion. La mejora
en tareas y resultados ha sido progresiva durante estas ultimas décadas. Ademas, la utilizacién de procedi-
mientos archivisticos, nuevas tecnologias, la formacion de equipos de trabajo multidisciplinares (de archi-
veros, musicologos, informaticos...) y aprovisionamiento de estandares ha aportado una ostensible mayor
calidad a los trabajos de organizacion e instrumentos de descripcidn resultantes. En este sentido se pasé
de utilizar como base ciertas normas propias a otras internacionales musicolégicas como RISM (Répertoire
International des Sources Musicales) Serie A/ll. Pero también normas de corte bibliotecario o archivistico.
Este es el caso del Archivo Catedral de Salamanca que en la descripcion de sus fondos musicales tomé
como referente las normas de la General International Standard Archival Description (ISAD -G-), a las cuales
se les anadio un area especifica de musica basada entre otras en las ya mentadas RISM® (Montero, 2011,
88y ss.). Del mismo modo se han elaborado otra serie de documentarios (vaciados de tematica musical en

5 Evitamos citar los catalogos publicados de todas estas instituciones, pues la lista seria muy larga y creemos que este no es
el lugar oportuno para ello dada la limitacién de espacio de que disponemos.

6 Este proyecto de descripcion obtuvo la colaboracién del entonces Ministerio de Cultura, quien cargé las bases de datos
de catalogacién en su sistema PARES. Previo a esta tarea, la catedral salmantina hubo de realizar una propuesta de adap-
tacion a la plataforma (y consiguiente aprobacién), consistente en la creacion de un nuevo area dedicada a documentos
musicales (a semejanza de otras de materiales especiales ya existentes de “fotografias” o “mapas, planos y dibujos”), donde
tuvieran cabida la totalidad de los mismos (partituras, grabaciones sonoras, cantorales gregorianos...). Fruto de esta mejo-
ra es la posibilidad de incluir todos los fondos musicales que se estimen en dicha plataforma estatal, con independencia
de su formato y caracteristicas.
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actas, cuentas de fabrica...), indices (onomasticos, toponimicos...) y estudios para ayudar a la investigacién
musical, asi como transcripciones de obras de catedrales y colegiatas.

Ademas de la Iglesia y sus instituciones, también habra administraciones publicas que ofreceran su apoyo
para la gestion documental de musica sacra. Un proyecto precursor fue desarrollado en Andalucia, fruto
de la colaboracion del gobierno autonémico y la Iglesia para la catalogacién, microfilmacién, estudio, edi-
cion y difusion del patrimonio musical eclesiastico desde los afios 80 del pasado siglo (Fernandez, 2008,
213-229). Servird de modelo a otras iniciativas autonémicas de las cuales podemos citar, en mayor o menor
medida, las aportaciones realizadas en Galicia por el entonces Instituto Galego das Artes Escénicas y Musi-
cais (hoy: Axencia Galega de Industrias Culturais —AGADIC-), entre otras. La Fundacién Edades del Hombre,
entidad de las didcesis castellano-leonesas, igualmente llevara a cabo una significativa labor de difusién
musical (ediciones de libros y grabaciones, exposiciones...). Por su lado, algunas diputaciones provinciales
han desarrollado una importantisima labor promoviendo y editando catdlogos de musica de catedral, y
otros proyectos en muchas ocasiones con vocacién regional. Estos pueden ser los casos de: la Diputacion
de Cuenca, por mediacién de su Instituto de Musica Religiosa, que desde los afios 60 publicé trabajos de
un importante niumero de seos; la Diputacion de Zaragoza, a través de la Institucién Fernando el Catélico
(Seccién de Musica Antigua) o la Diputacion de Valencia —Institucion Alfonso el Magnanimo-, a demas de
otras (Vicente, 2008, 21 y ss.) que han realizado o realizan una buena labor en este ambito. También estan
cumpliendo un gran cometido entidades culturales con respecto a los fondos sacros. No debemos olvidar
el trabajo de recopilacién realizado por el Centro de Investigacién de la Musica Religiosa Espafola (CIMRE)
dirigido por Lépez-Calo; o la labor editora y difusora de la Fundacion Caja Madrid, entre otras.

También la Asociacién de Archiveros de la Iglesia en Espafia (AAIE) ha llevado a cabo una imponente labor
en favor de los fondos musicales. Se han celebrado diversos simposios en beneficio de la formacion técnica
y difusion de este patrimonio’. Pero ademds, en colaboracion con la Comision Episcopal del Patrimonio
Cultura de la Iglesia, de la Conferencia Episcopal Espafiola, ha ido trabajando, visiblemente desde 2002, en
la confeccidn de un Directorio y Guia de Archivos Musicales de la Iglesia en Espaia. En su seno la asociacion
articula el Grupo de Trabajo de Archiveros de la Iglesia (GTAI), para el estudio de cuestiones técnicas de la
archivistica eclesiastica. En concreto se ha profundizado en los aspectos de accesibilidad, divulgacion y
reproduccién de documentos y configuracion de instrumentos de descripcion de musica. En este aspecto
pueden verse algunos resultados en el trabajo de Arroyas (2011).

La necesidad de aunar esfuerzos con el fin de tratar de crear procedimientos y estdndares comunes llevé a
la creacién de un grupo de trabajo en 1988 denominado RISM-Espafia, a partir de su matriz internacional,

7 Se celebrd en 2005 un congreso en Santander con titulo “Musica y archivos de la Iglesia” (Musica, 2008) y en 2013 (29y 30
de mayo) las VIl Jornadas de Archiveros de la Iglesia, teniendo como lugar la sede de la Conferencia Episcopal Espafola
en Madrid, cuyo tema fue “Fondos musicales de la Iglesia. Propuesta de catalogacién y difusion”. En el congreso se pusie-
ron sobre la mesa, ademas de las propuestas de directorio y guia de archivos musicales, la necesidad de realizar ciertos
proyectos como: la redaccion de un catalogo de catdlogos de musica, un elenco de cargos musicales (maestros de capilla,
organistas, sochantres, etc.).., 0 un catdlogo de fragmentos de pergaminos musicales, entre otros.



en el que entré a participar la Comision Episcopal del Patrimonio Cultural de la Iglesia, entre otras instan-
cias. Desde estos inicios ha venido colaborando la Iglesia espafiola, y sigue apostando por su desarrollo
(Ezquerro, 1999, 335).

La Asociacién Espanola de Documentacién Musical (AEDOM), continuadora del espiritu de la comunién de
esfuerzos y resultados para un entendimiento comun en beneficio de la gestién de fondos archivisticos de
musica, desde 2008 se encuentra coordinando, en estrecha colaboracién con el Archivo Vasco de la Musica
(Eresbil), el proyecto AMA (Access to Music Archives). Dicha iniciativa, de envergadura internacional, se
articulé en el seno de la Asociacion Internacional de Bibliotecas Musicales (IAML), y su finalidad era abrir la
informacion de archivos y colecciones musicales a la comunidad del conocimiento. En concreto se trataba
de crear un censo de recursos archivisticos musicales integrados en archivos y bibliotecas. El proyecto se
basaba en el apoyo y los recursos del RISM. Prueba de ello es que la realizacion del directorio de centros
custodios de documentacién musical comenzaria haciendo uso de la norma RISM Serie C (véase para ello:

http://www.aedom.org/index.php/actividades/proyectos-internacionales/102-amaaccess-to-music-archi-
ves (27 de septiembre de 2014).

La Asociacidn de Archiveros de la Iglesia (AAIE) como ya se adelantd, se muestra coincidente con el espiritu
del proyecto AMA-Espania. Ya desde hace varias décadas ella y la Conferencia Episcopal Espafiola han cola-
borado en proyectos comunes en beneficio de la difusion de los fondos musicales. En concreto recordamos
que la asociacion esta embarcada en la realizacion de un directorio y una guia de recursos musicales de los
archivos eclesiasticos nacionales.

En esta coincidencia de fines parece imprescindible la cooperacion de dichas entidades a la hora de reca-
bar y procesar los datos relativos al patrimonio musical eclesiastico. Por ello se tiene previsto la firma de
un convenio entre la AAIE y AEDOM en beneficio del intercambio de informacién y la 6ptima redaccién de
instrumentos®. Para ello se contara con algunos recursos previos ya existentes que se iran actualizando con
diversos trabajos de campo.

4. CONCLUSIONES

La Iglesia continda atesorando un riquisimo patrimonio musical, en su histérica tarea de composicién, cus-
todia y difusion. Debe seguir conservando y gestionando los fondos musicales de sus archivos, como lo ha
venido haciendo durante siglos. En esta tarea sera preciso evitar cualquier descontextualizacion de obras,

8 Laconfeccion de bases de datos se basara en un sistema de fichas estructuradas a partir de la norma internacional ISDIAH
(International for Describing Institutions with Archival Holdings) norma internacional para la descripcion de centros custo-
dios de fondos archivisticos, elaborada por el Consejo Internacional de Archivos (Véase: http://www.mecd.gob.es/cul-
tura-mecd/dms/mecd/cultura-mecd/areas-cultura/archivos/recursos-profesionales/normas-archivisticas/ISDIAH_ESP.pdf
-27 de septiembre de 2014-).
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que supondria la desnaturalizacién de sus fondos segun se crearon, si bien adaptandolos a los nuevos fines
de investigacion e interpretacion hacia la sociedad.

Durante este ultimo medio siglo los fondos musicales de nuestras iglesias han experimentado un impresio-
nante desarrollo en su organizacién y descripcién, como no se habia dado hasta el momento. Unas veces
se ha actuado con mas fortuna que otras. Por ello, para asegurarnos de la calidad de los trabajos debemos
procurar utilizar las técnicas archivisticas oportunas, adquirir los recursos necesarios para tal empresa, crear
equipos de trabajo interdisciplinares y hacer uso de las convenciones y recursos acordados de forma gene-
ral, maxime segun las demandas de informacion que se han creado a través de Internet y la globalizacién
de recursos.

Del mismo modo debemos aunar esfuerzos a la hora de acometer proyectos que generen recursos comu-
nes, que mejoren la conservacién documental y el acceso ordenado a la informacién musical, que en de-
finitiva sirvan para lograr un mayor reconocimiento de la sociedad respecto del patrimonio sacro musical.
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Resumen: La catalogacion de fuentes histérico-documentales de musica ha sufrido, al menos desde
mediados del siglo XIX, unos procesos de cambio que se han acelerado vertiginosamente en las ulti-
mas décadas, merced a los avances de las nuevas tecnologias. En este contexto, algunos proyectos de
catalogacion integral del patrimonio musical conservado, han debido —~deben- adaptarse a las nuevas
exigencias y retos que la sociedad de cada momento les demanda, en un itinerario no siempre senci-
llo, que ha de salvar importantes escollos para coronar su objetivo final con éxito. En el tiempo de la
realidad virtual, las autopistas de la informacion, la domética o las enormes expectativas que depara
la telefonia movil, el RISM sigue siendo un referente para la investigacion musicoldgica internacional, y
trata de adecuarse a una nueva situacién, aunque todavia plagada de interrogantes, de modo que su

labor pueda proyectarse hacia el futuro.

Palabras clave: RISM - Catalogacién - Patrimonio musical - Documentacion histérica - Nuevas tecno-

logias.
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Dividiré el presente trabajo en dos apartados: el primero, dedicado a establecer una reflexion ante el pano-
rama que actualmente se presenta ante la catalogacion de fuentes histérico-documentales de musica, y el
segundo, ya de caracter mas técnico, en el que expondré cudl es el trabajo realizado a ese respecto por el RISM
y como se encara de manera colegiada, cada uno de los retos que, paso a paso, se plantean a la investigacion.

Para el primer apartado, les propongo un ejercicio de imaginacién, como si de una pelicula de ciencia fic-
cién (virtual y convencional desde el punto de vista de la emisién de su mensaje, aunque bien real desde la

reflexion que pretende suscitar) se tratara:

Hablar de laimportancia de la catalogacién del patrimonio histérico y documental espaiol viene ya siendo,
mas alla de un lugar comun, casi un tema constante y machaconamente recurrente en el panorama acadé-

nio
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mico y cientifico de las Ultimas décadas. Todo el mundo coincide, casi sin excepcion, en la necesidad y aun
en la bondad, cuando no en la urgencia, de emprender una tarea como esta con las maximas garantias y
contando con el especial apoyo y sensibilidad en tal sentido de instituciones y fondos publicos, que, entre
sus muchas obligaciones “éticas’, cuentan también con la de velar por la guarda y custodia de un rico pasa-
do, para legarlo a las generaciones venideras. Pero no es menos cierto que, entre tanta preocupacién por
el problema de hoy, por solucionar tan grande (;y grave?) cuestion a corto y medio plazo, todavia se echa
de menos una reflexién razonada y razonable sobre lo que se espera (sobre lo que se prevé de esta “politica

cientifica”) a largo plazo.

Podria decirse que, salvo en contadas excepciones que vendrian a confirmar la regla, el &rbol no nos deja
ver el bosque, acuciados como estamos por ordenar, clasificar, inventariar y sanear las enormes pilas de
documentacién que se acumulan en nuestros archivos y bibliotecas, fruto de una tenaz tarea de siglos, por
doquier, en una sociedad que dejaba constancia y registro escrito de su actividad casi a cada paso. Un pro-
blema que, como es sabido, nos comporta hoy no pocos quebraderos de cabeza, por los costes que genera
el almacenaje y mantenimiento de grandes cantidades de material, manuscrito o impreso, llenando salas
y espacios que, a menudo, se nos aduce que se precisarian para otros menesteres, acaso mas mundanos,
pero no por ello menos necesarios.

El caso es que, simultdneamente, nos encontramos con la paraddjica situacién de vivirinmersos en una so-
ciedad cada vez mas rapidamente cambiante, en la que la conservacion de materiales “per se’, va perdien-
do, poco a poco, su sentido original. Pocos serdn ya quienes todavia impriman sus fotografias familiares o
graben en video o cinta sus peliculas favoritas, mientras observamos a diario cémo rastros y mercadillos se
llenan de viejos albumes de fotografias, de cassettes, de videos, que un dia importaron a sus recopiladores
concretos pero que, con el tiempo, dejaron de hacerlo casi tanto a propios como a extraios.

Algo parecido estd sucediendo también con los materiales musicos. Y hora va siendo ya de dar la sefial,
no sé si de alarma, pero al menos si de atencion, respecto a cuanto viene sucediendo. Pues unas cuantas
(pocas) personas, generalmente procedentes de profesiones y vias muy especializadas, nos dedicamos a
velar por este patrimonio, mientras lainmensa mayoria de la poblacién no se detiene, o lo hace muy pocoy
con un interés cada vez menor, a valorar la mucha o poca importancia que tareas como ésta puedan tener.
Existe en este sentido una maxima que responde a una gran verdad, y es aquella que dice que no podemos
valorar lo que desconocemos. Y en nuestro concreto ambito musical, padecemos mucho de esta gran ver-
dad. Porque no todo el mundo conoce o comprende el lenguaje especificamente musical, la notacion, y de
éstos, son pocos quienes generalmente sienten algun tipo de preocupacion por la custodia de aquel saber
pasado anotado en unos signos tan concretos como los musicales.

Se precisa, por tanto, para mantener e impulsar la valoracion social hacia la custodia del patrimonio musical
pasado, de una labor paralela de concienciacién, que, desde la pedagogia, ensefie a nuestros jovenes a
comprender mas 'y mejor dicha herencia sonora y auditiva. Y no es empresa facil, en un tiempo zarandeado
por las prisas, y en el que “el tiempo es oro”. Asi, vemos como nuestra disciplina se atomiza hasta limites
verdaderamente insospechados, convirtiendo grandes obras, como por ejemplo la Tetralogia de Wagner
o las sinfonias de Beethoven, en una claqueta de pocos segundos que acompafa por televisiéon a unas
imdgenes publicitarias, o como largas 6peras, misas para orquesta u obras de gran formato y extension,



quedan convertidas en meras breves selecciones o “highlights” para cubrir las estanterias de los grandes
establecimientos comerciales, o en pases de poco mas de un minuto para escuchar a través del hilo musical
en las salas de espera de las consultas médicas o mientras esperamos la llegada de nuestro tren en la esta-
cién de metro correspondiente.

Desde luego, nada de lo que comento es nuevo. Pero tal vez si lo sea la urgente necesidad de acomodar
tres factores:

1. Losfondos conservados, que ocupan espacio y agobian a sus gestores por la responsabilidad que com-
portan;

2. Larealidad social, cada vez mas alejada de la naturaleza propiamente musical que encierran esos do-
cumentos (hoy en dia cada vez “se hace” menos musica y, en contrapartida, se consume cada vez mas
otro tipo de musica -no necesariamente registrada por escrito—, en soportes cambiantes y cada vez
mas “virtuales” o menos tangibles); y

3. Los derroteros que toma una sociedad cada vez mas influida por el manejo de las nuevas tecnologias,
tendentes a dejar al individuo cada vez mas desprovisto de objetos (todo se lleva en el mévil: reloj,
agenda, teléfono, musica, internet, peliculas...). Conviene destacar, ademds, que esta ultima tendencia
resulta, ya, imparable: encaja muy bien con la optimizacién de los espacios (casas urbanas general-
mente pequenas en donde resulta muy complicado acumular objetos, sean libros o discos, vehiculos
dotados de espacios limitados donde guardar discos, tendentes a desaparecer, etc.). Podria decirse, en
este sentido, que nos hallamos inmersos en una sociedad cada vez menos “fetichista” (menos devota
hacia los objetos materiales), pues la acumulacion de objetos parece, cada vez mas, verse relegada al
estricto entorno del coleccionismo.

Y aqui, es precisamente adonde queria ir a parar: la catalogacion de documentos de musica, hoy dia, esta
cambiando en su sentido mas esencial, pues cada vez el bibliotecario o archivero trabaja menos para “dar
un servicio” al usuario, cuanto para ofrecer —a un destinatario casi siempre desconocido e incluso tal vez
alejado en el tiempo y/o el espacio- una accesibilidad a las fuentes que sea agil y eficaz (la cual se hace una
sola vez, para todos los casos o usuarios posibles, y ya no de manera individualizada o puntual, “en sala”). Y
la tarea de dicho bibliotecario o archivero se dirige cada vez més, también, y tal vez, sobre todo, a garantizar
la preservacién de unos originales —casi museisticos—, cuyo valor no siempre seria digno de merecer -16gi-
camente, salvo excepciones—, los costes derivados de su exhibiciéon y mantenimiento. Por tanto, su papel
de intermediario queda en cierto modo en entredicho, pues el primer punto mencionado se solventaria
con la digitalizacién de originales y su volcado o “upload” para hacerlos accesibles a través de Internet (con
lo cual, el bibliotecario acabaria siendo poco menos que un técnico en reprografia y en gestion de paginas
web), en un trabajo que apenas precisaria de un seguimiento mdas o menos esporadico del acceso y uso
de fuentes por parte de los posibles interesados (algo asimismo cada vez mas controlado por maquinas).
Mientras que, por otra parte, el segundo punto mencionado convertiria al bibliotecario y archivero en algo
asi como en un comisario de exposicion permanente. Y todo ello, pendiente, Unicamente, del desarrollo de
posibilidades técnicas que, en cualquier momento, podran pasar a ser realidades.

Me explicaré: es una certeza (que cuantos nos dedicamos al tratamiento documental podremos corrobo-
rar), que el usuario siempre va un paso por delante del catalogador, bibliotecario o archivero. El usuario,
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siempre quiere mas. Si en nuestro catalogo se le ofrece el nombre del compositor, el usuario querra distin-
guir entre la “version” normalizada, uniforme, de dicho nombre, y cdmo aparece éste reflejado (ortografi-
camente, con abreviaturas, etc.) en la fuente objeto de estudio. Si le damos la tonalidad de la composicion,
querra poder compararla con una supuesta composicion igual, aunque transportada. Y si la descripcion
catalogréfica es excelente, ademas, pedird la posibilidad de contar con una buena digitalizacion del origi-
nal, que le permita apreciar cdmo es graficamente ese documento. Esto es algo, podriamos decir, que esta
en la naturaleza de las cosas. Pero es que hoy en dia, cuando obtener una digitalizacién es tan sumamente
sencillo ya (de modo que puedes imprimir, ampliar, girar o voltear un documento desde la cémoda butaca
de tu casa), poco mas precisamos ya, salvo un topografico o signatura de localizacion, pues el resto puede
“hacérselo Vd. mismo”.

El problema, claro est4, radica, no tanto en los impresos de musica, faciles de intercambiar y reconocer,
cuanto en los manuscritos. Cuestion que con el desarrollo del OCR (Reconocimiento Optico de Caracteres /
Optical Character Recognition), podria quedar zanjado en breve plazo de tiempo. Pues hoy en dia casi cual-
quier cosa (;todo?) es posible en cuestiones informaticas, siempre y cuando haya algun interesado (sea un
individuo o una empresa) dispuesto a financiar y desarrollar el software necesario al efecto. A pequenisima
escala, sabemos que ya es posible identificar manuscritos de musica y pasarlos a su formato estandarizado
e impreso, simplemente aplicandoles los principios técnicos del OCR.

Simplemente falta que alguien esté interesado y dispuesto a financiar dicho trabajo a gran escala, y po-
dremos identificar, por ejemplo, cédices medievales y compararlos, desde casa, con fuentes posteriores e
incluso con transcripciones, de cara a la investigacion. Y eso, que pudiera parecer ciencia ficcién hasta hace
no mucho tiempo, hoy estd dejando de serlo para pasar a encontrarse entre las perspectivas razonables a
corto-medio plazo. ;Dejara entonces de tener sentido la tarea de catalogacion de documentos musicales
tal y como la veniamos entendiendo hasta hace poco?, jdebera amoldarse el trabajo de los catalogadores
alas nuevas exigencias que plantee la evoluciéon de los tiempos y las posibilidades informaticas y virtuales?
Seguramente, a lo primero los colegas respondan que no, y a lo segundo, que seguramente, y que eso es,
precisamente, lo interesante. Pero cuando tengamos, pongo por caso, la Biblioteca Nacional en casa —si me
permiten la broma o la exageracion-, con sus fondos digitalizados y permitiéndonos comparar sus conte-
nidos con otros documentos analogos conservados en cualquier otro lugar, en cierto modo, la razén de ser
de la misma, como tal biblioteca, haya cambiado tanto su razén de ser, haya debido adecuarse tanto a lo
que la sociedad le exige en plazo récord, que pierda buena parte de su sentido inicial.

Y éste es el mensaje que pretendia lanzar hoy: verdaderamente, no sabemos hacia dénde se encamina la
catalogacién documental de musica, como tarea, en los proximos afos. Son tan rapidos los cambios so-
ciales, son tan rapidas las apariciones de nuevas tecnologias a nuestro alcance (que nos llegan a cambiar
diametralmente la vida a los ciudadanos -v.g., el uso de los moéviles-), que resulta muy complicado prever
cual podra ser el sentido de nuestro trabajo, y en qué podra consistir, en concreto, dentro de no muchos
anos. Tal vez, pulsando al aire frente a un holograma parlante, podamos acceder al Cédice Calixtino o, quién
sabe, a una sonata del padre Soler, ver su aspecto real, hojearlo, y averiguar en un minimo lapso de tiempo,
cuantas reelaboraciones ha tenido una composicion concreta a lo largo de la historia en todo el mundo,



donde se halla dicha obra transportada, y por qué, qué variantes presenta frente a otras copias, etc. etc.
Simplemente, mediante su cotejo informatizado, y en cuestidon de segundos.

Hacia un reto tan fantasioso, tal vez, nos encaminamos, pues el catalogador, el bibliotecario o archivero, no
ha de ser sino el intérprete de los deseos del usuario, que, como decia antes, son inagotables, y por ello, ha
de saber adelantarse y dar respuesta a lo que otros posibles usuarios (entendido él mismo como el primer
usuario), le pudieran pedir.

En esta dindmica, desde el afo 1952, y con los auspicios de las principales y mas prestigiosas entidades del
mundo dedicadas al tratamiento documental de musica (Sociedad Internacional de Musicologia, y Aso-
ciacion Internacional de Bibliotecas de Musica, Archivos y Centros de Documentacion Musical), se situa el
proyecto RISM. Un proyecto que ha evolucionado, a lo largo del tiempo, a través de todo tipo de modalida-
des técnicas, que le han permitido, poco a poco, ir haciendo realidad lo que otrora no fuera mas que una
mera fantasia. Desde aquellas viejas fichas catalograficas en cartulina y anotadas a mano, hasta su pagina
web, que recoge mas de 850.000 registros catalograficos de manuscritos musicales conservados en todo el
mundo (35 paises). Cifras, obviamente, en expansién, y que sélo pueden responder a una empresa comun,
en equipo, de muchos profesionales en muchos centros de documentacion de todo el mundo, trabajando
con una misma normativa y objetivo comun: brindar gratuitamente los resultados de su investigacién a la
comunidad cientifica internacional.

Pero, para terminar mi intervenciéon con una segunda parte que les anunciaba, les planteo un recorrido,
ahora tal vez algo mas técnico, por cuanto he venido explicando, del siguiente modo:

1. EL MARCO Y LOS CONTENIDOS

Tradicionalmente, se ha estudiado la musica histérica atendiendo a diversas “maneras de entender el fe-
némeno musical”a lo largo del tiempo. Siempre se atendio al patrén occidental (-incluyendo en él apenas
a los Estados Unidos- siglos XIX-XXI), cuando no, exclusivamente europeo (hasta el siglo XIX), y dentro
de este ultimo espectro espacial, con particular atencion a unos territorios bien focalizados, cuando no
excluyentes: el entorno pangermanico, el italiano (fundamentalmente romano, veneciano y del norte en
general, por cuanto la musica suritaliana —de Napoles, Sicilia...— comenzé a cobrar especial interés por
parte de la Musicologia Unicamente ya bien entrado el siglo XX), el parisino y londinense (como ciudades
excepcionales dentro de sus respectivos paises, donde poco o nada se dedicaba a estudiar sobre la musica
en otras regiones), y poco mas (podrian ahi entrar los territorios del actual Benelux, pero seguramente no,
ni el territorio ruso, ni el escandinavo, ni el ibérico o el de los Balcanes...). Esto conformaba un espacio ob-
jeto de estudio bien concreto y, a menudo, cerrado. Pero otro tanto podria decirse del espectro temporal,
a menudo centrado, para los estudios tradicionales de musica en los viejos conservatorios, entre 1700y los
comienzos del siglo XX. Todavia somos muchos quienes comenzamos a estudiar obras para teclado con J.
S. Bach, y acabamos con alguno de los representantes del llamado nacionalismo espafol de fines del siglo
XIX'y comienzos del XX, sin atender a cuanto habia antes de las fechas mencionadas, ni después, del mismo
modo que ése era, precisamente, el espectro basico en el que se fijaban buena parte de las enciclopedias
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comerciales de la disciplina, que apenas atendian al periodo medieval o renacentista, que solian ventilar
rdpidamente en uno o dos temas, o a la llamada musica “contemporanea”. Naturalmente, todo esto son
ideas muy generalistas, pero que no por ello dejan de responder a realidad; ideas que responden a un viejo
patrén, afortunadamente desde hace ya algun tiempo superado (o asi se nos dice), y que encajaban con
aquel antiguo criterio de “jerarquia y modelo’, segun el cual los compositores a estudiar respondian a una
extrana jerarquia entre ellos mismos y la validez de sus respectivas producciones, poniéndose el énfasis en
analizar el impacto de aquellas grandes excepciones, como las célebres “tres B” germanicas (Bach, Beetho-
ven y Brahms), o los grandes nombres del “clasicismo vienés” (Haydn, Mozart y Beethoven), etc. etc.

Hoy en cambio son muchas las perspectivas a partir de las cuales tendemos a analizar y valorar la musica
del pasado, y asi hablamos -de manera muy diversificada- de distintas aproximaciones a la historia de la
musica, ya sea desde posturas marxistas, o feministas, o bien considerando la llamada “historia débil”, la
“historia sin nombres’, desde posicionamientos mercantilistas o capitalistas, fijandonos en conceptos tan
discutibles y discutidos como “centro y periferia’, o bien desde otros mas en boga como la “circulacién de
la musica y los musicos”, o también, desde 6pticas combinadas con otras disciplinas, como la sociologia, la
antropologia...

El caso es que el panorama al respecto ha devenido en considerar hoy diversas modalidades del patrimonio
musical, para abandonar, definitivamente, aquella vieja apreciacion univoca. Y asi, hablamos de la existen-
cia de un rico patrimonio musical sonoro-auditivo, regido y transmitido por tradicién oral, pero hablamos
también de un patrimonio musical organoldégico (que se fija en la aparicion y desarrollo de los instrumen-
tos musicales), incluso de un patrimonio musical iconografico (pendiente de las representaciones graficas
del fendmeno sonoro y sus protagonistas a lo largo del tiempo), o de un patrimonio musical centrado en
el estudio de los espacios donde se hizo o se hace musica: teatros de épera, salas de concierto, centros de
documentacién/investigacion, bibliotecas y librerias de musica, cdmaras palatinas destinadas a la audicion
o celebracion de veladas musicales, museos de musica, incluso talleres de construccién de instrumentos...
Para, finalmente, fijarnos en la propia documentacion musical, entendiendo, dado que lamentablemente y
en la mayoria de los casos no se nos ha conservado la plasmacién sonora de siglos pasados, que la musica,
aparte de realidad sonora, es también grafia, aparte de, frecuentemente, lo Ginico —o casi- (y lo Unico mas o
menos seguro, podriamos decir) con lo que hoy contamos de cara a su revivificacion (recuperacion, restitu-
cién, reconstruccion...) en material sonoro.

Y con esto nos adentramos ya en el Ultimo apartado de mi intervencidn, dedicado ya a los aspectos mas
técnicos relacionados con la catalogacion y estudio critico de las fuentes histérico-documentales de musi-

ca, y con las propuestas que, relacionadas con ello, plantea el RISM.
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El caso es que, para encauzar los estudios sobre las fuentes musicales con el rigor necesario, existen desde
hace ya muchas décadas dos instituciones fundamentales a nivel internacional: la Sociedad Internacional
de Musicologia (SIM) y la Asociacion Internacional de Bibliotecas de Musica, Archivos y Centros de Docu-
mentaciéon Musical (AIBM). Es decir, la principal reunién de los musicélogos del mundo, por un lado, y su
homoéloga respecto a los bibliotecarios y archiveros de musica, por otro. Ambas asociaciones dieron lugar,
después de la Segunda Guerra Mundial, y con vistas a encarar los retos que la nueva sociedad surgida de
aquella contienda demandaba, a los llamados cuatro proyectos “R":

The Four Rs of International Music Research

"without doubt, the most important current bibliographic
documentation projects in the field of music research”

Founded under the auspices of the
International Musicological Society
International Association of Music Libraries, Archives, and Documentation Centres

RISM (Repertorio Internacional de las Fuentes Musicales) - RILM (Repertorio Internacional de la Literatura
Musical) — RIdIM (Repertorio Internacional de Iconografia Musical), y — RIPM (Repertorio Internacional de
la Prensa Musical). [Obviaré la descripcion de los tres ultimos, dado que son bien conocidos por los profe-
sionales y es posible obtener informacion bésica sobre ellos consultando cualquier buscador en Internet o
mediante la bibliografia especializada al uso].

1S

=

2.EL RISM

Existente desde 1952y con implantacién en 35 paises, el RISM supone una empresa plurinacional sin animo
de lucro que se dedica a hacer la catalogacion y estudio critico de las fuentes musicales (impresos y ma-
nuscritos, partituras, tratados teérico-musicales, etc.) conservados en todo el mundo, con vistas a ofrecer
los resultados de sus investigaciones a la comunidad cientifica internacional. Basicamente, su utilidad se
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cifra en que ahorra el primer estadio de su trabajo al investigador, aportandole los argumentos necesarios,
a manera de estado de la cuestion, para, a partir de ahi, permitirle lanzar nuevas tesis que avancen en el
conocimiento cientifico de la disciplina musical y musicolégica.

Robert Eitner Higinio Anglés

Sus origenes remotos alcanzan los trabajos del musico, biblidgrafo e investigador aleman Robert Eitner
(*1832; 11905) que, aparte de ser conocido por su célebre redaccidn del Eitner Quellen-Lexicon —un catélogo
de bibliotecas musicales y trabajos bibliograficos—, publicé también una serie de bibliografias como la Bi-
bliographie der Musiksammelwerke des 16. und 17. Jahrhunderts (Berlin, 1877) —una compilacion de obras de
los siglos XVI'y XVII-, o el monumental Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker und Mu-
sikgelehrten der christlichen Zeitrechnung bis zur Mitte des neunzehnten Jahrhunderts (en 10 tomos, Leipzig,
1900-1904). Estas obras dejaron muy pronto clara la idea de que era necesario abordar un trabajo sistemati-
co sobre las fuentes documentales de musica europeas, de cara a facilitar la tarea a los investigadores. Pero
dicha idea no cuajé sino después de la Segunda Guerra Mundial, cuando, desaparecidos, bombardeados,
expoliados o fragmentados abundantes archivos de musica y bibliotecas europeos a causa de la contienda,
la SIM y la AIBM decidieron organizar y dar lugar a un RISM, que nacié como iniciativa plurinacional en la
parisina Biblioteca Nacional de Francia en 1952, con los auspicios de la UNESCO, entre otras muchas institu-
ciones. En su constitucién original particip6 el catalan Higinio Anglés, al frente del entonces llamado Insti-
tuto Espanol de Musicologia del CSIC en Barcelona. Y desde entonces, largo ha sido el camino emprendido
en pro de la catalogacién y estudio critico de fuentes documentales de musica, tanto fuera, como dentro
del territorio espanol.

m Sea como fuere, en la actualidad conforman el RISM una Redaccion
Central (ZR) situada en Frankfurt y adscrita a su universidad, que es la

que se encarga de coordinar los trabajos de 35 paises que trabajan

de manera auténoma (que disponen sus trabajos segun sus propios

criterios, aunque en conjuncién con la ZR), y de preparar su edicion.
La sede del RISM se ha ubicado histéricamente en Paris (desde 1952),

Répertoire International des Sources Musicales



luego en Kassel, y desde hace ya bastantes afos, en Frankfurt, financidndose a través de instituciones pu-
blicas y privadas (como la Academia de Ciencias y Literatura de Maguncia, el comité de Humanidades de la
UNESCO, las fundaciones Rockefeller, Ford de Nueva York, Volkswagen de Hannover...), asi como, para sus
grupos nacionales, a través de sus respectivas bibliotecas nacionales, universidades, etc. Actualmente, y
para articular mejor los trabajos de catalogacién (a partir de manuscritos, impresos, libretos y tratados teé-
rico-musicales), el RISM divide sus tareas en diversas series:

Serie A/l: impresos musicales, hasta 1800. Dispone inventarios de fuentes musicales, organizadas por com-
positores individuales. Reline mas de 100.000 registros catalograficos. La publica la editorial Barenreiter, de
Kassel, y han aparecido 9 vols., mas otros 4 de suplementos, uno de indices, y una edicién suplementaria
en CD-ROM. Gracias a estos libros, se pueden conocer con cierto detalle practicamente todos los impresos
de musica protagonizados por un compositor individual, realizados entre la invencién de la imprenta a
mediados del siglo XV y el afio 1800 aproximadamente.

Serie A/ll: manuscritos musicales desde 1600. Reune informacion bibliogréfica completa de 850.000 regis-
tros catalograficos, sobre fuentes musicales manuscritas, procedentes de mas de 900 archivos, o conser-
vadas en bibliotecas, museos, iglesias, escuelas y colecciones privadas de mas de 35 paises. Se ha ido edi-
tando, en primer término, como indice de la base de datos en microficha (1986), en formato de CD-ROM
acumulativo (1985-2010), y finalmente, a modo de una base de datos (primero desarrollada a partir del
programa informatico PIKaDo, y mas tarde de Kallisto), disponible online de forma gratuita desde el afo
2010, la cual se actualiza mensualmente. Editores: De Gruyter / Saur Verlag, NISC, EBSCO, y Georg Olms. Su
base de datos esta disefiada de manera relacional (articulando diferentes ficheros de autoridades en torno
a una presentacion principal, de modo que se puede realizar el trabajo de manera especializada, segun los
datos o contenidos a introducir —-compositores, formas musicales, incipits musicales y literarios, etc.-). Para
el manejo de la misma, el Grupo de Trabajo de Ambito Estatal RISM-Espafia procedié a realizar la traduccién
de las Normas Internacionales para la Catalogacién de Fuentes Musicales Histdricas, RISM A/ll, Manuscritos
desde 1600 (Madrid, Arco/Libros, 1994), que han constituido desde entonces un valioso modelo de trabajo,
de aplicacidn en archivos, bibliotecas y trabajos de investigacion del drea de habla hispana (no solamente
Espaia, sino también toda Latinoamérica). No cabe duda de que, junto a los volimenes de impresos de
autor individual, o a la publicaciéon en dos tomos de los Recueils imprimés (recopilaciones o misceldneas
impresas) y de los Ecrits imprimés concernant la musique (tratados tedrico-musicales, asimismo en dos volu-
menes), la base de datos de la presente Serie A/ll de Manuscritos musicales es, con mucho, la mas utilizada
a nivel mundial por los usuarios de entre las muchas herramientas que ofrece el RISM, aportando, asi, un
excelente servicio a la comunidad cientifica internacional.

Serie B: sistemdtica. Bibliografias de materiales, organizados por temas. Publicada por la editorial G. Hen-
le de Munich. Una treintena de volumenes. -B/I y B/Il: Colecciones impresas de los siglos XVI-XVIIl. Con
mas de 4.500 colecciones impresas publicadas en antologias a cargo de especialistas. -Francois Lesure:
Recueils imprimés. 2 vols. -B/Ill: Teoria musical desde la época carolingia hasta 1500c. Fuentes de la tra-
tadistica musical medieval. 6 vols. M. Huglo, Chr. Meyer...: -B/Ill/1: Catdlogo descriptivo de manuscritos.
-B/IlI/2: 1talia. -B/IIl/3: Alemania. -B/Ill/4: Gran Bretana y Estados Unidos. -B/lll/5: Republica Checa, Polo-
nia, Espafa y Portugal. -B/Ill/6: Addenda et Corrigenda. -B/IV: Manuscritos de musica polifénica, siglos
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XI-XVI. Descripciones de fuentes polifénicas manuscritas, bibliografias, e incipits tematicos. G. Reaney,
K. von Fischer, N. Bridgman...: -B/IV/1: Manuscritos de musica polifonica, del siglo XI hasta el Ars Nova
(principios del XIV). -B/IV/2: Manuscritos de musica polifénica, 1320c-1400. -B/IV/supl.1-2: Islas britanicas,
1100-1400. -B/IV/3-4: Manuscritos de musica polifénica, de los siglos XIV, XV y XVI. -B/IV/5: Manuscritos
de musica polifénica, de los siglos XV y XVI. Italia. -B/IV/6: Addenda et Corrigenda. -B/V: Manuscritos con
tropos y secuencias. -Heinrich Hussmann: Tropen- und Sequenzen Handschriften. 2(1964). -B/VI: Escritos
impresos sobre musica (Tratados tedrico-musicales). Literatura sobre musica, ya sea tedrica, historica,
estética o técnica. -B/VI/1-2: -Francois Lesure: Ecrits imprimés concernant la musique. 2 vols. (1971). -B/
VIl: Manuscritos de laud y tabulaturas para guitarra. Catadlogo descriptivo de todo tipo de manuscritos
para instrumentos de cuerda pinzada o pulsada. -B/VII/1: -Wolfgang Boetticher: Handschriften tiberlieferte
Lauten- und Gitarrentabulaturen des 15. bis 18. Jahrhunderts. (1978). -B/VIll: Himnos alemanes. Catadlogo
de fuentes impresas con himnos alemanes (fines siglo XV-1800), con melodias en notacién musical, e
indices. Da también referencia de obras desaparecidas. -B/VIll/1: Das deutsche Kirchenlied. Kritische Gesa-
mtausgabe der Melodien. Verzeichnis der Drucke von den Anféingen bis 1800. -B/VIII/2: indices. -B/IX: Fuen-
tes hebreas. Tratados judios de musica y fuentes musicales impresas y manuscritas. Israel Adler. -B/IX/1:
Fuentes manuscritas anotadas hebreas hasta 1840c. Catadlogo descriptivo con lista de comprobacion de
las fuentes impresas. 2 vols. -B/IX/2: Escritos hebreos sobre musica en libros manuscritos e impresos des-
de tiempo Geonico hasta 1800. -B/X: Teoria musical en los escritos drabes, 900c-1900. Mas de 500 fuentes
de teoria musical drabe desde sus comienzos hasta fines del siglo XIX. -B/X/1-2: -Amnon Shiloah: The
Theory of Music in Arabic Writings (c.900-1900). Descriptive Catalogue of Manuscripts. 2 vols. (Procedentes
de bibliotecas europeas, de EE.UU, Egipto, Israel, Marruecos, Rusia, Tunez y Uzbekistan). + Suplemento.
-B/XI, B/XIl'y B/XIlI: Teoria musical de la Grecia antigua, y de Persia. E himnos eslavos. Descripciones de
unos 300 codices tedricos griegos, del siglo Xl al XVII, y de mas de 200 manuscritos tedricos persas.
Fuentes himnédicas con notaciéon musical, en lengua checa, eslovaca, polaca y serbia, de los siglos XVI
al XVIIL. 3 vols. -B/XIV: Manuscritos del procesional. Descripcién de mas de 1100 procesionales anotados
y mas de 150 manuscritos con cantos procesionales. 2 vols. -B/XIV/1-2: -Michel Huglo: Les manuscrits du
processionnal. (Austria-Espafa / Francia-Sudéafrica). -B/XV: Musica polifénica en fuentes ibero-americanas.
-B/XV: -Cristina Urchueguia: Misas polifénicas en fuentes procedentes de Espafa, Portugal y Latinoamérica,
1490c-1630. Impresos, manuscritos y fuentes perdidas.

Serie C: directorio de archivos y bibliotecas. -C/I: Canadd y Estados Unidos. -C/II: Dieciséis paises europeos (A,
B, CH, D, DK, E). -C/IIl,1: Dieciséis paises europeos (F, FIN, GB, IRL, L, N, NL, P, S). -C/IIl,2: Italia. -C/IV: Australia,
Israel, Japdn, Nueva Zelanda. -C/V: Republica Checa, Eslovaquia, Hungria, Polonia, antigua Yugoslavia.
Vols. especiales: RISM. Bibliothekssigel. Gesamtverzeichnis.

Aparte de la parcelacion de sus trabajos en diferentes series, RISM procede también, periédicamente, a
la realizacion de distinto tipo de actividades, como la organizaciéon de diversos cursos de catalogacion,

simposios y seminarios, como el celebrado en Frankfurt, Congreso 50° RISM 2002 (Hildesheim-Zurich-Nueva
York, 2010).



3.LOS MATERIALES OBJETO DE CATALOGACION Y ESTUDIO

La catalogacion de fuentes histérico-documentales de musica se remonta en Occidente, grosso modo,
hasta aproximadamente el siglo IX, cuando aparecen los primeros testimonios escritos, anotados sobre
pergamino, que registran una serie de signos codificados o neumas para representar el sonido y sus
distintas agrupaciones, coincidiendo asimismo con la aparicion de la polifonia, como una forma musical
compleja y mas o menos estereotipada con el transcurrir del tiempo, que se ird desarrollando como cosa
propiay casi exclusiva del ambito europeo. Con el desarrollo del canto llano y de la polifonia medievales,
se produjo asimismo un auge de la musica instrumental, todo ello anotado en bifolios o en cantorales
especificos como recopilaciones especializadas, ahora registradas de manera manuscrita, de este tipo de
material sonoro. Pero la notacién, por la propia naturaleza compleja de los distintos tipos de musica que
se trataba de reflejar, y como recurso mnemotécnico ideado de cara a facilitar su reproduccion reiterada
cuantas veces se deseara en el tiempo, tendié a hacerse cada vez mas intrincada y a buscar las vias mas
eficaces y menos sujetas a distintas interpretaciones por cada uno de los usuarios, a la hora de leerse y de
materializarse nuevamente en material sonoro, que era su objetivo principal. Surgieron asi —se idearon
asi- distintas disposiciones escriturarias, que poco a poco se fueron fijando y estandarizando -si se me
permite el término- entre los profesionales, tales como la tipica disposicién de atril o cantoral para ano-
tar la polifonia, el paso en la escritura para instrumentos de tecla desde su anotacion a cuatro pautas a
su actual registro en solamente dos pautas (en clave de Sol para la mano derecha y clave de Fa en cuarta
linea para la mano izquierda), el empleo de tabulas compositorias, la invencién mas o menos efimera y
variada de distintas tabulaturas para los instrumentos de tecla, arpa o vihuela, la confeccién de libretes
individuales (manuscritos primero y mas tarde impresos) para cada voz o instrumento entendidos como
recopilaciones de distintas obras de musica, el despliegue de la musica“a papeles” o en partichelas entre
los siglos XVI'y XIX (y con él, su almacenamiento en legajos), la aparicidon de las primeras partituras ya
concebidas como una concepcién “vertical” de la escritura musical, etc. Un nuevo mundo, tanto para el
musico practico como para el tedrico o especulativo que, poco a poco, iba encauzando todo el saber a
propésito de la disciplina. Un saber que, paralelamente, se iba “normalizando” (regularizando, homoge-
neizando), merced al gran avance que supuso en este sentido la imprenta, y también, a las disposiciones
uniformadoras de Estados y gobernantes (el papado —con sus recomendaciones periddicas respecto a
la implantacion progresiva del canto gregoriano en detrimento de los ritos “nacionales”-, las distintas
monarquias —recordemos también al respecto, por ejemplo, el derecho de impresién de textos religiosos
otorgado por Felipe Il en exclusiva al librero de Amberes, “architipografo regio”, Cristdbal Plantino-, etc.
etc.). En dicho contexto, iban a surgir multiples modalidades de fuentes, cuyo motor (el sentimiento o
concepcion que las generaba) y elemento comun, era su contenido musical: tratados teérico-musicales,
un sinfin de textos impresos de villancicos en hojas volantes (casi ideados como verdaderos programas
de concierto), y no pocos casos curiosos y complejidades, incluyendo una suerte de emblemas o jerogli-
ficos (o, si se quiere —en un guifo mas actual-, de crucigramas o sudokus musicales) como los enigmas
musicales.
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Distintas presentaciones del material musical: una tabula compositoria; una composicion originalmente vocal (los Magnificats
de Sebastian Aguilera de Heredia) anotada en cuatro pautas, para teclado; un villancico “a papeles’, y una composicion ma-
nuscrita anotada en partitura.

En definitiva, un corpus variadisimo de materiales, acumulados con el transcurso de los afios, y aun de los
siglos, que hoy en dia el catalogador ha de conocer al menos, y ha de saber enfrentar de modo inteligente,
con vistas no solamente a darlos a conocer a la sociedad, sino, sobre todo y principal, a hacerlos suscepti-
bles de su cotejo, con unas normas entendibles (desentraiables, descifrables, descodificables) por todos,
-légicamente con un minimo entrenamiento-, con vistas a poderlos conocer y evaluar mejor, y a permitir
que otros puedan realizar investigacion a partir de ellos.



Y de ese modo, casi por sedimentacion de materiales o puro almacenamiento (sabemos de muchas com-
posiciones de musica que Unicamente se interpretaron una vez, pasando automaticamente a ser archiva-
das), es como se fueron conformando, muy poco a poco, los primeros archivos especificamente musicales
(pues hay que tener en cuenta que el primer mecenas musical en el dmbito hispanico fue siempre la Iglesia
catolica, con lo cual, del mismo modo que, por ejemplo, no se podia desechar un céliz —entendido como
objeto sagrado- por mas que hubiera quedado roto o inservible con el tiempo, o por accidente, tampo-
co se podian desechar unos materiales musicales —anotados sobre pergaminos o papeles- que se habian
elaborado “ad maiorem Dei gloriam”y que se habian costeado —también la tinta, los cadlamos, el salario del
copiante, la actividad de los propios musicos...— con unos fondos procedentes de la Iglesia y destinados al
culto divino). Podemos ver, de este modo, distintos archivos de musica eclesiasticos del dmbito panhispa-
nico que, en lineas generales, y sobre todo, conceptuales, difieren muy poco entre si a uno y otro lado del
océano.

Y para estudiar criticamente los materiales conservados, y para su mejor conservacion, localizacion y mane-
jo optimizado desde el punto de vista espacial, la investigacion ha debido valerse (con el paso del tiempo'y
el avance de las tecnologias disponibles en cada momento histérico) de diversas estrategias, que pueden ir
desde la antigua construccién de armarios o anaqueles de madera a la medida para el almacenamiento de
cantorales o legajos; a la confeccion de viejas fichas catalograficas en cartulina —“de apoyo” a la investiga-
cién-, que se depositaban en cedularios o archivadores para su consulta; hasta la confeccion de dlbumes a
manera de guias de consulta (caso por ejemplo de las colecciones de figurines teatrales, o de escenografias,
en el caso de la documentacidn teatral y escénica, de cara a las sucesivas representaciones); o a la coloca-
cién espacial, aneja, de toda una serie de “documentacion auxiliar” (protocolos notariales, actas capitulares,
libros de fabrica...) que pueda servir de apoyo a la catalogacién y estudio especificamente musicales. Todo
ello respondiendo a una serie de politicas de almacenamiento, conservacién y aun consulta (mas arcaicas
0 mas progresistas, dependiendo de las épocas y los casos), que, hoy en dia, pueden disponer de todo un
aparato técnico de primer nivel: empleo de archivos compactos, controladores de plagas, humedad, em-
pleo de materiales ignifugos y antiacidos, etc. etc.

4. BREVE HISTORIA DE LA CATALOGACION MUSICAL EN ESPANA

La historia de la catalogacion documental de musica puede retrotraerse hasta los lejanos tiempos de su
propia produccién en siglos pasados (practicamente desde el tiempo medieval), en un principio con un
simple afan de almacenamiento y/o para facilitar su uso y conservacién. Sabemos en este sentido de la
confeccion de inventarios (mds bien, meros elencos de obras), al menos desde el siglo XVI, que se entre-
gaban por parte de sus propietarios, los cabildos eclesiasticos, a sus maestros de capilla, en el momento
de tomar posesion de sus respectivos cargos, con vistas a poner a su disposicion una serie de materiales
que les fueran de utilidad para el desempefio cotidiano de sus obligaciones, al tiempo que para ponerles al
dia de los usos y costumbres locales —es decir, de las “tradiciones”- en materia musical. Dichos inventarios
debian actualizarse al abandonar el maestro su puesto, o poco antes de licitar nuevamente la plaza a un
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nuevo titular de la misma. Estos antiguos inventarios, rastreables al menos desde el siglo XVI, coincidieron
con la aparicién de los primeros archivos especificamente musicales en los templos catedralicios hispanos
(ya practicamente a comienzos del siglo XVII), si bien, no seria hasta bien entrado el siglo XIX, cuando, con
el auge del historicismo en toda Europa y la nueva mirada hacia las practicas musicales del pasado, se
procedié a elaborar unos catélogos, aunque todavia vinculados a su uso practico (se atribuye el primero
de ellos a Cosme José de Benito, entonces maestro de capilla del monasterio de El Escorial), que tenian ya
mucho mas presente una idea de mantenimiento de los repertorios que se iban desdibujando con el paso
del tiempo, y de preservacion de unos materiales a los que se les comenzaba a dar cierto valor patrimonial.

La estela de H. Anglés. Algunos de sus discipulos, y sus sucesores al frente del Instituto Espafiol de Musicologia (IEM-CSIC) y/o
del RISM en Espafia: Miguel Querol, José Ma Llorens, José Lépez-Calo y José Vicente Gonzalez-Valle.

Afortunadamente, la tarea de una Musicologia pionera desde finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX (con
Francisco A. Barbieri y F. Pedrell a la cabeza), iba a dar lugar a un nuevo interés por registrar impresos y manuscri-
tos de musica, de cara a hacerlos accesibles a la sociedad, y asi por ejemplo surgié el Catdlech de la Biblioteca de la
Diputacié de Barcelona publicado en dos volumenes en 1908-1909 por el citado musicélogo catalan.

Desde entonces, fueron muchos los titulos que, poco a poco, fueron apareciendo en el panorama editorial
espanol (ya en forma de monografias, ya como articulos dentro de publicaciones periddicas), particular-



mente floreciente en este sentido después de finalizar la Segunda Guerra Mundial (Guadalupe, 1947; Va-
lladolid, 1948; Plasencia, 1950...), para reunir, en décadas sucesivas y practicamente hasta hoy, un mapa
peculiar, con destacados centros histéricos de producciéon musical, junto a otros de menor entidad, sin
faltar tampoco algunas carencias significativas. Entre otras muchas publicaciones posibles, podemos men-
cionar la aparicion de inventarios o catdlogos musicales de centros como las catedrales de Albarracin, As-
torga, Avila, Burgos, Cuenca, Huesca, Leén, Mondofedo, Orense, Palencia, Santo Domingo de la Calzada,
Segovia, Valladolid..., la concatedral de Soria, las colegiatas de Alfaro, Roncesvalles, Manresa..., el santuario
de Aradnzazu, el monasterio de El Escorial, la Universidad de Salamanca, las parroquiales de Santa Maria de
Matard, el Sant Esperit de Terrassa..., la Real Biblioteca y el Archivo General de Palacio, o la larga serie de
catdlogos emprendida por la Junta de Andalucia (con el catélogo de los libros de polifonia de la catedral
de Sevilla, o los de otras catedrales y colegiatas como las de Almeria, Cadiz, Malaga, Jaén, Antequera...).

Y paralelamente, también aparecieron algunos catadlogos de archivos y bibliotecas de musica en ambito
latinoamericano, de capital importancia para conocer nuestro verdadero patrimonio en su sentido mas
amplio, y mas “historico”, especialmente si nos referimos al periodo comprendido entre los siglos XVl y XIX:
catedrales de México, Bogota..., Seminario de San Antonio Abad del Cuzco, Basilica de Guadalupe (Méxi-
o), etc. Pero no se trata de hacer aqui un nuevo listado mas, sino de llamar la atencién sobre la importancia,
cuando tratamos de musica histérica, ya no tanto de “lo espaiol’, sino de lo panhispanico. Dificilmente co-
noceremos bien nuestro patrimonio musical del Setecientos, teniendo en cuenta por ejemplo el incendio
que afectd a los archivos de Palacio en 1734, si no nos fijamos en las fuentes documentales de musica que
se llevaron entonces a las cabezas de virreinato americanas, la Ciudad de México-Tenochtitlan, y la Ciudad
de los Reyes-Lima.

Y sin embargo, muy pocos, practicamente ninguno de todos estos cata-
logos, se han confeccionado (bien por meras cuestiones de cronologia,
al ser anteriores a su constitucion, bien por falta de interés), de acuerdo
con las normas internacionales para la catalogacion de fuentes musica-
les historicas, que, con el apoyo de la SIMy la AIBM, utiliza el RISM desde
hace 62 aios, en treinta y cinco paises, y que fueron traducidas en 1994
a lalengua de Cervantes, en una edicién, que aunque hace anos ya ago-
tada, sigue sin utilizarse todo lo que debiera y seria deseable por parte
del colectivo investigador y musicolégico hispanico.

o

Esto, ha derivado en que nuestra capacidad de cotejo con otros fondos
nacionales quede muy mermada, por ejemplo, a la hora de consultar
y comparar fuentes musicales de nuestro entorno mas cercano con los
mas de 850.000 registros catalograficos hoy dia disponibles via Internet
de forma gratuita. Pues el primer objetivo de un catalogo, aparte de de-
jar constancia de la existencia de unos materiales, es hacerlos suscep-
tibles de ser comparados, contribuyendo asi a la investigacion y el conocimiento. De donde se infiere la
absoluta necesidad, y aun la urgencia, del trabajo colaborativo y en equipo en cuanto se relacione con la
catalogacion y estudio critico de fuentes musicales.




Antonio Ezquerro Esteban « Los nuevos retos de la catalogacion y estudio critico de fuentes musicales en el entorno espaiol

5.LAIIMPORTANCIA DE LOS MATERIALES DE APOYO

Una realidad con la que debemos enfrentarnos quienes nos dedicamos a la catalogacién y estudio critico
de las fuentes documentales de musica, es la constatacion de que, a pesar de lo mucho avanzado en este
sentido gracias a las enormes posibilidades que nos brinda hoy Internet, es francamente dificil poder dispo-
ner, en el archivo concreto donde se hallan los documentos, de una bibliografia especializada de consulta
que pueda apoyar nuestro trabajo de forma bien argumentada. Si esto es algo que acaso pueda producirse
en una buena biblioteca, no siempre lo es en el caso de buena parte de los archivos. Esto hace que, salvo
que sea la propia fuente la que nos ofrezca dicha informacion, sea dificil rastrear in situ si la obra concreta
que queremos catalogar responde a un nimero de opus concreto, si se halla registrada en el catélogo
tematico del compositor correspondiente (BWV para J. S. Bach, Kochel para Mozart, Hoboken para Haydn,
etc.), o silas fechas de nacimiento y muerte del compositor equis, autor de la obra que tratamos de registrar,
son unas u otras. Naturalmente, en tales casos este tipo de cuestiones quedaria para un trabajo fuera del
archivo, y sujeto a las posibilidades de consulta del usuario o catalogador concreto. Pero esto, como tam-
bién es conocido, se soluciona en RISM a través del trabajo coordinado con las redacciones nacionales, y en
ultima instancia, con la “Zentralredaktion” en Frankfurt.

De ese modo, y siguiendo la maxima del “do ut des’, se intercambian, por un lado, los datos procedentes
de la fuente original conservada en el archivo, con el suministro de informaciones relativas a bibliografia,
que se revisan a partir de diccionarios enciclopédicos y una lexicografia especializados (New Grove, MGG,
Diccionario de la UTET, Diccionario de la SGAE, Riemann Lexikon, Diccionario poliglota en siete lenguas...,
Historia de la Musica Catalana, Valenciana y Balear...). Pero no sélo eso, pues son muchos los materiales que
pueden servir de apoyo a las tareas de catalogacién: opera omnia, Gesamtausgabe, ediciones Urtext, Monu-
mentos de la musica nacionales (Alemania, Portugal, Baviera, Espana, México...), catdlogos temdticos de
compositores (Kinsky, Deutsch, Ryom, Benton..., el “catédlogo de catdlogos”de Barry S. Brook...), los propios
catalogos editados en Espafia (y en otros paises) de archivos y bibliotecas de musica, catalogos de textos
impresos de villancicos y oratorios (Biblioteca Nacional, Biblioteca de Catalunya, Monasterio de Montserrat,
The Hispanic Society, British Library...), registro de tesis doctorales (Teseo...), articulos de investigacion
en publicaciones periddicas de referencia (Acta Musicologica, Musica Disciplina, Fontes Artis Musicae, JAMS,
Anuario Musical, Archiv flir Musikwissenschatft...), ediciones “autorizadas” en partitura (criticas, anotadas, o
incluso de bolsillo: Eulenburg...), ediciones facsimilares de obras liturgicas de referencia (misales, brevia-
rios), y un sinfin de materiales de apoyo al analisis y estudio del cantollano (desde los recursos “online”,
como el Thesaurus Musicarum latinarum, a los mas tradicionales Graduale Triplex, Kyriales (Ratisbona), An-
tiphonales (Vaticano), Liber Usualis, Analecta Hymnica Medii Aevi, etc.). Todo ello, naturalmente, sin perder
de vista algunas herramientas muy utiles para documentar el caso espafiol, con obras como Els manuscrits
musicals a Catalunya fins al segle Xill, el Diccionario Técnico de Felipe Pedrell, el Diccionario del érgano en
Esparia, catdlogos cercanos al concepto de “catdlogo tematico” (como por ejemplo, el catdlogo de obras de
Ramoén Carnicer), obras para referenciar composiciones impresas (La edicion musical espanola hasta 1936,
La musica en el Boletin de la Propiedad Intelectual, 1847-1915, el Archivo Histdrico de la Unién Musical Espaio-
la...), o algunos catalogos de exposiciones de musica (Las edades del hombre para Castilla-Leon, Lamusica a
Mallorca, una aproximacié histdrica, La musica en los archivos de las catedrales de Aragdn...).



6. LA ACTUALIDAD Y SUS PERSPECTIVAS

Para terminar, y retomando la reflexion inicial, es preciso referirse a los avances de las nuevas tecnologias
aplicadas al fendmeno musical, pues hemos pasado en breve tiempo del empleo de CDs, al MP3, MP4,
MP5... al uso de las tablets y los pen-drives..., que estdn haciendo que sean cada vez menos quienes
dediquen una parte de sus gastos a la adquisicion de “musica’, todo ello por no hablar de las fotocopias, y
su paso al uso y envio de pdfs, a recursos “online” como el célebre IMSLP (International Music Score Library
Project / Petrucci Music Library), con casi 300.000 partituras disponibles para los usuarios gratuitamente.

El camino parece encauzarse, poco a poco, hacia el mundo del “hagaselo Vd. mismo’, y con él, a la autoedi-
cién, y a la autoedicidon musical, mediante el uso de programas mas o menos estandarizados, segun los
entornos (PC, Mac, Linux...): Finale, Sibelius, Encore, PhotoScore... Un nuevo mundo, podriamos decir, que
requiere, a su vez, una serie de textos de apoyo (Interpretacion. Del texto al sonido, Edicién de partituras y su
diddctica...), que ayuden al usuario a comprender, con relativo poco esfuerzo, los nuevos recursos a su al-
cance: software para notacién musical, incluso videojuegos, y muy importante para nuestro caso concreto,
el OCR (Photoscore) o Reconocimiento Optico de Caracteres, que posibilita (y que posibilitara, seguramen-
te en breve tiempo) el conducirnos hacia unos derroteros, todavia hoy, insospechados. Llega(re)mos, asi,
a la era real de las nuevas (y ya no tan nuevas) tecnologias, sea por medio de las pizarras digitales, de sus
aplicaciones a la pedagogia, el aula y la didactica, pero también, al entorno doméstico y del hogar a través
de la domética. Tendremos el archivo, la biblioteca, el original (digitalizado, e incluso en 3D -reparese en
la reciente llegada de las nuevas impresoras digitales en 3D y en color-), en y desde casa. ;Ciencia ficcién
vs. Ficcion cientifica? ... De momento, ante el reto, y a la expectativa de cuanto pueda venir, ahi tenemos
el mejor recurso, hoy en dia, mundial, y capaz de aportarnos fiabilidad a nuestras investigaciones: el RISM.
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“Un tesoro escondido”: el desconocido archivo
de la Sociedad General de Autores y Editores (SGAE)

M2 Luz Gonzalez Peia
Directora CEDOA (SGAE)

Resumen: Partiendo del titulo de la zarzuela de Barbieri, se narra la historia del archivo de la SGAE, rico
y desconocido, describiendo sus fondos, funciones y actividad, su difusién y promocién, asi como los
trabajos de investigacion y publicaciones realizados a partir de esos fondos.

Palabras clave: Zarzuela - Sociedad de Autores - Ruperto Chapi - Sinesio Delgado - Editoriales - Compo-
sitores espafioles - Derechos de autor - Partituras - Libretos - Fondos personales.

1. CREACION DEL CEDOA

El 12 de noviembre de 1861 se estrenaba en el Teatro de la Zarzuela de Madrid Un tesoro escondido, zarzuela
en tres actos con libreto de Ventura de la Vega y musica de Francisco Asenjo Barbieri. El éxito de la obra
respondié plenamente a la expectacion que habia despertado. Faltaban atin 38 aflos para que Ruperto
Chapi y Sinesio Delgado tuviesen la idea de fundar la Sociedad de Autores Espaioles y 40 para que Un
tesoro escondido, como todas las zarzuelas de Barbieri, Arrieta, Gaztambide y el resto de los autores de la
zarzuela romantica, pasasen a formar parte del patrimonio de la SAE, al comprar ésta los fondos editoriales
de Florencio Fiscowich, Pablo Martin, Enrique Arregui y Luis Aruej, entre otras que se unirian al archivo de
Chapiy a las obras que los nuevos autores iban entregando a la Sociedad. Se consigui6 asi el anhelado “ar-
chivo Unico’, que puso en manos de la Sociedad de Autores la totalidad del teatro y la zarzuela producidos
en Espafna (Gonzélez Pefa, 1998), y que constituyd un auténtico “tesoro escondido”. No para los teatros,
orquestas y companias teatrales, que acudian al archivo de la SAE primero y de la SGAE a partir de 1932,
para proveerse de los libretos y materiales necesarios para poner en escena las obras deseadas, pero si
para la mayor parte de los investigadores, hasta que en 1993 se crea el CEDOA: Centro de Documentacién
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y Archivo de la SGAE, que pone este rico patrimonio a disposicién de cualquiera que lo desee consultar e
investigar (Gonzélez Pefa, 1999).

F. A. Barbieri: Materiales
de Un tesoro escondido

El patrimonio cultural de la SGAE comprende, pues, las obras que escribieron los primeros autores, socios y
fundadores de la Sociedad de Autores Espafoles (SAE)!, y por otra parte las obras administradas, hasta este
momento, por las galerias dramatico— musicales que funcionaron en Espaia en el siglo XIX, a las que en
1901 la SAE compr6 sus fondos, lo que constituyd asi un patrimonio musico-teatral que no tiene parangén
en Espafa, sobre todo en lo que al teatro y la zarzuela de los siglos XIX y XX se refiere (Delgado, 1999).

En ndmeros estamos hablando de unas 2.000 partituras orquestales de zarzuela, mas de 10.000 materia-
les de este género, unos 30.000 libretos..., sin contar las fotografias, las partituras sinfénicas, los libros de
teatro y todos los diversos objetos que se han ido incorporando a nuestros fondos mediante legados o
donaciones, que en la actualidad superan la treintena, con un claro predominio de legados de composito-
res, pero también de algunos dramaturgos, incluso de cantantes y actores. La SGAE sigue gestionando los
derechos de autor de todas estas obras y de las que sus socios —mds de 106.000 en septiembre de 2014—
siguen registrando en la entidad.

El 26 de julio de 1993, el Consejo de Direccién de la SGAE decide unir la Biblioteca —riquisima en fondos
y colecciones teatrales y sélo abierta a los socios— y el Archivo lirico, que funcionaba desde la creacién de
la SAE, en un nuevo servicio, el Centro de Documentacion y Archivo (CEDOA), creado especificamente para
cuidar el rico patrimonio de la SGAE y ponerlo a disposicion de los investigadores y el publico en general. El
CEDOA nace con estos objetivos: gestion del archivo historico de partituras originales; gestion del archivo
comercial, a través del alquiler de partituras; gestion de la biblioteca, fonoteca y videoteca de la SGAE —es-
tos dos ultimos son fondos pequenos y especializados en zarzuela—; realizacién de proyectos bibliografi-
cos en colaboracion con el ICCMU, a través de la copisteria electronica, y digitalizacion de fondos originales,

1 La Sociedad de Autores Espafoles, SAE, se crea el 16 de junio de 1899, siendo Vital Aza su primer presidente.



que en la actualidad se realiza exclusivamente desde el CEDOA, ademas de la creaciéon de una nueva base
de datos Unica, con un sistema de acceso para investigadores, proyecto en el que alin estamos trabajando
en la actualidad, y que esperamos sea una realidad en 2015.

2. FONDOS DEL CEDOA

Describimos a continuacion, brevemente, cada uno de los fondos y colecciones que el CEDOA custodia y
gestiona:

2.1. Coleccion General

La historia del archivo de la SGAE estd unida a la creacién y desarrollo de la entidad, de tal modo que los
fondos del archivo han ido creciendo a lo largo de las décadas, mientras se ha ido desarrollando la actividad
creativa de los socios. El nacimiento de la Sociedad de Autores Espaioles (SAE) esta ligada al archivo de
Ruperto Chapi, y a las obras de los autores que se iban incorporando a la entidad, enriqueciéndose, como
ya hemos dicho, mediante la compra de los archivos de las editoriales que habian gestionado hasta ese mo-
mento el repertorio lirico (Gonzalez Pefia 2009). Por ello en nuestra coleccidn tiene una presencia predomi-
nante el teatro lirico espafiol de los siglos XIX y XX, sin olvidar la musica instrumental y vocal no escénica.

De mas reciente origen es el importante conjunto de musica popular comercial que cubre un inmenso
repertorio escrito entre 1940 y 1980. Los textos dramdticos conforman una de las bibliotecas teatrales mas
completas del pais, y tenemos ademds una coleccion bibliografica especializada en Teatro, Musica y Dere-
cho Autoral. Otros tipos de fondos (hemerografico, iconografico y documental) complementan la riqueza
de este patrimonio, de obligada consulta para cualquier estudioso de la musica o el teatro espafoles de los
siglos XIX al XXI.

2.2, Teatro Lirico: Partituras orquestales

El archivo lirico comprende casi dos mil partituras de orquesta de las zarzuelas mas conocidas. La mayor
parte del teatro lirico espafiol escrito entre 1849 y 19812 se encuentra en este archivo, y entre estas parti-
turas, 37 son autografas, lo que les anade un valor especial. Destacamos las de Barbieri: Chorizos y polacos,
Gato por liebre, Gibraltar en 1890, Trocar los frenos y Robinson, en las que, ademas de la firma de Barbieri,
encontramos datos de su estreno y de la acogida de la obra.

Por la significacion de Chapi para la SAE y su archivo, destacamos entre sus obras: El rey que rabid, que es de
las pocas que tiene una ilustracion, probablemente debida a Ramon Cilla, el dibujante de Madrid Cémico,

2 Laultima obra lirica llegada al archivo fue Fuenteovejuna de Manuel Moreno Buendia, con libreto de José Luis Martin Des-
calzo, estrenada en el Teatro de la Zarzuela el 16 de enero de 1981.
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semanario en el que trabajaban Ramos Carrion y Vital Aza, los libretistas de la obra, que se cuentan entre los
11 fundadores de la SAE. (Gonzalez Pena, 2012).
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Cubierta de El rey que rabid, Archivo SGAE, [TL-405]

De estas partituras, 182 proceden del Archivo de Florencio Fiscowich, 57 del de Eduardo Hidalgo, 14 de
la compania de Juan Orején, y en nimero menor de otros archivos y companias teatrales. La mayoria, sin
embargo, se realizaron, a partir de 1899, en el archivo y copisteria de la SAE. En general se trata de copias fe-
chadasy firmadas, en algunos casos, autografas. Este fondo esta catalogado, su catalogo se publicé en 1994
(Cortizo, 1994) y se encuentra en proceso de digitalizacion, alcanzando ya las 1200 partituras digitalizadas.

2.3. Teatro Lirico: Materiales de orquesta

Alrededor de diez mil zarzuelas cuentan con materiales de orquesta, mas el libreto y la reduccién para can-
to y piano empleada como parte de apuntar o dirigir. Este archivo tenia una funcién comercial, alquildndo-
se dichos materiales a los teatros, auditorios y compafiias liricas para la interpretacion de estas zarzuelas en
cualquier lugar del mundo. Esa funcién se mantiene ain hoy en dia. La coleccién madrilefa de materiales
liricos se complementa con la de los archivos mu-
sicales en las sedes de SGAE en Valencia, con cerca : SHArerpvo Musicar
de trescientas cincuenta obras liricas, en su mayoria '“‘“”““" & Clednd,
piezas en lengua valenciana, y de Barcelona, con tres 0‘ ":p (’J"\]'R‘\L
mil setecientas obras, cuatrocientas de las cuales son L/llrmlllzs,.ﬁb AN
sarsuelas catalanas. Entre estos materiales los hay e SPAT
manuscritos, y litografiados. Sigue en marcha el pro- Ia@madrid
ceso de catalogacién y revision de estos materiales,
para editar posteriormente el catdlogo. Estamos en

proceso de digitalizacién de las partituras de canto y fagd "B"'”'"______
piano, y cualquier investigador puede acceder a es- S e e
tos fondos en nuestra Sala de Consulta.

Lo Lols eviilor Bodoe

Portadas de La Lola se va a los Puertos y Doloretes

2.4.Teatro Lirico: Libretos

A los libretos integrados en la colecciéon de materia-
les de orquesta, hay que afadir una inmensa coleccién de libretos de teatro lirico, incluyendo obras de las
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que no se conservan materiales o partitura. Casi siempre contamos con dife-
rentes ediciones de un mismo titulo y en ocasiones ejemplares manuscritos
o mecanografiados nunca editados. Unida a la coleccion de libretos de tea-
tro declamado, suman mas de treinta mil volimenes. El archivo musical de la
SGAE en Barcelona custodia ademas otros quince mil libretos liricos. Todo este
fondo esta catalogado, y se va digitalizando respondiendo a las peticiones del
Teatro de la Zarzuela, companias liricas y cualquier investigador que lo solici-
‘N T gems te. Esta coleccién se puede consultar en el catdlogo colectivo del patrimonio
iy I bibliogréfico espanol’.

2.5. Musica instrumental

Es la seccion mas viva del archivo, puesto que semana a semana crece con la musica de los socios de SGAE.
Consta de partituras y partes de orquesta de toda la musica clasica no lirica (sinfonica, coral, de cdmara,
etc....) presente en nuestro archivo. El fondo histérico cuenta con partituras de autores como Barbieri,
Breton, Chapi, Giménez, Conrado del Campo, Julio Gdmez, los autores de la Generacién del 27, algunas au-
toras como Maria Rodrigo..., etc. Desde el momento en que se crea la SAE, los autores traen su partitura al

3 Catdlogo Colectivo del Patrimonio Bibliogrdfico Espafiol. [Libretos de Teatro Lirico y Teatro Declamado] http://www.mecd.
gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/bibliotecas/mc/ccpb/direcciones-y-contactos.html.
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archivo-copisteria* para que se realice la copia de la misma y se extraigan
los materiales de orquesta, asi pues, en el archivo histérico solemos te-
ner la partitura manuscrita, original, incluso autégrafa en muchos casos,
y los materiales de orquesta manuscritos o litografiados, como ocurre en
el archivo lirico de materiales. A dia de hoy hay 38.000 registros en ese
archivo. Gran importancia presentan las obras sinfonicas escritas para la
danzay el cine. En 1995 se edité el Catdlogo (VV.AA, 1995) de la parte his-
torica, compuesto de unas 2.000 obras, pero la catalogacién es continua,
ya que llegan unas 100 partituras semanales; en lo que llevamos de afo
son 1.500 las partituras llegadas al archivo.

F. A. Barbieri: Sinfonia sobre
motivos de zarzuela

2.6. Repertorio de Pequerio Derecho

Integran este archivo guiones manuscritos, materiales para diversas

agrupaciones instrumentales (desde bandas de rock a orquestinas) y reducciones para canto y piano ma-
nuscritas o editadas. Este conjunto, de unas cuarenta mil partituras, tiene una enorme relevancia, y es clave
a la hora de estudiar el repertorio de musica popular espafiola entre 1940 y 1980. Estd en proceso de cata-
logacién, y ain no puede consultarse.

2.7.Teatro Declamado: Libretos

Se trata de libretos editados de teatro no musical, tanto en su lengua original como traducidos. Destaca por
su singularidad e importancia la coleccion de teatro catalan (original o traducido a esta lengua) con cerca
de tres mil volumenes. Este fondo estd catalogado y se puede consultar, al igual que los libretos liricos, en
el Catdlogo Colectivo del Patrimonio Bibliogrdfico Espanol, ya aludido.

2.8. Fondos Iconograficos

La importante coleccion fotografica del Archivo parte de la donacion
del compositor y archivero de la SGAE Angel Andrada que reunio las
fotos dedicadas a él por diversos autores y compositores. Las foto-
grafias son de prestigiosos profesionales como Company, Alfonso,
etc. A dicho fondo se han ido sumando por compra o donacidon mas
fotografias de autores, de intérpretes liricos o de montajes de obras
musico-teatrales. Destacan de manera especial las colecciones de fo-
tos donadas por los dramaturgos Eduardo Marquina, Francisco Se-
rrano Anguita, Antonio Buero Vallejo y por el compositor Pablo Luna.

Miguel Ramos Carrion, Ruperto Chapi
y Vital Aza, Foto Compafa

4 Gonzalez Pefa, M.L. (2012)."La copisteria de la Sociedad de Autores Espafoles. Una alternativa a la edicién impresa” En: B. Lolo
y J. Gosélvez (eds.), Imprenta y edicion musical en Espania (siglos XVII-XX). Madrid: Universidad Auténoma de Madrid; AEDOM.



Este banco iconografico se complementa con imagenes digitales de portadas o ilustraciones interiores de
publicaciones o documentos de otras secciones del archivo. Cuenta con alrededor de cinco mil imagenes.
Estos fondos estan inventariados y digitalizados y en parte se han utilizado en varias publicaciones (Ca-
sares, 2000/Casares, 2001). Hay que destacar un manuscrito de Alvaro Retana, con fotografias de actrices,
cantantes y bailarinas, parcialmente reproducido en un libro editado por la SGAE en 1996, Mujeres de la
escena (Gonzélez Pefia, Sudrez Pajares y Arce Bueno, 1996).

3. FONDOS ESPECIALES

Un sinfin de documentos y objetos heterogéneos, desde efectos personales de autores o intérpretes hasta
documentos variados como autdgrafos, cartas, programas de mano, folletos con “argumento y cantables’,
carteles, documentaciéon administrativa, etc., complementan los fondos de la SGAE. Estos fondos estan
siendo inventariados.

3.1. Colecciones Especiales y Archivos Personales

Nuestro archivo se ha visto enriquecido a lo largo de las ultimas décadas con adquisiciones, donaciones
y legados, de instituciones o de particulares, herederos de autores o de intérpretes, que constituyen las
denominadas Colecciones Especiales y Archivos Personales. Nos limitamos aqui a enumerar los fondos,
algunos de ellos ya inventariados, incluso digitalizados, como ocurre con el de Francisco Alonso.

Fondo Celso Lucio (1865-1915). Dramaturgo y libretista de género chico, llegé en 2007.

Fondo Carmen Cobeiia (1869-1963) & Federico Oliver (1873-1957). Custodiamos un album fotografico
familiar con imagenes personales y profesionales del matrimonio de la actriz y el dramaturgo. Este
fondo estd inventariado y digitalizado.

Fondo Conrado del Campo (1878-1953). Lleg6 en
julio de 1999, procedente de la Fundacién Juan
March; completando los fondos que ya tenia-
mos. Ya catalogado, esta siendo muy consulta-
do en los ultimos afnos. (Gonzalez Pefa, 2000).

Fondo Pablo Luna (1879-1942). Cedido por sus he-
rederos en 1994, comprende también la colec-
cién de su esposa, la cantante Lola Monti. Este
fondo estd inventariado.

Fondo Eduardo Marquina (1879-1946). Poeta y dra-
maturgo, fue el primer presidente de la recién
nacida SGAE entre 1932y 1946. Este fondo esta
inventariado y digitalizado.

Conrado del Campo y portada de Obertura asturiana
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Fondo Antonio Torrandell (1881-1963). Compositor y pianista mallorquin. Su hijo doné en 1997 su archi-
VO, que ya estd inventariado.

Fondo Francisco Alonso (1887-1948). Com-
positor y director, presidié la SGAE. Su
archivo fue donado por sus herederos en
el afo 2000. Ya inventariado y digitaliza-
do, ha servido de base a Francisco Alonso,
Otra cara de la modernidad, biografia del
maestro a cargo de Celsa Alonso®, de la
Universidad de Oviedo, que se presentara
en diciembre en Granada.

Fondo Jacinto Guerrero (1895-1951). ICCMU.
Juan Gonzalez Guerrero, sobrino de este
compositor, director y empresario, doné Francisco Alonso y portada de La Parranda
en 2002 al Instituto Complutense de Cien-
cias Musicales una parte del archivo de su
tio, bajo cuya presidencia la SGAE adquirié el madrilefio Palacio de Longoria, desde entonces con-
vertida en su sede emblematica. Este fondo estd catalogado y digitalizado.

Fondo Francisco Serrano Anguita (1887-1968). Dramaturgo y periodista, fue director de la Biblioteca de
la SGAE. Este fondo —fotografico— estd inventariado y digitalizado.

Fondo Ernesto Pérez Rosillo (1893-1968). En mayo de 2010 recibimos este fondo que ya estd catalogado.

Fondo Jesus Tordesillas (1893-1973). Actor y empresario teatral, doné a la SGAE el archivo teatral de la
“Compania Espafola de Alta Comedia’, que ya esta inventariado.

Fondo Genaro Monreal (1894-1974). Legado por la Mutualidad de Prevision Social de Autores y Editores
en el ano 2000; esta inventariado.

Fondo Manuel Blancafort (1897-1987). Su hija Camila Blancafort doné a la SGAE en 2001 este fondo, que
también estd inventariado.

Fondo Joaquin Gasca (1897-1984). Sus hijos donaron este fondo en 1996. Destaca por su importancia la
coleccién de partituras sinfonicas. Este fondo esta inventariado.

Fondo José Forns (1898-1952). Este fondo llego en el ano 2001 y esta inventariado.
Fondo José M2 Legaza (1898-1983). Su archivo, donado en 1995 por su hijo, esta inventariado.
Fondo Guillermo Cases (1899-1961). Este fondo estd inventariado.

5 Alonso, C. (2014). Francisco Alonso, Otra cara de la modernidad. Madrid: ICCMU.



Fondo Manuel Gordillo (1899-1982) y Editorial Musica de Espaiia. Recibido en junio de 2012, contiene
partituras y documentacioén relacionada con su editorial Musica de Espaia. Estd pendiente de ser
inventariado.

Fondo Josep Maria Torrens (1899-2001). Este fondo fue recibido en 2001 en el archivo musical de la SGAE
en Barcelona y estd pendiente de ser inventariado.

Fondo Daniel Montorio (1904-1982). Ya figuraba en la SGAE cuando se cred el CEDOA. Es de suponer que
llegase a raiz de la muerte del compositor en 1982. Este fondo esta inventariado.

Fondo Jaume Mestres (1907-1994). Este fondo llego a la sede barcelonesa de SGAE el afio 2012. Esta
pendiente de ser inventariado.

Fondo Joseito Fernandez (1908-1979). Los descendientes del autor de Guantanamera legaron su archivo
ala SGAE en los anos 90 del siglo XX. Este fondo esta pendiente de ser inventariado.

Fondo Salvador Ruiz de Luna (1908-1978). Su archivo fue entregado a la SGAE por su hija, Marianela Ruiz
de Luna, durante el verano de 2010. Esta inventariado.

Fondo Hugo Monte (Ugo Chiaramonte) (1911-1975). Fue donado en 2001 por la viuda del autor drama-
tico y empresario. Esta inventariado.

Fondo César de la Fuente (1911-1998). Su viuda, Maria Cruz Valero, doné en julio de 1999 este archivo,
ya inventariado.

Fondo Fernando Moraleda (1911-1985). Donado en 1998 por sus herederos, complementa el existente
en la Sala Barbieri de la Biblioteca Nacional de Espana. Este fondo esta inventariado.

Fondo Fernando Garcia Morcillo (1916-2002). Sus herederos donaron su archivo en 2002. Este fondo
esta pendiente de ser inventariado.

Fondo Carmen Ontiveros (Carmen Serrano Diaz) (1916-2007). Legado en su testamento el afio 2007.
Estd inventariado.

Fondo Antonio Buero Vallejo (1916-2000). El dramaturgo dond una colecciéon de fotografias con image-
nes de los estrenos de sus obras y con varios retratos y el manuscrito de su drama en tres actos La
tejedora de suefios. Este fondo estd inventariado y digitalizado.

Fondo Miguel Alonso (1925-2002). Donado en 2003 por Tarsila Alonso, hermana del compositor, esta
inventariado.

Fondo Waldo de los Rios (1934-1977). Su archivo fue donado por su viuda, Isabel Pisano, en 1996. Esta
siendo inventariado.

Fondo Agustin Serrano Mata (n. 1939). Este archivo fue donado por el propio autor en el aflo 2009y esta
inventariado.

Fondo Alfonso Santisteban (1943-2013). Donado en vida por el compositor, esta pendiente de ser in-
ventariado.
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Fondo Jaime Salom (1925-2013). Donado en 2012 por el dramaturgo, Consejero de honor de la SGAE.
Totalmente inventariado, sirvié de base a la exposicion realizada en 2013 en la Sala Berlanga de
Madrid, tras la muerte del autor.

Bernardo Bonezzi (1964-2012). El compositor de la “movida madrilefia” dejé su archivo a la SGAE en su
testamento. Llegé al CEDOA en el verano de 2013 y tuvo una gran repercusion mediatica®. Esta sien-
do inventariado.

Archivo de Unién Musical Espafiola (UME). ICCMU. La editorial Union Musical Espafiola, a lo largo de su
historia fue aglutinando a la mayoria de los editores musicales del pais en el siglo XIX. Su fondo es pues,
una representaciéon muy amplia del total de la musica comercializada en Espafa desde mediados del
siglo XIX hasta el primer tercio del XX, en sus mas de 23.000 partituras. Esta coleccién fue donada en

1993 al Instituto Complutense de

Ciencias Musicales, que la tiene
3&1@%@ . .
%% @ ! % depositada para su conservaciéon
| ¥
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y consulta en el Centro de Docu-
mentacion y Archivo de la SGAE.
Este fondo esta catalogado, y
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£ - 1‘. H; 2000). Ademas esta totalmente
F digitalizado, y ha dado lugar a
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libros, articulos y tesis doctorales
(Alvarez Canibano, 1995/2012/
Casares, 1999).

Documentacion Historica del

Teatro Real de Madrid. Este pe-
queno fondo complementa a las dos grandes colecciones sobre el Real conservadas en el Museo
Nacional del Teatro, en Almagro, y en el Institut del Teatre de Barcelona. La documentacion se divide
en cuatro series (1899-1901, 1907-1913, 1918-1924 y 1928-1934) e integra documentos administra-
tivos muy variados (inventarios, correspondencia, contratos, etc.).

. -‘Kum.».u

Portadas de El puiao de rosas, Blanco y negroy La guerra santa

Documentacion de la Compaiiia de Revistas Zori-Santos. Esta singular coleccion reine documentacion
de la compania de espectéaculos revisteriles que dirigieron los cdmicos y empresarios teatrales To-

6 “La SGAE ‘hereda’ el legado de Bernardo Bonezzi’, Cultura, El Pais, 2-8-2013. cultura.elpais.com/cultu-
ra/2013/08/../1375457762_913966.html; “La SGAE custodiaré el legado de Bernardo Bonezzi", Europa Press, 2-8-2013.
www.europapress.es/.../noticia-sgae-custodiara-legado-bernardo-bonezzi— 20130802154103.html; “Los tesoros de Ber-
nardo Bonezzi ya se pueden catalogar’, 3-8-2013.www.acal.es/.../797-archivo-de-la-sgae-custodiara-el-legado-del-com-
positor- bernardo-bonezzi; www.esenciaradio.com/la-sgae-custodiara-el-legado-de-bernardo-bonezzi; vallecasdigital.
com/el-centro-de-documentacion-y-archivo-de-la-sgae- conservara-la-herencia-de-bernardo-bonezzi/; Entrevista a M2
Luz Gonzélez Pefa, Hoy por Hoy Madrid. Cadena Ser, 7-8-2013.
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mas Zori y Fernando Santos. Integran este fondo figurines, bocetos escenograficos, programas de
mano, fotografias, autorizaciones de censura y otros muchos documentos administrativos relacio-
nados con las revistas que esta compafiia prepard y puso en escena. Este fondo esta inventariado.

4. GESTION Y DIFUSION DE LOS FONDOS

Nuestra prioridad, tras catalogar nuestros fondos, era la digitalizacion de los mismos. Hace 10 afos comen-
zamos esta labor, dando prioridad, l6gicamente, al archivo de partituras originales, del que hemos digita-
lizado 1200. Se ha hecho lo propio con todo el archivo de la UME (23.000 partituras), de modo que ahora
mismo, cualquier investigador puede consultar ese rico fondo en los ordenadores de la sala de consulta. La
reproduccién de estas partituras se hace siempre previo permiso de la editorial. Esta también finalizada la
digitalizacién del legado de Francisco Alonso.

Un gran numero de partes de canto y piano del archivo de materiales, se han ido digitalizando por necesi-
dades de investigadores para tesis o trabajos de doctorado, y lo mismo estamos haciendo con los libretos,
como mencioné anteriormente.

La consulta de estos fondos se hace en sala, aunque atendemos también numerosas consultas por teléfo-
no, correo electrénico, y en menor medida, por correo postal.

Antes de la creacion del CEDOA, algunos investigadores se habian aventurado a trabajar en los archivos
de la SGAE como Jorge de Persia o Luis Iglesias de Souza para su Teatro Lirico Espariol’ pero no habia un
espacio adecuando para ellos; incluso cuando se recibié el Legado de UME, quien esto firma hubo de tra-
bajar literalmente dentro del archivo, donde se colocé una mesita provisional y alli, entre cajas y cajas de
materiales de orquesta, se fueron inventariando las 23.000 partituras de ese fondo.

Desde la creacién del CEDOA en 1993, hemos recibido a cientos de investigadores, que trabajan sobre
musica espanola, fundamentalmente zarzuela, ademas de a documentalistas, musicélogos, directores de
orquesta, directores escénicos y cantantes, tanto espafioles como de otros paises de Europa, América Lati-
na y Estados Unidos, siendo Francia el pais del que mas investigadores hemos atendido, tras los espaiioles,
naturalmente. Fruto de estas investigaciones han sido numerosas tesis, trabajos fin de master, libros...,
sobre autores tan diversos como Chapi, Breton, Conrado del Campo, Antonio José, Rafael Calleja, Manuel
Fernandez Caballero, Maria Rodrigo, Amadeo Vives, Ofelia Etelvina Raga, Joaquin Espin y Guillén, Eugenio
Sellés, José Francos Rodriguez, Miguel Yuste, Pablo Sorozabal, Miguel Alonso, Rigoberto Cortina, Enrique
Garcia Alvarez; y sobre temas tan variados como cantautores, la musica y los toros, la musica y el ferrocarril,
la musica durante la guerra civil, las relaciones entre la épera comica francesa y la zarzuela espaiola, o la
propia historia de la SGAE y los derechos de autor en Espana.

7 Iglesias de Souza, L. (1992-1996). Teatro Lirico Espanol. 4 Vol.). La Corufa. Diputacion.
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Estamos presentes en el Concurso Internacional de Zarzuela Ana M2 Iriarte, desde su fundacioné, facilitando
a los concursantes las partituras que se les pide para dicho concurso, repertorio que a menudo ha surgido
de conversaciones entre la propia Ana Ma Iriarte y el CEDOA. Igualmente colaboramos con el concurso Ope-
ralia de Placido Domingo, para el que facilitamos cada afio numerosos fragmentos de zarzuela.

Asi mismo, colaboramos con diversos cursos y masteres. En primer lugar el Curso de Propiedad Intelectual
que desde la SGAE se ofrece a los funcionarios del Ministerio de Cultura; asi como el curso que la SGAE
ofrece cada afo, en colaboracion con la OMPI (Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual), sobre
gestion colectiva de los derechos de autor, en la sede de la SGAE. Ademds, hemos establecido convenios
para recibir a becarios en practicas con la Universidad Complutense de Madrid (Master en Musica Espanola
e Hispanoamericana), la UNED-Fundacién Carlos de Amberes (Curso de Experto en Archivistica), y la Uni-
versidad Auténoma de Madrid (Master en Gestion de la Documentacion Musical).

A lo largo de estos afos, en momentos puntuales, diversos programas de radio, televisiéon y prensa escrita
se han ocupado de nuestros fondos, lo que les ha dado una mayor difusién de cara al publico. Efemérides
como el centenario de la calle Gran Via, en 2010, llevé a la prensa y a la television a interesarse por la zarzue-
la La Gran Via, y por los demas tesoros de nuestro archivo, al que dedicaron un espacio en Informe Semanal.
También algunos legados han despertado gran expectacion en la prensa y la radio, como el de Bernardo
Bonezziy el de Jaime Salom, como dijimos anteriormente.

Hemos cedido fondos para numerosas exposiciones a lo largo de estos afos, con temas diversos como Cla-
rin, Daniel Montorio, Ernesto Lecuona, la jota, el Paralelo barcelonés...; hace escasamente un mes, el 7 de
octubre, se inaugurd en el Museo Thyssen-Bornemisza, la exposiciéon Carmen en las colecciones espanolas,
fruto de un acuerdo de colaboracién con el Teatro de la Zarzuela, coincidiendo con las representaciones de
Carmen en el citado teatro, para la que hemos prestado algunos materiales. En el propio Teatro de la Zar-
zuela, se han organizado desde el CEDOA exposiciones sobre Marina y Chapi, coincidiendo con las repre-
sentaciones de Marina en 2013,y Curro Vargas en 2014. Dentro de la SGAE, hemos organizado exposiciones
como la de Vital Aza en 2012, centenario de su fallecimiento; esta exposicién viajé también a nuestra sede
en Qviedo; en 2013 dedicamos una pequena exposicion a Tomas Lépez Torregrosa, también en el centena-
rio de su fallecimiento. Nos queda mencionar la participacién en las Jornadas de Zarzuela, organizadas en
Cuenca por la Fundaciéon Jacinto e Inocencio Guerrero, con las que colaboramos desde su nacimiento, el
pasado aio. A la exposicidn sobre “Los fondos del CEDOA", de las jornadas de 2012 se ha unido la celebrada
este afno bajo el titulo “Las entrafas de Pérez’, que narra la historia de una zarzuela recuperada, El terrible
Pérez.

Precisamente, este titulo nos sirve para ilustrar nuestro afan por la recuperacion del patrimonio musical del
CEDOA. En colaboracién con la Fundacidn Jacinto e Inocencio Guerrero, hemos dado un paso significativo
al poner en escena esta zarzuela de Tomas Lépez Torregrosa, Joaquin Valverde, Enrique Garcia Alvarez y

8 Entre el 29 de septiembre y el 8 de octubre de 2014 se ha celebrado la IV edicién de este concurso en la Escuela Superior
de Canto de Madrid.



Carlos Arniches. Con edicion practica de la Copisteria de la SGAE —en la que se integraron diversos nime-
ros de otras obras de los mismos autores—, direccién escénica de Paco Mir y musical de Nacho de Paz, esta
produccion se estrend en el Auditorio de Cuenca el pasado 28 de septiembre, como colofén a las citadas Il
Jornadas de Zarzuela.

Como complemento a esta labor continuada de difusién de nuestros fondos, venimos organizando algu-
nos conciertos, en la sala Manuel de Falla de la SGAE, como el que programamos con obras de Vital Aza
y Tomds Lépez Torregrosa en sus centenarios; y el que tuvo lugar en el Teatro de la Zarzuela, este afio,
para conmemorar los 115 afos de la Sociedad de Autores. Es nuestra intencidn seguir organizando estos
conciertos cada ano, conmemorando los centenarios de autores o de obras, dando vida asi a los miles de
partituras conservadas en nuestro archivo.

Escena de El terrible Pérez, Cuenca, 28-9-2014. Foto: Fundacion Guerrero.
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Los instrumentos musicales y sus colecciones:
nuevas perspectivas desde la organologia y la museologia

Cristina Bordas Ibanez
Universidad Complutense de Madrid

Resumen: En las ultimas décadas, y de manera mas dindmica en lo que llevamos de siglo XXI, se ha
abierto un debate en el ambito de la cultura musical sobre el significado de los instrumentos y la mane-
ra de abordar su estudio. Una nueva corriente de pensamiento, impulsada por la antropologia, la socio-
logia, la historia de la cultura material y los modelos de la nueva musicologia, ha removido los tradicio-
nales hitos de la organologia (caracterizada en general por la importancia dada al andlisis particular de
las piezas, por sus tendencias historicistas y por la manera de abordar el contexto histérico-musical en
el que se desenvuelven las tipologias instrumentales), aportando una nueva y mas amplia perspectiva
para su estudio. Se podria decir, de una manera muy sintética, que en esta nueva etapa los instrumentos
han pasado de ser artefactos sonoros a ser considerados productos culturales. Desde esta perspectiva,
se estan revisando las convenciones y conceptos asumidos por la historiografia acerca del papel de los
instrumentos en la cultura musical, dando lugar a fructiferos debates nacionales e internacionales; el
debate alcanza también, por extension, al tema de su coleccionismo y tratamiento museoldgico actual.

Palabras clave: Instrumento musical - Organologia - Museologia - Colecciones.

Ya nadie pone en duda que un instrumento musical (de cualquier época y cultura) es el producto de mu-
chos factores, y que de estos factores, quizas la mayoria son de indole extramusical o supramusical —como
la ciencia, o la tecnologia y sus aplicaciones industriales si nos movemos en el plano de la cultura occiden-
tal-, a los que se suman otros mas abstractos relacionados con conceptos estéticos, artisticos o con repre-
sentaciones simbdlicas. Aunque al final, el conjunto de todos estos elementos encuentra su punto de con-
fluencia en el objeto particular, en el instrumento musical confeccionado con la intencién de producir unos
sonidos precisos, calibrados acusticamente, buscados y destinados a una determinada funcién sonora.

Si se explora desde este dmbito generalista sobre el concepto de instrumento musical, se puede anadir
que disciplinas como la Organologia, Arqueologia musical, Museologia, Iconografia musical, Antropologia
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o Etnomusicologia tienen como objeto particular o incorporan en sus distintas orientaciones cientificas el
estudio de los instrumentos musicales. Como ejemplo, véase la informacion sobre el 9t Simposio del Inter-
national Study Group on Music Archaeology (ISGMA 2014) donde la Organologia, junto a otras disciplinas,
estd incorporada en los estudios de la Arqueologia musical.

En este contexto pluridisciplinar, y superada ya la clasica definicion del instrumento como “herramienta
musical’; e incluso el mas filoséfico y amplio concepto de “transmisor de las ideas musicales’, manejado por
Laurence Libin ya en 1997 (Libin, 2000), la pregunta sobre qué es un instrumento musical o la busqueda de
una definicion parece ya innecesaria. Hoy se tiende a valorar el instrumento musical como sintesis de los
diversos aspectos culturales que lo conforman, acumulando estos nuevos enfoques a la experiencia cienti-
fica de la Organologia y a su aportacion metodoldgica.

Entre los marcos tedricos que se proponen para el estudio de los instrumentos musicales, el de la cultura
material parece uno de los mas apropiados, ya que pone el foco de interés en el objeto y en los campos
interdisciplinares que concita su estudio. Este marco tedrico impulsa y amplia los temas propios de la orga-
nologia, tanto los relacionados con las musicas populares, que tienen sus propios foros y grupos de colec-
cionismo e investigacion, como los instrumentos de la tradicion occidental culta, a los que se ha dedicado
histéricamente la mayor parte de la aportacién cientifica. Como otros objetos culturales, los instrumentos
musicales vienen a ser el resultado de la experiencia y saber humano en materias cientificas y tecnologicas,
al tiempo que estan sujetos a su ineludible caracter funcional. A ello habria que sumar la consideracion
historico-artistica y su cualidad representativa de valores simbdlicos.

Sobre los instrumentos musicales en concreto, se pueden proponer algunas reflexiones sobre los temas
que se estudian en el contexto actual:

En todos los instrumentos musicales, desde los mas sencillos hasta los mas sofisticados, tiene una impor-
tancia fundamental su elaboracién. Tanto el proceso constructivo como los materiales seleccionados y su
tratamiento forman parte de la razén de ser del instrumento y de ellos depende que se produzca el resul-
tado sonoro deseado. En los estudios de organologia ha cobrado cada vez mas importancia el proceso de
construccion de los instrumentos, y con él, la biografia profesional de los constructores. En relacién a los
instrumentos cultos occidentales, se combinan cuestiones sociales, como por ejemplo, el estatus de los
constructores y su dependencia de las estrictas normas gremiales hasta el siglo XIX, asi como su estableci-
miento como profesionales libres en un mercado competitivo a partir de ese mismo siglo XIX; intervienen
también las tradiciones constructivas en relacion al manejo de materiales y herramientas, incluyendo las
iniciativas tecnoldgicas y derivaciones industriales que se desarrollaron en Europa en la segunda mitad del
siglo XIX con la llamada segunda revolucion industrial; y, por supuesto a lo largo del siglo XX, resulta crucial
la aparicién de la informdtica, los instrumentos electroacusticos vy, por fin, la era digital; se pueden citar
también cuestiones cientificas, como la experimentacién fisico-acustica, llevada a la realidad sonora del
instrumento de manera empirica al menos hasta el desarrollo cientifico en el siglo XVII, cuando Marin Mer-
senne (Harmonie Universelle, Paris, 1636) describe por primera vez los armdnicos naturales y, por supuesto,
desarrollada en etapas siguientes. En el ambito de la cultura occidental, tecnologia e innovacién han lleva-
do de la mano la idea de progreso. Por ello, la mayoria de los instrumentos de la musica “culta” occidental se
han transformado utilizando las aportaciones técnicas y cientificas, en paralelo a las demandas musicales.



Sin insistir mas en este aspecto, recuérdese la idea del sociélogo Max Weber sobre que la Historia del Arte es
también la de la transformacion tecnoldgica, que soluciona los problemas del artista, que, en musica, esta
representada por los instrumentos mismos.

Un ejemplo recurrente y de sobra conocido en este sentido es el del piano, que surge como un invento
propio de Bartolomeo Cristofori hacia 1698, basado probablemente en la aplicacion de los teoremas sobre
la palancay la aceleracion publicados por Newton sélo unos afos antes, en 1687 (Selfridge-Field, 2005). Su
evolucion y transformaciones sucesivas se producen en paralelo a los avances tecnoldgicos e industriales
que ya desde finales del siglo XVIIl lo convierten en el instrumento melddico y ductil para los intérpretes del
siglo XIX; las innovaciones tecnoldgicas desarrolladas durante ese siglo, como el marco de acero fundido
(Chickering, Steinway), el pedal de resonancia (Steinway) y otras patentes novedosas, permitieron al piano
convertirse en el instrumento antirromantico y percusivo que atravesé las vanguardias del siglo XX hasta
transformarse en una caja de experimentacién acustica, como se utiliza en la musica contemporanea. En el
piano se dan cita los aspectos cientifico, tecnolégico, industrial y comercial que a su vez afectan a las pro-
pias composiciones musicales, al intérprete y la técnica de tafier, al repertorio, a su difusién y, por supuesto,
al comercio y negocio que genera, hasta ser considerado un producto de interés comercial en los paises
industriales. Al mismo tiempo afecta a la actividad artistico-musical cuyos creadores (compositores e intér-
pretes) experimentan y exploran al maximo las posibilidades de sus maquinarias.

Otro punto que incide en el resultado final del instrumento musical es su relaciéon con el cuerpo humano,
la proporcion del instrumento respecto al cuerpo del intérprete y la manera en que ha de tafierlo, que se
resuelve en la méxima adaptacion ergonémica. Esa adaptacion repercute, como es sabido, en la morfologia
de los instrumentos: la longitud de los tubos de los aeréfonos o la extension de los teclados sélo pueden lle-
gan hasta donde alcanzan las manos, las escotaduras de los instrumentos de cuerda sirven para que pueda
manejarse el arco, o la curvatura del lateral derecho de los claves y pianos que sigue la curva trazada por las
longitudes vibrantes de sus cuerdas, son solo algunos ejemplos. La relacion del instrumento con el cuerpo
humano es también la de una reciprocidad comprensible e imprescindible que se manifiesta de variadas
maneras: por ejemplo, las partes de muchos instrumentos se denominan como partes del cuerpo humano,
y sus medidas, como las de todos los objetos, incluidas las construcciones arquitecténicas, se han basado
histéricamente en las partes del cuerpo: palmo, pie, codo, dedo, geme, etc. Por tomar un ejemplo tipico de
los muchos que han llegado a nuestros dias, la guitarra tiene cabeza (clavijero), hombros y cintura, oido o
boca y ademas, desde principios del siglo XX se le ha anadido la responsabilidad de ser una metafora sen-
sual del cuerpo femenino (por ejemplo en la pintura de Julio Romero de Torres, 1874-1930, asi como en la
poesia de tintes flamencos que le ha seguido). Se pueden buscar otros ejemplos igualmente clasicos, como
que el violin tiene “alma”, la flauta y otros de viento tienen “pata”y “boquilla”y todos los aeréfonos afnaden,
en un plano simbdlico, fuertes connotaciones félicas; cuestiones de erotismo implicito en los instrumentos
que traspasan los siglos desde los mitos cldsicos de Apolo y Marsias (Nettl, 1964).

En el aspecto estético y representativo, los instrumentos ofrecen distintas lecturas, segun la épocay la re-
ferencia geografica a la que pertenezcan. Como ha sefalado Richard Leppert, los instrumentos musicales
conllevan un proceso de estetizacion que va unido al uso, funcion y modas de cada época, y esta parte
estética se superpone a la mera morfologia del objeto y, por supuesto, a sus resultados acusticos. El tipo
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de decoracioén o el uso de determinados materiales, ahaden un componente diferencial que puede evocar
desde lujo o riqueza hasta reminiscencias mitoldgicas. Por ejemplo, como ha estudiado V. Gai, la voluta
en los violines no tiene ninguna connotacidn sonora pero sirve para transferir al instrumento (y quizés a
su musica) conceptos abstractos de antigliedad, calidad artistica, cultura y civilizacion. En este sentido, es
interesante ver cémo el violin y su familia han hecho un recorrido histérico opuesto al del piano, es decir,
sin apenas innovaciones morfoldgicas a partir de 1800, porque precisamente se trata de cefirse a modelos
consolidados (y mitificados en cierto modo) como los de Cremona hacia 1700, época dorada de la violeria
y época de despegue, también, en el repertorio violinistico.

Ese proceso de estetizacion se observa igualmente en los claves e instrumentos afines (virginales, espine-
tas) de los siglos XVII y XVIIl, donde la transferencia de calidades entre lo visual y lo sonoro se hace patente
en la sofisticada y apabullante decoracién de los instrumentos que hoy en dia se conservan en museos y
colecciones. Instrumentos que fueron reproducidos minuciosamente por pintores de la escuela flamen-
ca, como la de Brueghel o la escuela de Delft, que introdujeron escenas musicales e instrumentos en sus
cuadros, y a su vez decoraban con sus pinturas los instrumentos reales, en los que reproducian escenas
musicales que contenian instrumentos, y asi hasta crear un espejismo o una imagen espacial parecida a
una espiral, quizas una nueva voluta a través de las imagenes. Un ejemplo de esta transferencia se puede
apreciar en el cuadro de Brueghel El viejo y de Rubens El oido del Museo Nacional del Prado (P01395).

Las cuestiones mencionadas, presentes en el estudio de los instrumentos musicales, impulsan nuevas re-
flexiones desde la organologia y disciplinas afines. A modo de conclusion, se podria decir que, desde estas
nuevas aportaciones, el instrumento ocupa un lugar central entre la exploracién y experimentacion acus-
tica consustancial a la creacién musical, sea esta la composicidn o la interpretacion, y la multiplicidad de
factores que confluyen para que ofrezca unas determinadas cualidades acusticas y ergonémicas. Desde ese
lugar central que ocupa en esta linea imaginaria, el instrumento musical se convierte también en objeto
fisico que es necesario preservar para la investigacion presente y futura; y asi lo indican las normas emana-
das del CIMCIM, cuyos protocolos se cumplen en los museos de la musica e instituciones internacionales
relacionadas con instrumentos musicales.

1. LOS INSTRUMENTOS MUSICALES EN EL CONTEXTO DEL
PATRIMONIO CULTURAL EN ESPANA

Investigar hoy en el patrimonio musical de los instrumentos significa contemplar un mundo musical plural,
variado y en continua transformacién. Si nos fijamos en nuestro entorno se puede observar el cambio que
la globalizacién ha aportado en las ultimas décadas, en especial desde comienzos del s. XXI. Las nuevas
tecnologias han servido, entre otras muchas cosas positivas, para la difusion de todo tipo de musicas y
para la convivencia de los muchos instrumentos que las hacen posible. Asi, sin animo de ser exhaustiva, se
puede constatar que en nuestro entorno conviven instrumentos antiguos de la cultura occidental (conve-
nientemente copiados y reinventados para la interpretacién de las “musicas histéricamente informadas”),
con los instrumentos convencionales de las orquestas occidentales, avalados por las ensefianzas musicales



regladas, junto a los instrumentos de la tradicion popular y los de la musica popular urbana. Y todos ellos
forman un mapa de fusion intercultural, de manera que en las calles de las ciudades se pueden escuchar
intérpretes de didgeridoo, de darbuka, de erhu, de balafén, de acordedn y de una pluralidad de instrumen-
tos, tanto autéctonos como de otras culturas. Los factores que inciden en las redes de creacidn, desarrollo
o transformacion de los instrumentos, son nuevos y estan presentes en este mundo globalizado, donde el
comercio y la difusién abierta, en especial desde la era Internet, ha llevado hasta los confines y extremos
geograficos mas alejados tipologias de instrumentos que antes quedaban reducidas a determinados gru-
pos humanos y sociales.

Ha cambiado el entorno sonoro y con él han cambiado las preguntas que se hace el investigador en musica
y mas en concreto el organdlogo. A las dreas de conocimiento propias de la organologia, como es el andlisis
técnico de los instrumentos y de sus caracteristicas fisicas y acusticas, asi como su clasificacion sistematica
y los aspectos relacionados con su preservacion, se anade la perspectiva ya citada de la cultura material. En
este sentido, el estudio de los instrumentos, segun Kevin Dawe (2003: 275), ademas de relacionarse con la
etnomusicologia, antropologia e historia cultural, toca otros aspectos como la fisica, la ciencia de la madera
y la sistematica bioldgica.

En relacién al patrimonio instrumental, en una etapa reciente (hacia el cambio del siglo XXI) se abri6 de
nuevo el debate sobre la pertinencia de guardar en un museo instrumentos “vivos’, es decir, que estan en
condiciones de sonar o que pueden sonar sometiéndolos a una manipulacion previa. Desde esa perspecti-
va cabe preguntarse si es hoy en dia un oximoron hablar de un museo de instrumentos o de una coleccion,
o si por el contrario estamos ante una necesidad. Si pensamos que el mapa de los instrumentos musicales,
en la extension geogréfica y temporal que sea, es el mapa de las musicas y los sonidos de su momento, la
world music de cada época y que, junto con la voz, son la contribucion maxima a su paisaje musical y sono-
ro, encontraremos razones de sobra para su adecuada preservacion.

En este sentido, se haria imprescindible contar con unas instalaciones adecuadas para dicha preservacion,
un laboratorio para realizar los analisis pertinentes, asi como profesionales formados en este campo, como
existen en los museos internacionales que se ocupan de los instrumentos musicales. Pero sobre todo, es
imprescindible dar visibilidad a los instrumentos musicales como parte de la cultura musical, para después
plantear las cuestiones de su tratamiento en las colecciones publicas o privadas.

En el caso de las colecciones de instrumentos en Espaia, la falta de politicas culturales a escala nacional
sobre este patrimonio se ha visto compensada en los ultimos 20 afios por la modernizacién de museos y
colecciones publicas estables (como el Museu de la Musica de Barcelona, los Museos de Uruefa integrados
por varias colecciones, el Museo Interactivo de la Musica de Malaga o la Coleccién de instrumentos anti-
guos del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, entre otros museos) asi como por la aparicion y
consolidacién de interesantes colecciones privadas. Con todo, concertar una politica comun para abordar
la preservacién de los instrumentos se ha convertido en una necesidad ineludible. Esta politica comun po-
dria llevarse a cabo con la creacién de una coleccién estable o, al menos, de una comisién de profesionales
que desde dentro de una institucion publica, como puede ser el Ministerio de Cultura, pueda asumir las
tareas de asesoria y las actuaciones relacionadas con el patrimonio instrumental. Desde esta gestidn espe-
cializada, se podrian activar los protocolos internacionales relativos a la catalogacion, preservaciéon y man-
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tenimiento, ademas de gestionar las adquisiciones, tasaciones, evaluaciones y otras cuestiones concretas
que conlleva el tratamiento y gestién de este particular patrimonio musical.
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La museizacion de los instrumentos musicales
Roma Escalas i Llimona

Resumen: Tras analizar la evolucién de los instrumentos como objetos sonoros que presentan un len-
guaje propio capaz de canalizar las emociones y sentimientos humanos, la ponencia se centra en la
evolucién de estos en relacion con el desarrollo de los estilos musicales y otros factores creativos que
impulsan la actividad musical. A continuacién se analiza el cambio de tendencias observadas en los
ultimos 25 afos en el ambito museistico, pasando de ser meras galerias de objetos a utilizarlos como
testimonio de vivencias y emociones. Se evidencia a través de la “mision del museo” de los museos de
instrumentos de Bruselas, Paris y Barcelona, una evolucién de los criterios de exposicion y seleccion de
las colecciones, obedeciendo a conceptos musicales y transmitiendo al publico su mensaje sobre la
comunicacién humana.

Palabras clave: Museos de instrumentos - Colecciones de instrumentos - Museografia - Difusién cul-
tural.

1. ELTESTIMONIO DEL INSTRUMENTO MUSICAL

Curt Sachs, musicélogo destacado en el siglo XX por sus aportaciones a la organologia y museologia, crea-
dor junto a Erik von Hornbostel de la clasificacién decimal de los instrumentos musicales, en la introduccion
de su obra magistral The History of Music Instruments', comenta con inteligencia el todavia vigente misterio
de la creacién de los instrumentos: los antiguos mitos de Jubal, Pan, Orfeo y Mercurio entre otros, fueron
reemplazados por una mayor objetividad histérica. Aunque su invencién o descubrimiento ya no se atri-
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1 Sachs, C. (1940). The History of Music Instruments, New York, 25-26.
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buye a dioses o a héroes, permanecié durante décadas la curiosidad histérica sobre qué instrumentos fue-
ron los primeros en dar nueva voz a la comunicacion entre los seres humanos. Finalmente, los estudiosos
reconocieron que en todo proceso de progreso antropolégico, debemos considerar la ‘invencién’ como el
resultado de la evolucién de una idea y su expresion practica, después de un largo proceso de experimen-
tacién y tanteo.

Por lo tanto, debemos sustituir el concepto de invencion por el de analisis de los impulsos, movimientos vi-
tales y emociones que crearon en el hombre la necesidad de construccion y uso de estos singulares objetos
sonoros. Objetos especialmente disefiados para producir sonidos personalizados, no aleatorios, con la cua-
lidad de ser reconocidos como portadores de un lenguaje de comunicacién meta-anatémico, un lenguaje
musical que surge en sus primeros estadios de evolucidon, absolutamente ligado al concepto de percepcién
del tiempo que inducira el ritmo procedente del movimiento de comunicacién del propio cuerpo.

Se han conservado huellas evidentes de las relaciones entre el hombre primitivo y su mundo sonoro en el
espacio natural de su existencia. Desde la época de Cromandn se conservan especialmente testimonios
de la singularidad sonora del mundo subterrdneo de las cavernas en que habité hasta llegar al paleolitico.
Testimonios a menudo acompanados de pinturas rupestres, localizados en espacios de caracteristicas acus-
ticas singulares, capaces de modular los sonidos emitidos por el hombre, como la duracién y extincién del
sonido, el tiempo de reverberacion, los ecos o las frecuencias de resonancia, entre otros?.

Alimaginar los instrumentos musicales mas elementales y primitivos surge inmediatamente la cuestién de
como se distinguian de los sonidos procedentes de otras fuentes sonoras naturales, aleatorias o accidenta-
les, como por ejemplo el sonido de la brisa entre las hojas, el rumor de los pasos contra el suelo o el trueno
que retumba en el aire. Es l6gico que los instrumentos musicales se desarrollaran a modo de imitacion de
estos ruidos naturales y de su enorme diversidad, pero lo mas sorprendente es que en su disefio y cons-
truccion seguiran pautas que conducen a un formato comun, establecidas por la acustica del objeto frente
a la necesidad comunicativa de un primer discurso musical. Asi pues, todos los instrumentos musicales,
sea cual sea su tipologia, parten de un generador sonoro: en los aeréfonos, un sistema para inducir una
vibracién concreta en el aire, en los cordéfonos, la vibracion periddica de una cuerda, etc. A partir de esta
vibracion original, un espacio o mecanismo acustico la dotara de la potencia suficiente para ser trasmitida
por el aire hasta el oido del receptor. Estas dos etapas necesitan de un tercer elemento capaz de modular el
sonido, a fin de que la persona que lo escucha, el oyente, sea capaz de percibirlo como una comunicacion
procedente de otro ser humano.

Segun la opinién de Nicholas Humphrey?3, al escuchar un sonido, pasamos de la sensacién sonora que
nuestro oido capta a la percepcion del sonido como resultado de su analisis y comparacidn respecto a
otras sensaciones parecidas que nuestra mente recuerda. El sonido nos informa sobre lo que ocurre en
la realidad exterior, y si esta experiencia debidamente decodificada nos informa sobre un origen a partir

2 Dauvois, M. (1998). “Grottes et Littophones”, Actas de acoustique et instruments anciens. Paris, 215.
3 Humphrey, N. (1992). A History of the Mind. London



de un generador humano, podemos hablar de comunicacién sonora. El mensaje recibido se interpretara
de acuerdo con modelos culturales aprendidos durante la formacién del individuo. La identificacion del
mensaje como ‘musical’ dependerd absolutamente del concepto de musica de cada cultura. Por lo tanto si
queremos referirnos a los origenes de los fendmenos musicales de indole instrumental, debemos situarnos
estrictamente en el dmbito de la cronologia evolutiva.

El hombre del paleolitico descubre el fendmeno de la resonancia o deformacion del mensaje sonoro por
el medio externo, experimentando y expresando asi su necesidad de dominio sobre el entorno natural.
Pronto descubre que en el interior de las cavernas el sonido puede ser modulado voluntariamente. Parale-
lamente el ser humano experimenta el mismo fenédmeno de la resonancia en otras cavidades, en objetos
mas manipulables, calabazas, conchas, troncos huecos, etc. y aplicando sus conocimientos sobre los gene-
radores sonoros externos, inventa los prototipos de los instrumentos musicales. Prototipos basados en un
mismo principio constructivo: generador sonoro, resonador (amplificador) y modulador. Esta ultima parte
del objeto es la que permite modificar los pardmetros cualitativos del sonido, dotando al mensaje emitido
de una singularidad y personalidad que permita reconocerlo como una emisién de origen humano.

Esta comunicacién mediante objetos sonoros se aproxima cada vez mas a nuestro concepto moderno de
actividad musical con instrumentos, actividad que se desarrolla en la necesidad de expresar emociones y
sentimientos mediante sonidos, como resultado de la busqueda de nuevas posibilidades de comunicacién
mas alla de la que nos permite la voz o la percusion desde nuestro propio cuerpo fisico. El instrumento
musical ofrece nuevas posibilidades que desarrollaran un lenguaje propio, el lenguaje instrumental, con-
virtiéndose asi en un gran aliado de la comunicaciéon de emociones, estados de animo, alarmas y deseos.
Podemos pues considerarlo un auténtico accesorio o recurso de la expresion sonora, el cual, como portador
de un cédigo y de un lenguaje propio, requerird un dominio y aprendizaje fisico a la par que una coordina-
ciéon emocional con su produccion sonora. Este es el concepto mas parecido a nuestro concepto moderno
de instrumento musical.

Como se deduce de esta introduccidn histérica sobre un posible origen de los instrumentos, en mi reflexion
sobre el papel de los instrumentos en los museos partiré del desarrollo de los mismos en distintos espa-
cios y culturas, siempre en estrecha relacién con el ser humano y la actividad musical. Dejando para otro
momento el papel de la voz y su relacion con los instrumentos, a pesar de los vinculos indisociables entre
ambos recursos musicales. Mi exposicion, hasta alcanzar el planteamiento de la museizacién de los instru-
mentos, va a tomar como eje principal su evolucion en relacién con el desarrollo de los estilos musicales 'y
otros factores creativos que impulsan la actividad musical.

En todas las culturas musicales, en el proceso creativo que implica el uso de instrumentos, intervienen tres
factores principales: el compositor, el constructor de instrumentos y el intérprete. Voy a omitir el oyente, a
pesar de reconocer su influencia capital en toda actividad musical. En las culturas mas primitivas el trian-
gulo, constructor, compositor e intérprete suele coincidir en un mismo individuo, aunque en las actuales
cada factor suele estar en manos de individuos especializados. En la evolucién de los instrumentos ha sido
fundamental la relacion y didlogo entre ellos, que determina en cada caso la informacion que el instrumen-
to nos aporta sobre su cultura de origen. La relacién entre el instrumento, el hombre y su entorno cultural
siempre quedara plasmada en los instrumentos y sus posibilidades musicales.
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El uso de instrumentos estd documentado desde la prehistoria a partir del estudio de materiales conserva-
dos en los yacimientos arqueoldgicos. Pocos ejemplares pueden atribuirse a estas épocas, puesto que los
materiales organicos empleados en su construccién son perecederos. Posiblemente sélo podemos encon-
trar lité6fonos o piedras sonoras. No obstante, por comparacién con las etapas evolutivas del hombre pode-
mos deducir su aparicién. En la tabla | planteo una cronologia de acuerdo con las ultimas investigaciones
de los arqueo-musicélogos.

Epoca Lugar Materiales Iconografia Fuentes Instrumentos
Paleolitico Eurasia Piedra No No Resonadores naturales: piedras
600.000 ~10.000 troncos y semillas
AC collares sonoros rascadores

caramillos simples
silbatos sin agujeros
zumbadores
Neolitico Eurasia Piedray hueso |? No troncos vacios
10.000- 5.000 (por falta de cuernos naturales
AC interpreta- tambores de membrana
cion) tambor de friccion
silbatos con agujeros
arpa de suelo
citara de suelo
arco musical
Prehistoria c. Piedray hueso |? No sonaja de cesteria
5.000 AC xil6fono
guimbarda
caramillo de lenglieta doble
flautas traveseras
trompeta recta
Sumeriay Oriente Metal Bajorrelieves | Escritura grandes tambores o gongs ?
Babilonia crétalos
3.000-750 AC aulos
arpa
lira
Israel Mediterrdneo Biblia y otros | trompetas
2.000-100 DC Oriental documentos | -ernos
salterio




Egipto Mediterrdneo | Metal, hueso, Pintura, Jeroglificos | desarrolla los anteriores
2.900-300 AC africano madera escultura sistro
Greciay Roma | Mediterrdneo | Metal, hueso, | Escultura, Escritos y lira —> kithara
1000-300 AC Oriental pintura Tebricos tubas y buccinas
érgano
cornamusa
Expansion Mediterraneo | Metal, hueso, Escritos y Instrumentos de arco
Islamica Sur Tebricos
630-1.500 DC
Prerromanico P. Ibérica Metal, hueso, Esculturay Escritos y Teclado (tegula)
500-1.000 DC pintura Tebricos Aplicaciéon de acustica

Tabla I. Evolucion de los instrumentos hasta el ano 1.000

A partir de la documentacion literaria e iconografia musical, conservada desde el afio 3.000 AC, aparece una
nueva etapa que nos ilustra con mas precisiéon sobre la actividad instrumental en épocas mas préximas a la
nuestray con usos mas comparables a los actuales. Voy a revisar de forma muy sucinta, cudl fue el papel de
los instrumentos y su relacion con los musicos en las culturas antecesoras a la nuestra, la europeo-occiden-
tal, con la intencion de valorar la presencia histérica de estos objetos singulares, situandolos en un plano
cultural que nos permita analizarlos respecto a la actividad artistica humana.

Vamos a revisar rdpidamente lo ocurrido a partir de las culturas greco romanas. El hecho mas sorprendente
es la permanencia: encontramos instrumentos en todas las culturas y en todas las épocas, acompanando
al hombre y sus musicas. La relacion de estos objetos, moduladores del lenguaje musical, con el musico se
transformay adapta, segun los distintos usos sociales de la musica. Aun en la actualidad, podemos observar
culturas, como la Genaui, en la que el musico / constructor de sus propios instrumentos, no esta conside-
rado como tal, su actividad musical es consecuencia de su profesidn principal, pastor. No obstante, en las
antiguas culturas mediterranea, egipcia y greco romana el instrumentista tiene rango de musico especiali-
zado, incluso puede aparecer como un profesional adscrito a la corte. Los musicos son imprescindibles en
los rituales religiosos, en la Grecia clasica se organizan olimpiadas musicales y concursos instrumentales de
aulos, donde no se concibe un recital de poesia sin un acompafiamiento instrumental.

En la época medieval el instrumentista llega a adquirir un status social dentro de la propia corte. En esta
época se definen sus gremios y los musicos pasan de ser juglares al servicio de un noble, a adquirir el rango
de ministriles, primeros funcionarios musicales adscritos a las estructuras de poder, la corte y la iglesia. Los
instrumentos sufren evoluciones importantes a partir de las aportaciones de nuevas culturas, especialmen-
te andalusies y de la incorporacién de nuevas herramientas y métodos de construccién. Durante el Renaci-
miento se aplican conocimientos de acustica a los disefios de las familias polifénicas de instrumentos y los
ministriles y las capillas se agrupan también en torno a las nuevas estructuras del poder civil. Hasta el siglo
XVI, la relacién entre el instrumento, el instrumentista y el lenguaje musical estard intimamente condicio-
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nada por el dominio de la polifonia vocal y la sacralizacién del texto religioso. A partir de finales de siglo
se desarrollard un nuevo criterio y papel de los instrumentos que conllevara un desarrollo de lenguajes y
técnicas propias, asi como de nuevos modelos adaptados a las formaciones de la orquesta, la épera y la
musica de cdmara. En los siglos XVIIl y XIX evolucionan los lenguajes hacia demandas virtuosisticas, que
conllevaran la especializacion de instrumentistas y una relacién fisica y anatomica cada vez mas exigente
respecto al instrumento, en una carrera de prestaciones y mejoras. Finalmente, en el siglo XX, la electrifica-
cién creard nuevos conceptos de generacién y modulacion del sonido.

2. EL INSTRUMENTO EN LA MUSEOLOGIA DEL SIGLO XXI

Ante este variadisimo panorama de evoluciones, civilizaciones y épocas, lo mas sorprendente es que el
instrumento musical acompafie las transformaciones humanas y culturales, casi nunca corriendo el riesgo
de extincion. La permanencia de modelos primitivos, como tambores y silbatos practicamente neoliticos y
su convivencia con modelos informaticos recientes, solo se comprende si llegamos a la conclusién de que
el instrumento, aunque en forma accesoria, forma parte del individuo, de la persona, forma parte de una
necesidad que ha evolucionado con el ser humano. Por lo tanto, serd absurdo considerar el legado cultural
que estos objetos representan como elemento aislado de la actividad musical, el sonido y su relacién ana-
témica y objetual con el musico.

Este criterio integrador es el que ha guiado durante finales del siglo pasado y principios del actual a los
grandes equipamientos, responsables de conservar, investigar y trasmitir laimagen de nuestro patrimonio
cultural y musical. Los museos se han visto obligados a replantear sus funciones a nivel de conservaciény
exposicién, pasando de ser meras galerias de objetos exéticos y mudos a utilizarlos como testimonio real
de la comunicacién de vivencias y emociones.

Esta nueva voluntad museistica, expresada en documentos de intenciones, llamados ‘misién del museo;,
nos ilustra sobre las principales tendencias apoyadas por nuevas tecnologias, aplicadas en la museologia
musical actual:

Museo de Instrumentos Musicales de Bruselas
Misién publicada en 2001

El MIM presenta una coleccion de instrumentos de fama internacional, asi como una extensa gama de
actividades para todo tipo de publicos.

Su misién es multiple: conservacion, restauracion, investigacion, informacion, sensibilizacion, educacién
y ocio.

El MIM pretende ser un museo de nueva generacion: profesional, dindmico, orientado al publico, dotado
de las ultimas técnicas de escenografia, espacio de investigacién y de comunicacion.

En el centro de la actividad cultural europea, pretende ser un foro permanente de la musica, un lugar de
intercambios culturales e interdisciplinares.



Musée de la Musique de Paris
Mision publicada en 1994

Proyecto integrado en el marco cultural de la Cité de la Musique, ofrece una nueva concepcién del espacio
de exposicion y gestién patrimonial. La politica museistica se basa en:

Mision del Museu de la Musica de Barcelona
Publicada en 1991

Valor inestimable de las colecciones
Politica ambiciosa de adquisiciones
Restauracién, investigacion y ediciones
Formacién y difusion

Lugar de encuentro de todos los publicos
Punto de encuentro de todas las musicas

Punto de encuentro pluridisciplinar

Desarrollo y gestion de una colecciéon de referencia

Abierto a todos los aspectos de la musica

Un museo de la musica, no Unicamente de instrumentos

Lugar de intercambios entre profesionales, constructores, musicélogos e intérpretes
Abierto a todos los publicos

El MDMB conserva una coleccién de instrumentos y documentos musicales de valor internacional.

Su mision es multiple, consistiendo principalmente en la conservacion, restauracion, difusion, investiga-
cion, sensibilizacion, educacién, ocio y estimulo a la participacion.

Organiza una amplia gama de actividades relacionadas con la coleccidn, dirigidas a un publico cada vez
mas diverso.

El MDMB pretende ser un museo de nueva generacion, profesional, dindmico, dotado de recursos tecno-
[6gicos.

Cercano al publicoy al especialista, comunicativo y de lectura facilmente adaptable a distintos niveles de
comprension e idiomas de los visitantes.

Situado en un edificio emblematico de Rafael Moneo, nace con la voluntad de crear sinergias con la Or-
questay la Escuela Superior de Mdsica a fin de dar respuestas a una amplia gama de usuarios y promover
intercambios culturales dirigidos a escolares e investigadores.
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3. CONCLUSIONES FINALES

Revisando las misiones de estos museos europeos de temdtica musical podemos resumirlas en los criterios
comunes de conservacion, restauracion, investigacion, informacion, sensibilizacion y educacion; destacan
otras de indole musical, propias de centros patrimoniales en que la musica es el eje de la lectura.

No obstante, posiblemente debido a la facilidad y novedad de empleo de las nuevas tecnologias: informa-
tica, proyecciones, audiciones, etc., estos recursos se dirigen mayormente a captar la atencion del publico.
Pasado este periodo de experimentacion e implementacién y reconsiderando la intima relacion entre el
instrumento, el sonido y el musico, creo mucho mas importante revivir el uso de los instrumentos, en su
contexto original y en relacién a las personas que dedicaron su vida a ellos, especialmente los interpretes
y constructores.

Muchos de los instrumentos de nuestras culturas se han trasmitido de generacién en generacién, recorde-
mos el caso del violin, instrumento del siglo XVI que todavia lidera la base sonora de la orquesta sinfénica.
Esto significa que durante décadas éstos se han utilizado bajo necesidades sonoras y sociales distintas,
implicando transformaciones en los mismos. Diversos congresos han fijado las conductas de restauracion,
distinguiéndolas de las de reparacién: en los Congresos de Amberes y Celle de 1970, Martin Skowronek
introduce el nuevo concepto de conservacién, contrapuesto al de restauraciéon. En 1985-2001, en Paris se
dictan las normas del CIMCIM (Comité Internacional de Museos y Colecciones de Instrumentos Musicales)
del ICOM#, y en 1995 se publican en Londres las de la Museum & Galleries Commission: Standards in the
Museum Care of Musical Instruments. Finalmente, el Consejo de Europa, en 1993 en su programa ‘Patrimonio
y Sociedad; incluye finalmente la musica en el ‘paisaje cultural y patrimonio mueble) que se actualiza en la
Conferencia de Helsinki de 1996, introduciendo el concepto de patrimonio inmaterial.

Se ha terminado la época de exposicidon de objetos meramente antiguos, algunos relacionados con per-
sonajes singulares (el piano de Carlos V), o simplemente exoéticos, es decir desconocidos por pertenecer a
otras culturas. Frente a la conservaciéon museistica, cada instrumento nos cuenta su historia y la pretension
de devolverlo a su estado original es utdpica y representa un atentado contra las huellas de su propia histo-
ria. En la museologia musical futura debe prevalecer el criterio de conservacion en el sentido de proteccién
y consolidacién, pero nunca la modificacidn, aunque sea bajo la excusa de la reversibilidad.

Es l6gico que en un futuro, los criterios de exposicion y seleccion de las colecciones de instrumentos obe-
dezcan a conceptos musicales: posibilidades musicales, estilos, épocas, contextos, espacio social de la mu-
sica 0 a composiciones y obras tedricas. Las presentaciones clasificatorias son Utiles para el estudioso, pero
aportan escasa informacion sobre las emociones y sentimientos expresados en musica por los instrumen-
tos de cada lugar y época. Debemos evitar el riesgo de la deshumanizacién de los instrumentos creando
muros y vitrinas entre éstos y el visitante. Para muchos instrumentos el factor proximidad es esencial para
trasmitir elementos de su vida y funcionamiento. Imaginemos cémo una decoracién invisible de una tabla

4 http://www.music.ed.ac.uk/euchmi/cimcim



armonica podria informarnos sobre la distancia entre el intérprete y el publico. Debemos evitar conservar
el instrumento en su mero estado de objeto, perdiendo el adjetivo de sonoro. El instrumento debe infor-
marnos sobre su musica, técnica, estilo musical, contexto y personas que lo utilizaron en la expresidn de sus
sentimientos. Su interés organolégico y patrimonial no puede limitarse a mantener Unicamente su forma
objetual, debemos conservar y trasmitir su voz y su musica como elementos indispensables para perpetuar
su mensaje sobre la vida y la comunicaciéon humanas.
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¢Artefactos en uso? Proteccion, conservacion, restauracion y utilizacion
del patrimonio organistico en Espaia

Andrés Cea Galan
Organista. Conservatorio Superior de Musica de Sevilla

Resumen: Se dibuja el panorama del patrimonio organistico en Espaia, analizando el estado de la
cuestion actual en lo referente al estado y caracteristicas de los mas de 2500 érganos contabilizados, a
la publicacién de catdlogos e inventarios, a los estudios musicoldgicos sobre la historia de este instru-
mento, al papel desempeiiado en la difusién de las asociaciones de amigos del 6rgano y de los festiva-
les y ciclos de conciertos y a la actividad de los talleres de organeria en el dmbito de la construccion y
restauracién. Por ultimo, se manifiesta la necesidad de establecer un inventario de estos instrumentos
de caracter nacional, de elaborar protocolos unificados de actuacién multidisciplinares, de fomentar la
investigacion musicoldgica y de mantener en uso todos estos “artefactos” que forman parte de nuestro
patrimonio.

Palabras clave: Organos - Patrimonio histdrico-artistico - Restauracion - Conservacion - Proteccién -
Politicas culturales - Politicas educativas.

Artifacts in Use es el titulo de una reciente publicacion de John R. Watson (2010) en la que se analiza la pro-
blematica de la restauracién y conservacion de 6rganos desde una perspectiva multifocal, desde las bases
filosoficas y éticas de la conservacion del patrimonio a los elementos practicos relacionados con su gestion,
pasando por consideraciones metodoldgicas, técnicas, sociales, histdéricas y musicales. El punto de partida
del autor es, precisamente, la consideracion del érgano como un “artefacto en uso’, merecedor, por ello,
de un tratamiento especifico y diferenciado en el contexto de las politicas de restauracion y conservacién
de bienes histérico-artisticos. Y esto es asi porque el 6rgano, como el resto de instrumentos musicales, no
puede contemplarse sélo como un bien material, por mucho que su presencia visual resulte impactante
en muchos casos, por su monumentalidad o por la riqueza de su decoracién. El 6rgano existe gracias a la
confluencia de ciertos elementos materiales perdurables (su caja o las partes mecanicas, por ejemplo) con
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otros efimeros e intangibles. No me refiero aqui sélo al sonido que el 6rgano produce en un sentido abs-
tracto, sino a ese sonido en tanto que expresién de una estética concreta a partir del hecho artistico de la
interpretacion musical. De este modo, la existencia del 6rgano como instrumento queda ligada a la existen-
cia del organista como intérprete, ya que es en éste en quien recae, en Ultimo extremo, la responsabilidad
de poner en valor ese patrimonio sonoro ante la sociedad.

Hay, ademas, otra circunstancia que no conviene olvidar cuando hablamos del 6rgano y de su sonido desde
el punto de vista patrimonial. En la mayoria de los casos, esos instrumentos estan unidos desde su construc-
cién a un espacio arquitectdnico concreto. Y es dentro de ese espacio, gracias a la interacciéon del aspecto
visual y de la dimensién sonora, donde el espectador, como destinatario final del producto, serd capaz de
vivir una experiencia estética y emocional que serd Unica e irrepetible cada vez (d’Arcy, 2010).

De este modo, hay que aceptar que en el 6rgano, a diferencia de lo que ocurre con otros instrumentos
musicales, el concepto constructivo de su creador no sélo abarca el disefio de las partes mecénicas (pura-
mente funcionales) y decorativas (meramente estéticas). Ambos aspectos quedan integrados en el espacio
arquitectdnico que los envuelve, interaccionando a nivel acustico y visual, pero sin olvidar su funcionalidad
como instrumento dentro de ese marco.

De este modo, el 6rgano no puede ser contemplado como un bien mueble mas en el conjunto del patrimo-
nio histoérico-artistico. Su conexién con el espacio arquitecténico y su dimensién acustica pero, sobre todo,
su aspecto funcional, exigen un tratamiento diferenciado. Su puesta en valor no sélo requiere intervencio-
nes a nivel material. Su consideracion como “patrimonio sonoro” exige también la restauracion de la figura
del organista, Gnico profesional capaz de otorgar al érgano su categoria de “artefacto en uso”'.

He adoptado el titulo de la obra de Watson para mi ponencia simplemente porque estoy convencido de
que el enfoque unificador alli planteado resulta ser el correcto y el Unico realmente viable en el momento
actual. Asi lo demuestran las politicas puestas en practica desde hace décadas en diversos paises europeos
y en Norteamérica. Sin embargo, al tratar aqui del caso espafol, me veo obligado a presentar tales arte-
factos entre signos de interrogacion. Y esto no sélo por cuanto respecta a la consideracion del 6rgano en
general en el marco de las politicas culturales de nuestro pais sino, sobre todo, por las dudosas perspectivas
de futuro que pueden augurarse para ese patrimonio si esas politicas no cambian sustancialmente.

En 2011 se celebrd en Zurich un Simposium internacional sobre la importancia y el futuro del érgano, orga-
nizado por la Universidad de las Artes de Zurich en colaboracién con las Academias Musicales de Basilea,
Berna y Lucerna, y con el apoyo de diversas iglesias y asociaciones, tanto suizas como de otros paises. En
el marco de ese simposium, fui invitado junto al maestro organero Gerhard Grenzing para presentar una
panordmica de la situacion en Espafia basada en los siguientes elementos de valoracién (Orgel, 2014):

a. El nivel de equipamiento del pais en cuanto a érganos en las iglesias, auditorios, conservatorios,
escuelas y universidades.

1 Eneste aspecto, sigo algunas de las ideas generales esbozadas hace algunos afios por Acitores (2001).



f.

g.

Las dinamicas de restauracion y construccién de érganos, asi como el nivel formativo de los organe-
ros.

indices educativos por lo que al érgano se refiere, tanto en la formacion especifica de organistas
como en la difusién del 6rgano y su musica en los diferentes niveles educativos.

Las posibilidades de acceso de los estudiantes de 6rgano a instrumentos de diferentes tipos y escue-
las, asi como a 6rganos histoéricos.

El uso del 6rgano en auditorios, evaluando la oferta concertistica en general y su difusién a través de
los medios de comunicacion.

El uso del 6rgano en laiglesia, en la liturgia y fuera de ella.
La remuneracion del oficio de organista y su consideracion social.

En ese trabajo, llegamos a contabilizar unos 2525 érganos en Espana?, ofreciendo el siguiente panorama
general en cuanto a sus dimensiones:

Organos de un teclado 2300
Organos de dos teclados 150
Organos de tres teclados 60
Organos de cuatro o méas teclados 15

De éstos, unos diez existen en salas de concierto y unos 20 se encuentran en conservatorios o similares.
Ninguno en una universidad y apenas un puiado en museos o colecciones. Por lo tanto, cabe afirmar que
mas del 98% de los 6érganos existentes en Espafa se localiza en iglesias, catedrales, monasterios y santua-

rios.

En cuanto a su fecha de construccion, ese patrimonio se reparte, a grandes rasgos, como sigue:

Organos anteriores a 1800 80 %

Organos construidos entre 1800y 1950 18 %

Organos construidos desde 1950 2%

A partir de estos datos, puede afirmarse que Espafa es un pais caracterizado por la abrumadora presen-
cia de 6rganos historicos. Este hecho define uno de los rasgos de su riqueza patrimonial pero impone, al
mismo tiempo, unas importantes cargas administrativas y de gestién. Corresponde a los entes publicos el
establecimiento de politicas concretas de proteccién, conservacién, restauraciéon y uso de ese patrimonio

2 No existe un catdlogo completo del patrimonio organistico espafol. Estos datos se basan en el computo directo a partir
de los catalogos provinciales publicados, aplicando, para determinadas zonas carentes de ellos, indices de estimacion. Son
datos de 2011 que habran sufrido muy poca variacion hasta el presente.




Andrés Cea Galan - ;Artefactos en uso? Proteccion, conservacion, restauracion y utilizacion del patrimonio organistico en Espana

que no soélo se encuentra en establecimientos eclesiasticos sino que resulta ser, en definitiva, propiedad
de la Iglesia (Barrero, 2000). El problema se agrava cuando sabemos que sélo una parte muy pequena del
patrimonio organistico espanol anterior al siglo XX se encuentra actualmente restaurado o en estado de
buen funcionamiento3.

No hace falta recordar aqui que el érgano, desde su introduccion en el templo en la Edad Media, fue consi-
derado un objeto indispensable para la liturgia, sin que jamas se escatimaran medios para la construccion
de nuevos instrumentos ni para la conservaciéon de los existentes, al tiempo que existia una preocupacion
por mantener con dignidad a los organistas necesarios para hacerlos sonar adecuadamente. ;Qué explica
entonces que la practica totalidad de los érganos construidos en Espana antes de 1800 se encontrase en
situacion de total abandono a mediados del siglo XX y que la profesiéon de organista remunerado hubiese
desaparecido casi por completo? Sin duda, una caida dréstica del status del érgano dentro del contexto
littrgico: su declaracion tacita como artefacto carente de uso®.

Es cierto que las razones no habrian sido estrictamente litlrgicas. Habra habido también, sin duda, una
importante componente econémica y social. Al mismo tiempo, es curioso constatar cémo la mayor parte
de los catalogos histérico-artisticos, guias turisticas y materiales pedagogicos realizados en Espafa desde
principios del siglo XX han silenciado, casi sistematicamente, la presencia de los 6rganos en los templos. Sin
duda, se trata en este caso de un problema conceptual, que pone de manifiesto las dificultades de encua-
drar el érgano en el contexto del patrimonio artistico y cultural espafol en general. Ni que decir tiene que
esta postura negligente tuvo unas fatales consecuencias desde el punto de vista pedagdgico y social cuyas
secuelas aun arrastramos hoy dia.

Es 16gico que, en tal contexto, nos preguntemos ;jpara qué proteger, conservar o restaurar algo que es con-
siderado tanto por su propietario como por la sociedad en general un artefacto inutil, inservible e incluso
invisible?

En una situacién tan adversa para el érgano como la vivida en Espafa en la postguerra, creo de
justicia alabar la importante labor pionera, divulgativa y creadora, de personajes como el organero
Gabriel Blancafort o la organista Montserrat Torrent, quienes junto al malogrado profesor José Maria
Mancha o a musicélogos como Higinio Anglés o Macario Santiago Kastner, pueden ser considerados
piezas fundamentales del movimiento de revival del érgano en Espafia en las décadas de 1960y 70.
Todo ello, sin olvidar la influyente presencia en este pais durante aquel periodo del organista francés
Francis Chapelet, cuyas grabaciones en érganos historicos espanoles marcaron un hito en la difusion

3 Es dificil ofrecer datos concretos al respecto, ya que depende de las zonas. En Andalucia o Extremadura, por ejemplo,
el porcentaje de érganos en activo acaso no supera el 5%. La situacion es completamente diferente en el Pais Vasco o
Navarra.

4 Lamisma situacion podria describirse también en Portugal y, aunque en diversa proporcion, en Italia y Francia. En general,
tal situacion no se ha verificado del mismo modo en los paises centro y norte-europeos, donde el érgano y el organista
han mantenido su status histérico durante el mismo periodo.



de este patrimonio a nivel internacional. A partir de aqui, habria que sefalar el asentamiento en Es-
pana de los organeros Gerhard Grenzing, Gerard De Graaf y José Maria Arrizabalaga, en los afios 70.
Todo ello vino complementado con la publicacion de catdlogos y monografias sobre érganos, como
las de Ayarra y José Angel de la Lama, ademas de estudios sobre la historia del 6rgano en Espana,
entre los que destacan, primeramente, los realizados por Pedro Calahorra y Louis Jambou. Todo ello
vino a configurar un panorama bastante esperanzado por cuanto al érgano en Espana se refiere ya
a mediados de la década de 1980.Y, en verdad, tal situacién no dejé de crecer hasta 2010, lo que se
materializé en hechos positivos perfectamente constatables que siguen un itinerario paralelo y que
analizo a continuacion:

1. ELABORACION Y PUBLICACION DE CATALOGOS E INVENTARIOS DE ORGANOS POR
PROVINCIAS.

Estos trabajos fueron llevados a cabo casi siempre de forma independiente, por investigadores, musicolo-
gos, organistas u organeros a titulo personal y con aproximaciones, criterios y resultados bastantes dispa-
res. Hasta donde llega mi conocimiento, fue Andalucia la primera comunidad auténoma que puso en mar-
cha, desde la Administracién, un plan especifico y sistematico de catalogacion del patrimonio organistico®.

Todos estos catalogos constituyen una herramienta esencial, no sélo para conocer la cantidad y localiza-
cion de los érganos conservados en Espafia sino para evaluar de forma preliminar su estado de conserva-
ciény su potencialidad desde el punto de vista cultural.

2. REALIZACIONY PUBLICACION DE ESTUDIOS SOBRE LA HISTORIA, TECNICAY
ESTETICA DEL ORGANO EN ESPANA.

Igualmente, estos trabajos han sido el resultado de iniciativas particulares de determinados investigadores
y musicélogos, de nuevo con aproximaciones, criterios y resultados bastantes dispares. Si cabe, la parte
mas importante de esos trabajos la constituye la exhumacién de documentacion histérica, especialmente
de tipo contractual o administrativo, esencial para la comprension de las dindmicas constructivas histéricas
y sobre el uso y utilizaciéon del 6rgano en Espaia en tiempos pasados.

Junto a los catélogos de instrumentos conservados, este tipo de estudio resulta esencial a la hora de eva-
luar adecuadamente la situacion histérica y actual del 6rgano espafiol en el contexto europeo.

5 Gracias a los acuerdos suscritos en 1991 entre la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia y la Iglesia Catdlica en An-
dalucia, a instancias de Reynaldo Fernandez Manzano desde el Centro de Documentacién Musical de Andalucia.
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3. FUNDACION DE ASOCIACIONES DE “AMIGOS DEL ORGANO”.

La concienciacion social sobre el valor patrimonial del 6rgano ha sido la base sobre la que se han fundado
en las ultimas décadas este tipo de asociaciones. A pesar de sus diferentes intereses u orientaciones, casi
todas ellas han alentado trabajos de catalogacién y tareas de proteccidn y restauraciéon de instrumentos de
una determinada zona o regién, ademas de promover acciones de difusion, asi como el correcto uso de los
6rganos tanto en el dmbito litirgico como en el cultural.

4. INCREMENTO DE LA ACTIVIDAD RESTAURADORA'Y CONSTRUCTIVA.

Fruto de un ambiente de mayor concienciacién sobre el valor del 6rgano, tanto en su aspecto material
como en su papel dinamizador de la liturgia o de la vida cultural, determinadas administraciones publi-
cas, instituciones eclesiasticas, asociaciones y otros diversos colectivos han dado impulso a la actividad
organera, promoviendo la restauracién de 6rganos histéricos o la construccion de instrumentos nuevos. El
incremento de la actividad en ese gremio ha sido causa de un incremento también en el nUmero de talleres
y de profesionales dedicados a estas actividades en Espaia®.

Sin embargo, hay que decir que la mayor parte de esa actividad ha presentado un perfil desordenado,
oportunista o movido por intereses particulares y puntuales, sin que existiera realmente una planificacion
a medio o largo plazo que afectara al conjunto de instrumentos de una zona, época o escuela o que tuviese
en cuenta las necesidades reales de proteccién, conservacion o uso de tales instrumentos en el contexto
socio-cultural. Esa circunstancia ha impedido, al mismo tiempo, el establecimiento de criterios de actua-

6 El taller de Gabriel Blancafort actué como un verdadero centro formativo del que salieron diversos profesionales de la
organeria: Francisco Alonso (Granada), Berenguer y Diaz (Valencia), Pere Reynés (Mallorca), Juan Carlos Castro (Barcelo-
na), etc. Entre ellos, el mas importante sera Federico Acitores, cuyo taller en Torquemada (Palencia) opera desde 1983.
La influencia del organista José Luis Gonzalez Uriol favorecera el asentamiento de Claudio y Christine Rainolter (Orga-
num, S.L.) en Tarazona en 1983. Mientras tanto, Joaquin Lois abrird taller en Tordesillas (Valladolid) en 1985, Luis Magaz
en Madrid en 1986, los franceses Yann y Frédéric Desmottes en Landete (Cuenca) en 1990, Antdn Llauradé y Klaus Fis-
cher (A&K, Organos de Viento) en Barcelona en 1991, Carlos Alvarez en Teruel en 1999. En tiempos més recientes, hay
que considerar el establecimiento de otros talleres en Espaia, como los del mexicano Eduardo Bribiesca en Almagro,
Sergio del Campo en el Pais Vasco, Caramanzana-Soergel en Medina de Rioseco (Valladolid), Manuel Luengo en Jerez
de la Frontera, etc. El panorama quedaria incompleto sin mencion a los organeros y afinadores deudores de las técni-
cas y estéticas de Organeria Espafola S.A., que actian de forma independiente desde la desaparicion de la empresa
en 1975. Entre ellos, citemos a Azpiazu o a Orgamusik, ademas de los hermanos Orta, Benaque, AAaios y otros. Es im-
portante también senalar la presencia de organeros extranjeros que restauran o construyen ocasionalmente érganos
en Espana desde la década de 1990: Dinarte Machado, Fleig, Spath, Praet, Walcker, Schuke, Verchueren, Ottes, Goetze &
Gwynn, Birouste, Quorin, Fayé, Cogez, Boulay, Dupont, Lacorre, Chauvin, Jurine, Daldosso... Para una panoramica sobre
esta cuestion, puede verse también VV.AA. (2001).



cién claros en cada caso, de manera que los resultados de las intervenciones llevadas a cabo resultan igual-
mente muy dispares.

En este sentido, hay que advertir que en Espafia nunca ha llegado a establecerse una verdadera directiva
especifica para la restauracién o construccién de érganos, ni a nivel estatal ni a nivel autondmico, del mis-
mo modo que resultan muy deficientes y cuestionables las actuaciones de las correspondientes comisio-
nes diocesanas, cuando éstas existen.

5. ESTABLECIMIENTO DE NUEVAS CLASES DE ORGANO PARA LA FORMACION DE
ORGANISTAS.

Una cierta demanda social ha promovido también la creacién de nuevas clases de 6rgano (Lérida, Pamplo-
na, Bilbao, Vitoria, Tarrasa, Murcia, Caceres, Granada, Cérdoba, Oviedo, Orense, Palencia, Salamanca...), des-
centralizando la actividad inicialmente capitaneada por los conservatorios de Madrid, Barcelona, Zaragoza,
San Sebastian, Sevilla, Médlaga y Valencia. Una vez mas, los resultados obtenidos por estas clases han resul-
tado muy dispares, en funcién de diversos factores. Entre ellos, juega un papel fundamental la posibilidad
de acceso de profesores y alumnos a instrumentos adecuados y diversificados para el estudio, asi como la
existencia de un entorno organistico favorable, aspecto que resulta mesurable por la presencia del érgano
en la actividad liturgica, en conciertos o en actividades didacticas, entre otros campos.

6. INCREMENTO DE LA ACTIVIDAD Y DE LA DIFUSION DEL ORGANO.

Un mayor numero de érganos en activo y un mayor niumero de organistas favorece, de inmediato, un
cierto florecimiento de la actividad organistica, dentro y fuera de la liturgia. Programas de radio, gra-
baciones discogréficas, estudios monogréficos, conciertos, audiciones, actividades didacticas o visitas
guiadas son el resultado y, a la vez, la causa del quasi renacimiento del érgano en Espafia que venimos
describiendo. Todo ello sin olvidar la celebracién de hasta seis ediciones de los congresos sobre “El érga-
no espafnol’, desde 1981.

En ese movimiento general, no conviene olvidar a las enormes masas de publico que el 6rgano ha sido ca-
paz de atraer para si en las Ultimas décadas. De ello es testimonio no sélo la afluencia a los conciertos, sino
también la importante presencia del mundo del 6rgano en internet.

Un aspecto de ese movimiento expansionista del 6rgano se materializé en la construccion de algunos 6r-
ganos nuevos en auditorios y salas de concierto en diversas ciudades espainolas, como Madrid, Valencia,
Granada, Bilbao, Sevilla o Tenerife, a partir de 1990. No obstante, hay que decir que los gestores directos
e indirectos de estas salas no siempre han sido capaces de gestionar de forma adecuada ese importante
instrumental, por lo que ha quedado, en general, lamentablemente infrautilizado. Lo mismo es el caso en
la mayor parte de los 6rganos restaurados en iglesias y catedrales. Su uso liturgico y cultural resulta en mu-
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chos casos nulo o extremadamente reducido, de manera que las cuantiosas inversiones realizadas resultan
finalmente improductivas.

Con todo lo expuesto, podemos volver al punto inicial de esta ponencia, para preguntarnos si los érganos
en Espana son, en efecto, aquellos “artefactos en uso” que debieran ser. En mi opinidn, la respuesta es cate-
goricamente no o, al menos, no del todo.

Es sorprendente que, a pesar de la situacion relativamente boyante en torno al érgano que acabamos de
describir, la Iglesia, principal propietaria de los érganos en este pais, se haya mantenido generalmente al
margen de este movimiento de revitalizacién. El principal problema reside, de nuevo, en la consideracién
del 6rgano como una herramienta practicamente inutil para la liturgia actual, de manera que la proteccién,
la conservacion, la restauracion, el mantenimiento y el uso del 6rgano son aspectos raramente abordados
de una forma consistente en el seno de la Iglesia espafiola. De forma pareja, la consideracion del organista
como un oficiante ornamental dentro de la liturgia, ha rebajado su estima social tanto como su salario, si es
que éste se le reconoce.

Es manifiesto que resulta muy dificil cambiar esta tendencia de la Iglesia en Espaia, puesto que todo ello
depende de una dindmica pastoral y liturgica muy compleja que marca sus propias preferencias, sus gustos
y sus tendencias, aunque hay que reconocer que han ido apareciendo focos altamente esperanzadores
aquiy alld por lo que respecta a la revalorizacion de la musica liturgica en general y del 6rgano en particular.
Ademas, esta claro que desde el punto de vista de las administraciones publicas, principales promotoras
de las restauraciones y de la actividad cultural desarrollada en torno a los 6rganos, el asunto de la proble-
matica liturgica resulta irrelevante si tenemos en cuenta que Espaia es un Estado que se define, al menos
en principio, como laico.

De este modo, nos encontramos ante una verdadera encrucijada, en la que los procesos de restauracién y
construccién de 6rganos no vienen acompanados de un proceso de restauracion de organistas. No basta
con que las instituciones publicas restauren o construyan los drganos y se retiren de la escena, sin aten-
der nunca mas a su conservacion, mantenimiento o utilizacién. Tampoco basta con que, por otro lado, el
sistema educativo lance titulados en 6rgano a un mercado laboral absolutamente estéril. En mi opinion, la
sostenibilidad de este patrimonio monumental pasa por la confluencia de ambos extremos, para restaurar
asi el adecuado y legitimo uso de estos artefactos.

La llegada de la crisis econémica freno en seco la elaboracién y publicaciéon de catalogos de érganos y de
estudios sobre el instrumento en Espana. Frend en seco el proceso creciente de restauraciones y de cons-
truccion de érganos nuevos, amenazando con el cierre a muchos talleres de organeria. También detuvo
incomprensiblemente los avances que se habian dado en diferentes comunidades auténomas en pos de la
elaboracion de un eficiente protocolo de actuacién frente a las intervenciones en el patrimonio organistico,
algo que, en principio, no requeria ningun esfuerzo econémico sino solamente una voluntad de gestién. La
crisis también frend en seco no sélo la titulacidon de organistas en los conservatorios sino el propio acceso
de estudiantes a las clases de érgano, ya que aventurarse en una carrera sin futuro parece, simplemente,
cosa de locos. Ademas, la crisis borrd del mapa la mayor parte de los festivales de conciertos dedicados al
organo en Espafia y ha mantenido al ralenti los pocos eventos musicales, educativos y divulgativos que han
conseguido sobrevivir. Finalmente, los valerosos jovenes estudiantes de drgano que incluso se aventuraron



a proseguir sus estudios en el extranjero en un marco general mucho mas favorable para su formacion pro-
fesional, se encuentran hoy en dia en la disyuntiva de si volver a un pais con las infraestructuras culturales
devastadas o si probar suerte en otros lugares donde su oficio sigue siendo bien apreciado.

En tal panorama, reclamar en Espaia un organista para cada 6rgano y, a la vez, salarios justos para estos
profesionales, parece una utopia. No obstante, ya que la economia actual no permite dispendios, creo que
resulta esencial aprovechar el parén general para reconsiderar, a pie parado, las politicas culturales a de-
sarrollar en este pais cuando las circunstancias lo permitan. Por ello, creo que conviene felicitarse por el
hecho de que el Centro de Documentacién de Musica y Danza del INAEM, al organizar este simposium
sobre La gestion del Patrimonio Musical en Espafia, haya pensado en conceder un espacio al 6rganoy a su
problematica.

Ya que estamos aqui, me gustaria exponer brevemente los elementos que, en mi opiniodn, resulta urgente
someter a reflexion frente a las administraciones publicas, a los entes educativos, las asociaciones culturales
y la Iglesia con relacién al 6rgano en Espaia.

En primer lugar, creo esencial empezar a considerar el patrimonio organistico espafol en su conjunto,
como una coleccién y no como piezas aisladas de un puzzle. Sélo asi podra verse la urgente necesidad de
incluir muchos de los drganos de esa coleccion en el Inventario general del patrimonio histérico, otorgando
a los instrumentos que lo merezcan los niveles de proteccién adecuados. Sélo asi podremos garantizar la
efectiva preservaciéon de ejemplares Unicos de fundamental importancia en el panorama internacional.

En segundo lugar, resulta urgente elaborar concretos protocolos de actuacién para la intervencién en 6r-
ganos histéricos. En este sentido, conviene establecer comités de expertos que engloben a organeros, or-
ganistas, restauradores de arte, arquitectos, cientificos y musicélogos, con capacidad para opinar, informar
y dirigir las actuaciones que asi lo precisen, con el fin de articular adecuadamente la compleja maquinaria
que forman el propietario del érgano, el promotor de la obra, el restaurador del instrumento, el restaurador
de la caja, el experto asesor, el arquitecto y el organista, todo ello en relacién con el entramado litdrgico
y cultural y en el correspondiente marco legislativo. Al mismo tiempo, urge la redaccién actualizada de
pliegos de prescripciones técnicas generales para la restauracién de 6rganos que tengan en cuenta no sélo
los aspectos materiales de la problemética sino también aquellos elementos intangibles a los que me he
referido al principio, como el sonido del instrumento o el espacio arquitecténico y acustico en el

que éste se encuentra.

En tercer lugar, conviene fomentar una actividad investigadora en torno al érgano. Igualmente, no sdélo
por cuanto respecta a su historia o las técnicas de restauracién y de preservacion de los materiales, sino
también en lo relacionado con esos aspectos inmateriales que dan ser al instrumento, como su dimension
acustica, su repertorio y su interpretacion.

En cuarto lugar, conviene articular un sistema para garantizar que las actuaciones de restauracién que se
realicen contemplen no sélo la preservacién del bien en si sino su mantenimiento y utilizacién regular por
los profesionales adecuados en el futuro. Sélo asi se garantizan y justifican a largo plazo las inversiones
realizadas.
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En quinto lugar, conviene desarrollar el aspecto docente de la formacién de organistas, incluyendo una
revision del curriculum académico. Idealmente, creo que resultaria éptimo articular, como existe en otros
paises europeos, una titulacion en musica eclesiastica, separada del itinerario puramente concertistico, lo
que abriria quizas nuevas perspectivas laborales al colectivo. En ultimo extremo, los organistas que nues-
tros 6rganos necesitan no precisan ser grandes virtuosos. Su papel se acerca mas al de custodios del pa-
trimonio capacitados en este caso para hacer sonar adecuadamente los instrumentos y para velar por su
adecuada conservacion.

Ojald, cuando la crisis econdmica remita, estemos en condiciones de afrontar la problematica del érgano
en Espana desde puntos de vista renovados que nos permitan afirmar que en este pais disponemos de un
espectacular patrimonio de artefactos en uso.

7. BIBLIOGRAFIA

Acitores, F. (2001). “Panorama actual de la organeria hoy’, Ars sacra, 18, 78-85.

Barrero Rodriguez, C. (2000). “El 6rgano: propiedad y tutela”, El érgano espanol. Actas del Ill Congreso Nacio-
nal del Organo Espariol (Sevilla, 5-7 junio 1998), Sevilla: Fundacién Focus-Abengoa, 35-63.

D’Arcy, S. (2010). The Organ as Architecture. Reconfiguring the Ecclesiastical Space of the Hispanic Baroque. Ph.
Diss., Faculty of Architecture, Design and Planning, University of Sidney.

Orgel /Orgue /Organo / Organ 2011, Internationales Symposium zur Bedeutung und Zukunff der Orgel (Zurich,
8-11 september 2011), Dokumentation / Ldnderberichte, B. Billeter, M.T. Funck y M. G. Kaufmann (ed.),
Zurich: Zurcher Hochschule der Kiinste, 2014.

VV.AA. (2001).“Dossier organeros’, Ars sacra, 18, 138-151.

Watson, J. R. (2010). Artifacts in Use. The Paradox of Restoration and the Conservation of Organs. Richmond,
Virginia: OHS Press.



EL PAPEL DE LA UNIVERSIDAD

simposio

%ﬁﬁﬁ%

usicd






Recuperacion del patrimonio musical y
proyectos de investigacion de la Universidad Autonoma de Madrid

Begona Lolo Herranz
Directora Centro Superior de Investigacién y Promocién de la Musica-UAM

simposio . ,

SUOMN gel

oS

Resumen: Dentro de los proyectos de investigacion de financiacion publica, existentes en la UAM, se
analiza el relativo al “Teatro con Musica en Madrid en la segunda mitad del siglo XVIII', que se centrd
fundamentalmente en la recuperacién sistematica de la musica de tonadillas escénicas, género breve
considerado de escaso valor artistico y musicoldgico. Para ello se exponen no solo las formas conven-
cionales de recuperacién de patrimonio musical centradas en el mundo académico, y que se basan en
la realizacion de publicaciones especializadas, edicién de partituras, organizacion de congresos, sino
sobre todo otras formas que el equipo de investigacion utilizé para posibilitar la transferencia de resul-
tados a la sociedad en formatos mas asequibles. Es el caso de los conciertos, grabaciones discograficas
y realizacion de exposiciones, ejes fundamentales que vertebran el proyecto y que han demostrado de
forma rotunda su efectividad a la hora de acercar un repertorio de una forma real a un publico mayo-

ritario.

Palabras clave: Patrimonio musical - Conciertos - Grabaciones discograficas - Exposiciones - Teatro bre-

ve - Tonadillas - Sainetes - Teatros urbanos - Madrid - Musica popular.
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El titulo de este Simposio: “La gestién del patrimonio musical. Situacion actual y perspectivas de futuro”
aborda uno de los compromisos fundamentales de las universidades espafiolas en torno a la recuperacion,
conservacioén y difusiéon del patrimonio musical espafol. Aspecto que se revaloriza cuando hablamos de
universidades con titulaciones de Grado en Historia y Ciencias de la Musica o en Musicologia, como es el
caso de la Universidad Auténoma de Madrid (UAM), que siempre presentan asignaturas en su propio plan

de estudios directamente ligadas a este ambito de actuacion.

Las lineas de investigacién que presenta la UAM, basadas en recuperacién de patrimonio, a tenor de los
intereses de su profesorado, son multiples, sin embargo, las limitaciones de espacio me obligan a tener que
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centrarme en dar a conocer aquellas que emanan de equipos de investigacion, dejando, lamentablemente,
fuera de este contexto todas las investigaciones individuales. En segundo lugar priorizaré los trabajos que
han venido avalados por proyectos de investigacién obtenidos en convocatorias publicas competitivas
(Ministerio de Ciencia y Tecnologia, Ministerio de Cultura, Comunidad Auténoma de Madrid), que por pasar
filtros de evaluadores, garantizan los buenos resultados y son, sobre todo, mas representativos de la propia
universidad.

Dos hansido y son las lineas de investigacién que la UAM ha sostenido de forma sistematizada en el tiempo
en torno a la recuperacién de patrimonio, desde hace mas de quince afos, a través de los proyectos con
financiacion publica. La que se centra en “Cervantes y la Musica’, que estudia la recepcion de la obra cer-
vantina como tema de inspiracién en la historia, en todos los paises y en toda la tipologia de repertorios.
Proyecto de gran proyeccion internacional que ha generado la creacién de un equipo de caracter interdis-
ciplinar muy reconocido y que es, hoy por hoy, un elemento claro de identidad musicolégica de la UAM.

La segunda linea de investigacidn, que es en la que me voy a centrar siguiendo el encargo recibido, es la
relativa al “Teatro con Musica en el Madrid del siglo XVIII", que dio origen ademas a la creacién del Grupo de
Investigacién Reconocido (GIR-UAM 036), “Mdsica y Cultura en tiempos de los Borbones”.

1. REVALORIZANDO EL TEATRO BREVE CON MUSICA: TONADILLAS Y SAINETES

Esta linea de investigacion se ha centrado en el estudio del teatro breve con musica y mds concretamente
en el género de las tonadillas y los sainetes realizados en los teatros urbanos de Madrid, por considerar que
este tipo de musica apenas habia sido estudiado de forma sistematizada, desde los trascendentes estudios
de José Subird y su monumental obra sobre La tonadilla escénica (1928-1930). Este tipo de teatro musical
era considerado como un género residual de muy escaso interés artistico y musicoldgico, frente a otro tipo
de repertorios como la zarzuela histérica o la 6pera, es decir, la musica de corte que se realizaba en el siglo
XVIII. La dualidad conceptual entre musica culta, representada por la zarzuela histérica, aparentemente
mucho mas compleja desde el punto de vista técnico y estilistico, frente a la musica popular de las tonadi-
llas de consumo inmediato y por tanto considerada de menor valor artistico, habia calado profundamente
en la musicologia espafola y esa razén habia sido determinante a la hora de establecer el interés que podia
tener para los estudiosos.

Conceptualizacion que era comun también al campo de la literatura. Mientras que los libretos de zarzuela
habian sido escritos en muchas ocasiones por autores de gran relevancia y habian dado lugar a ediciones
impresas, los textos de las tonadillas eran en su mayor parte de autor desconocido, cuando no escritos por
los propios compositores y se conservaban en estado manuscrito. Esta carencia de autoria reconocida, ade-
mas del propio valor literario, ha venido siendo determinante a la hora de estimular su estudio por parte
del campo de la literatura, tal y como ya se apunta en el estudio de Lolo “La tonadilla escénica, ese género
maldito” (2002), cuyo titulo en si mismo era toda una declaracién de principios.

En este sentido, la UAM fue pionera al entender que dificilmente se podria tener un criterio del valor del
teatro con musica en la Espafia del siglo XVIII, si no se abordaba este tipo de repertorio aparentemente de



interés musicolégico menor. El andlisis fragmentado de la tarde de teatro, solamente daba una visién muy
parcial de la realidad musical de la época, Lolo (2008).

A través de siete proyectos de investigacion financiados por la Comunidad de Madrid, el Ministerio de
Educacién y Ciencia y el Ministerio de Cultura, se pudo realizar un estudio sistematizado del fondo, que
permitié abordar los procesos de recuperacién desde diferentes enfoques:

“La tonadilla escénica en tiempos de Carlos llI” (CAM, 2001); “La tonadilla escénica en tiempos de Carlos
IV. Musica de corte y pueblo” (CAM, 2002); “La tonadilla escénica en tiempos de Fernando VIl 'y José I. Una
mirada retrospectiva” (CAM, 2003); “Sainetes con musica en los Teatros de Madrid (1750-1800)" (CAM,
2006-2007); “Teatro y Musica en Espaia: los géneros breves en la segunda mitad del siglo XVIII” (Ministerio
de Cultura-INAEM, 2007); “Los intermedios musicales en el Teatro Espanol: la transicién de los géneros bre-
ves de finales del siglo XVII a la tonadilla escénica” (Ministerio de Educacién y Ciencia, 2007-2008); “Rasgos
culturales nacionales y europeos en la escena lirica del Madrid de la llustracion (1765-1800): Teatro musical
y musica para el teatro” (CAM, 2008).

El epicentro de trabajo para el estudio del teatro breve y en particular de tonadillas, sainetes y loas, asi
como de libretos, fue la Biblioteca Histérica de Madrid de Conde Duque, donde se localiza la mayor parte
del repertorio, al encontrarse alli custodiados los fondos procedentes de los teatros de Madrid. Ademas
se consulté la Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, la Biblioteca del Palacio
Real y la Biblioteca Nacional de Espania, fundamentalmente, con la finalidad de analizar la trascendencia
que el género habia tenido dentro de la programacién de los teatros urbanos, Cruz y Principe, en los que
compartia espacio con el teatro declamado y con el repertorio de zarzuelas y 6peras. Observar la demanda
del publico y el cambio de patrones del gusto, a la vez que analizar la valoracién que la prensa daba a este
tipo de repertorio. Estudiar a los compositores e intérpretes, como parte fundamental de los procesos de
recepcion de este género por parte del publico (Lolo, 2006), fueron algunos de los enfoques en los que se
centré la investigacion.

Desde el punto de vista metodoldgico partimos de los excelentes y muy meritorios trabajos de José Subird
(1927,1928-1930, 1932, 1965), a quien debe de brindarse todo el reconocimiento en el estudio de este tipo
de repertorio, pero adoptamos un enfoque diferente. Este se habia basado en el analisis de las casi 2.000
tonadillas conservadas en la Biblioteca Histdrica de Madrid, tomando como punto de partida el nimero de
personajes que las componian, de esta manera estudié las tonadillas a solo, a dos voces, a tres, etc. hasta
llegar a las generales (cuatro o mas personajes), en el periodo que va desde los aflos 1751 hasta la desapa-
ricion del género en la década de los anos 40 del siglo XIX. Esta lectura tuvo, entre otras consecuencias, la
organizacion de la cronologia del género en cinco etapas, (Aparicion y albores 1751-1757; Crecimiento y
juventud 1757-1770; Madurezy apogeo 1771-1790; Hipertrofia y decrepitud 1791-1810; Ocaso 1811-1845),
cada una de las cuales tenia unas caracteristicas y una tipologia de danzas y de instrumentos.

Frente al enfoque de Subira el equipo de investigacién pasoé a analizar el repertorio ordenandolo por rei-
nados, desde los tiempos de Carlos Ill a José | con la finalidad de poder estudiar cada época de la tonadilla
atendiendo a la contextualizacién histérica, asi como a los cambios e innovaciones musicales que se esta-
ban introduciendo por reinado. Esta nueva hermenéutica permitié ver realmente los cambios en torno a
la utilizacion de danzas y comprobar como su introduccién y desaparicién, no siempre concordaba con la
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distribucién en etapas propuesta por Subird, algo que sucedia igualmente en el caso de los instrumentos,
por citar algunos ejemplos nada mas. Esta lectura era infinitamente mucho mas rica, ya que daba una idea
de conjunto de todo el repertorio en su globalidad y no por tipologia del nimero de voces utilizadas. Pero
sobre todo permitié analizar las obras tardias, ubicadas en la Gltima década del reinado de Carlos IV y sobre
todo Fernando VI, que pasaron a ser consideradas no tanto como obras decadentes, segin proponia Subi-
ra, sino como obras que representaban la evolucion del género y su aproximacion a la opereta, tal y como
figura en los trabajos de Lolo (2008) y Leguin (2008).

2. OTRAS FORMAS DE DARVISIBILIDAD A LA RECUPERACION DE PATRIMONIO
MUSICAL: CONCIERTOS, GRABACIONES DISCOGRAFICAS Y EXPOSICIONES

El estudio del rico fondo permitié plantear la recuperacion de patrimonio musical, a la vista del interés no
sélo musicoldgico, sino artistico que presentaba el repertorio, y que distaba mucho de la opinién de géne-
ro residual. En los tiempos de Subird las pocas tonadillas que llegaron a ser dadas a conocer al publico, lo
hicieron en versiones para voz con acompanamiento de piano. En el caso de nuestro proyecto se decidié
desde el primer momento que la recuperacién debia de producirse respetando las versiones originales
con la orquestacion que presentaban y con una lectura historicista, como ya habian hecho algunos grupos
de musica antigua como El concierto espafol. Estos procesos de recuperacion se enfocaron a través de
diferentes formas de actuacién, algunas de las cuales sirvieron en aquella época para abrir camino a otros
investigadores posteriores.

Se partié de un principio basico, que ha caracterizado todos los proyectos realizados en la UAM: en la
medida en que al estar éstos financiados con dinero publico se debian buscar formas de realizar una trans-
ferencia de los resultados a la sociedad que fuese mas alla de los convencionales utilizados en el mundo
académico, fundamentalmente congresos y publicaciones cientificas. Desde esta perspectiva se procedio
a la realizacion de varios conciertos, que llevaron a la recuperacion de casi 30 tonadillas y un meldlogo, a la
grabacion de un CD con repertorio inédito de tonadillas y a la realizacion de una exposicion en el Museo de
San Isidro, que explico a continuacion.

En primer lugar se llegé a un acuerdo con el propio Centro Cultural de Conde Duque para que de forma
sistematizada y durante varios afos programase uno o dos conciertos de teatro breve con musica, que
permitiese escuchar los resultados de la investigacion al recuperar tonadillas inéditas, procedentes de la
Biblioteca Histérica de Madrid. Esta propuesta se pudo llegar a realizar gracias al apoyo entusiasta de Pilar
Redondo, quien se encargaba entonces de la programacion musical y de Juan Carrete que dirigia el Centro
Cultural, sin su incondicional apoyo el resultado final hubiese sido muy diferente en este aspecto.

Para ello se conté ademds con la ayuda indiscutible del grupo de musica antigua El concierto espafiol,
dirigido por Emilio Moreno, que ya habia realizado en algunas ocasiones conciertos con este tipo de reper-
torio. Resultado de esta colaboracién conjunta fueron cuatro conciertos, entre los afos 2002 y 2003 en los
que se realizaron dos monograficos, uno con obras de Luis Misén (1y 8 de abril de 2002), considerado con-
vencionalmente el inventor de la tonadilla escénica (Subird, 1928).Y el otro sobre Pablo Esteve, el primer



compositor oficial de los teatros de Madrid, nombrado en el cargo en 1778, bajo el significativo titulo de
“MUsica en la Biblioteca Histérica Municipal. Tonadillas y Musica escénica del Madrid castizo” (2 de junio de
2003), con las tonadillas a duo de Esteve Los pillos cicateros, a solo El testamento de Coronado y a tres voces
Los tres ingenios. Se realizd ademds otro concierto el 5 de junio de 2003 con tonadillas inéditas “a solo” de
autores menos conocidos como Tomas Presas, Ventura Galvan, Juan Marcolini y Antonio Rosales.

Elinterés por dar a conocer este género, con la intencion de que pasase a insertarse dentro de la programa-
cién cotidiana de los grupos de musica antigua, en un intento por hacer una recuperacién de patrimonio
que quedase realmente asentada, como parte esencial de la musica espanola, suscitd la necesidad de en-
trar en contacto con otros grupos con los que se trabajaron repertorios de otros compositores. Fue el caso
de Estil concertant, con el que se realiz6 un concierto en el Palau de la Musica de Valencia el 28 de abril
de 2002, bajo la direccion de Hiro Kurosaki. En esta ocasién se buscé un programa cercano en la tematica,
basado en obras que hiciesen referencia a Valencia, alguna de ellas presentaba en alguno de sus nimeros
un remedo del valenciano del siglo XVIII. Asi se pudieron escuchar El valenciano y la petimetra de Antonio
Rosales, El valenciano de Blas de Laserna y El sacristdn y los payos de Luis Mison.

En todos los casos las obras interpretadas fueron seleccionadas y en muchas ocasiones suministradas las
partituras por el grupo de investigacién, con la finalidad de que la recuperacion respondiese a una busque-
da real del género, intentando representar la mayor parte de sus caracteristicas, como asi se dejé constan-
cia en las notas al programa que acompanaron todos los conciertos. Entre los intérpretes: Raquel Andueza,
Marta Almajano, Olga Pitarch, Cecilia Lavilla Berganza, Salvador Parrén, Jordi Ricart, artistas todos ellos de
referencia en la musica antigua.

Muchos de estos conciertos fueron grabados y retransmitidos posteriormente por Radio Clasica, logran-
dose asi la maxima difusion de los resultados del proyecto y garantizando a su vez la permanencia de un
repertorio de cara a la posteridad.

El punto élgido en este proceso lo constituyé la grabacién del CD El maestro de baile y otras tonadillas. La
musique dans les thédtres de Madrid au XVlile siécle, que se realizd con el Ensemble Elyma, bajo la direccion
de Gabriel Garrido y que fue grabado por el sello discogréfico francés K617, especializado en grabaciones
de repertorios inéditos de los siglos XVII y XVIII centrados en la recuperacion de patrimonio, con una gran
difusidn a nivel internacional.

En esta ocasién se busco dar un recorrido por el género en su conjunto, con un caracter cronolégico que iba
de lo mds antiguo a lo mas moderno. Se partié de una de las tonadillas mas antiguas conservadas, datada
en 1763, El maestro de baile de Luis Misén, autor ademas del libreto que se encuentra impreso, uno de los
raros casos en este tipo de repertorio. Asi se grabaron también Ya sale mi guitarra (1766) de Pablo Esteve,
Ya que mi mala fortuna (1774) de Blas de Laserna, El vizcaino de Antonio Rosales y La competencia de las dos
hermanas (1787) de Pablo del Moral.

Esta grabacion discografica realizada en 2003 fue galardonada con los siguientes premios de la critica inter-
nacional: Recomandée par Classica, Cuatro Choc d’Or y 10 de Répertoire, premio este ultimo de gran signi-
ficado ya que supuso el reconocimiento del interés y la valia de un repertorio, el de las tonadillas escénicas,
desconocido por completo a nivel internacional. Tres premios de esta envergadura afianzaron el proceso
de recuperacion de patrimonio musical, el cual adquiria una dimensién mucho mas trascendente al conver-
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tirse, gracias al formato CD, en un repertorio que se insertaba dentro del concepto de “musica clasica’, a la
vez que se hacia completamente accesible para todo el mundo. Fue también un acicate para que algunos
musicélogos extranjeros, como el caso de Elisabeth Leguin, realizasen trabajos de gran interés como el
libro recientemente publicado The Tonadilla in Performance. Lyric Comedy in Enlightenment Spain (2014).

Un ultimo concierto debe de ser destacado, el realizado dentro del Festival de verano del Teatro Real en
2004. Fue realmente un hito dentro de la recuperacion de patrimonio, al conseguir que un género breve
de cardcter popular, se programase dentro del teatro de mayor referencia a nivel nacional en el campo de
la 6pera seria. El concierto corrié a cargo del Ensemble Elyma, bajo la direccién de Gabriel Garrido y con los
solistas Marta Almajano, Cecilia Lavilla y Salvador Parrén.

Estos conciertos tuvieron su reflejo en la publicacién de un libro monogréfico dedicado a Antonio Rosa-
les, con una seleccién de tonadillas inéditas, dentro de la coleccién “La musica en los teatros de Madrid”
(2005). La obra daba a conocer a un compositor de primer orden que no sélo habia escrito tonadillas, sino
también otro tipo de obras de teatro con musica, como eran sainetes, zarzuelas, etc., y que era un auténtico
desconocido. Este trabajo tenia sus precedentes en las obras de otros autores, que ya habian publicado
monografias sobre un autor, como el caso del libro de Cabafas Alaman (1992), dedicada a Pablo Esteve
y el de Suarez Pajares (1998), con tonadillas de varios autores (Esteve, Valledor, Moral y Laserna), si bien a
diferencia de los anteriores, la edicién de Rosales incorporaba el catdlogo completo de sus obras, revisando
la datacion de muchas de ellas.

El tercer punto esencial del enfoque de recuperacién de patrimonio musical se canalizo a través de la reali-
zacioén de la exposicion Paisajes sonoros en el Madrid del siglo XVIII. La tonadilla escénica, en el Museo de San
Isidro, dependiente del Ayuntamiento de Madrid, del 19 de mayo al 20 de julio de 2003, bajo el comisariado
de Begona Loloy con la colaboracién de German Labrador y Albert Recasens. El discurso museografico bus-
c6 recrear el mundo de la tonadilla en términos de época, para ello se contd con una pluralidad de piezas
de muy diferente tipologia que ayudaban a realizar esta contextualizacién: libretos, partituras de tonadillas,
cuadros, grabados, figurines, trajes, objetos, planos, libros, prensa, etc.

Se reconstruyé ademas en tamano reducido el Teatro de la Cruz, a partir de los planos conservados en el
Archivo de Villa, con absoluta fidelidad. Su finalidad era la de ofrecer un audiovisual que escenificaba la
tonadilla del Maestro de baile de Luis Misdn, permitiendo al publico general recrear en términos de época
como se debian de representar estas obras dentro de un teatro, como forma de acercamiento al género. La
escenificacion se hizo gracias a los artistas de la Asociacién de la Zarzuela.

La exposicion permitié a su vez, restaurar el papel de varias de las tonadillas y libretos que se iban a exponer
y que se encontraban en un estado muy deteriorado, favoreciendo asi la preservacion de este patrimonio.
Un catdlogo con varios trabajos del equipo: Labrador (2003), Lolo (2003), Moreno (2003) y Aguerri (2003),
sirvié para actualizar y fomentar el interés por este tipo de repertorio. Los fondos fueron cedidos por el
Museo del Prado, Museo Municipal de Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas, Museo Nacional del
Teatro de Almagro, Museo Nacional del Traje (entonces Museo Nacional de Antropologia), Museo del San-
tuario de Lluc (Mallorca), Instituto Valencia de Don Juan, Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Biblioteca Histérica Municipal de Madrid, Archivo de Villa de Madrid, Hemeroteca Municipal de
Madrid y Biblioteca Nacional.



Para esta ocasion se realizo un concierto con la Orchestra of New Spain, dirigida por Grover Wilkins, en el
Museo de San Isidro de Madrid el 19 de junio de 2003, con las siguientes tonadillas inéditas: E/ nuevo dic-
cionario de Isidro Laporta, El aprendiz de carpintero de Antonio Rosales, Las dudas satisfechas de Pablo del
Moral y Los dos amantes hallados de autor desconocido.

Es evidente que este proyecto contd en todo momento con el apoyo, no sélo de la Comunidad de Madrid,
sino sobre todo del Ayuntamiento de Madrid. Las facilidades concedidas por Carmen Lafuente, entonces
directora de la Biblioteca Histdrica y Ascensidon Aguerri, subdirectora, fueron fundamentales para el buen
desarrollo del mismo. Desde entonces y en la actualidad el curso de doctorado sobre “Teatro musical en
el siglo XVIII, que se realiza en la UAM, ha tenido siempre en la Biblioteca Histérica un lugar de llegada de
alumnos y profesores que han seguido utilizando sus fondos para la realizaciéon de sus investigaciones.

El proyecto abord6 ademas, desde el punto de vista académico, la realizacion del Congreso Internacional
“Teatro y Musica en Espana: los géneros breves en la segunda mitad del siglo XVIII” (2007), bajo la direccién
de Begona Lolo y Joaquin Alvarez Barrientos; en consonancia con su caracter interdisciplinar, conté con
especialistas del campo de la musicologia, la literatura y la biblioteconomia. Como resultado fue la edicion
del libro que lleva el mismo titulo que el dado al congreso (2008) que recogié algunas de las principales
aportaciones.

Como cierre del congreso se realizé un concierto con la recuperacion del meldlogo Inés de Castro con musi-
ca de Blas de Lasernay texto de Luciano Comellas, cuya edicién de la partitura se debié a German Labrador
(2005), asi como el estudio realizado con Maria Angulo Egea (2005, 2006), sobre el libreto y sus autores. Este
meldlogo fue estrenado en tiempos modernos en el Auditorio de Conde Duque, bajo la direccién de Tomas
Garrido con la Camerata del Prado (2007).

Dentro de este proceso de edicion de partituras, como forma de poner a disposicién tanto de los grupos
de musica antigua, como de los estudiosos un patrimonio, Germén Labrador publicé el libro La imagen de
la monarquia: Loas en honor de Carlos IV y Maria Luisa de Parma (2009), dentro de la coleccion “Musica en los
Teatros de Madrid” (Il), en el que recuperaba todas las loas que se habian escrito en el siglo XVIIl, ademas de
realizar un interesante estudio sobre el sentido de la loa a la hora de magnificar la imagen de la monarquia,
analizando la simbologia.

3. LAS PERSPECTIVAS DE FUTURO

El proyecto ha seguido teniendo vida a través de la participacién de los integrantes del equipo en congre-
sos internacionales, en los que se ha analizado la vida musical de los teatros urbanos de Madrid en la segun-
da mitad del siglo XVIIl y primeras décadas del XIX, pero reorientdndose a analizar otros aspectos como la
influencia de la musica italiana y francesa en el teatro musical, cuestiones de hibridismo cultural, aspectos
de identidad nacional, etc., mas alla del tema estricto del teatro breve.

Se han establecido igualmente colaboraciones con equipos internacionales de investigacién que
abordaban temadticas préximas. Un ejemplo de ello serd el concierto que se podra escuchar el dia 21
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de noviembre de 2014 en el Auditorio Nacional, dentro del XLII Ciclo de Grandes Autores e Intérpretes
de la Musica de la UAM (vinculado como actividad a este Simposio) y que estard a cargo del ensemble
aleman | virtuosi ambulanti, bajo la direccién artistica de Nicolas Trees. Este concierto es una colabo-
raciéon musicolégica con el Festival Esterhdzy, que ha buscado la recuperacién de patrimonio musical
espanol dentro del contexto de finales del s. XVIIl y las primeras décadas del XIX, pero en referencia
con la musica que se hacia en esta misma época en Austria y Alemania, como forma de poder escuchar
de manera conjunta repertorios que se estaban produciendo a la vez y que por lo tanto gozaban de
propuestas creativas cercanas. Las obras de Mercadante, Rossini, Colbran o Gomis escritas en Espaia,
0 para celebrar acontecimientos de la vida espainola, convivirdn con repertorios de Hummel, Coccia,
Paer, Schoberlechner, recreando una“velada de salon” en version semiescénica. Cantatas, himnos, can-
ciones, musica instrumental..., conforman un programa en el que la practica totalidad de las obras
son de recuperacion de patrimonio musical y que se han podido escuchar en cuatro conciertos, dos
en Alemania, uno en Austria y el ultimo en Madrid, en el que se estrenaran en tiempos modernos las
obras espanolas.

Para finalizar, anadir que en la actualidad la UAM prepara, bajo la direccion de German Labrador, unas Jor-
nadas para el ano 2016, sobre la figura de Blas de Laserna, uno de los compositores mas importantes del
teatro musical de la segunda mitad del XVIIl y a quien se debe una produccién de tonadillas que estd en
torno a las ochocientas. Su figura después de los estudios de Arrese (1952), apenas ha sido abordada. Las
jornadas finalizardn con un concierto de recuperacion de patrimonio musical que permitira avanzar en el
conocimiento de su obra.

4. A MODO DE CONCLUSION

Como se ha podido observar la recuperacion de patrimonio musical, desde la perspectiva de la UAM, de-
beria de combinar de forma sistematizada las formas de actuacién propias del mundo académico basadas
en la edicion de partituras, publicaciones cientificas y congresos, junto con otras formas de actuaciéon que
permitan la transferencia de los resultados de la investigacion a la sociedad en formatos mas asequibles. Es
el caso de los conciertos, grabaciones discogréficas y realizacién de exposiciones, ejes fundamentales que
han vertebrado y vertebran el proyecto y que han demostrado de forma rotunda su efectividad a la hora de
acercar un repertorio de una forma real a un publico mayoritario.

En este momento la UAM mantiene en todas sus lineas de investigacién y proyectos estos criterios de
actuacion, aspecto que se ha intensificado, ademas, a través del Ciclo de conciertos de Grandes Autores e
Intérpretes de la Musica, que se realiza en el Auditorio Nacional de Madrid, un dmbito de exposicion real-
mente importante por la repercusion que tiene en los medios de difusion (prensa, television, etc.) y por el
gran volumen de espectadores que mueve. Esta politica de programacién de recuperacién del patrimonio
musical se ha convertido, a su vez, en uno de los elementos de identidad del propio Ciclo.
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La necesidad de hacer historia y de rescatar los sonidos del pasado,
motor de la recuperacion del patrimonio musical de Canarias

Rosario Alvarez Martinez
Universidad de La Laguna

Resumen: Se ofrece una breve sintesis del proceso de recuperacion del patrimonio musical de Canarias,
desde la catalogacion y estudio de los archivos existentes, creacion de otros nuevos y difusion de todo
ese rico patrimonio a través de libros, discos y exposiciones especificas. Asimismo, se explica sucin-
tamente la labor de restauracién de los 6rganos de Canarias, al margen de la Universidad. Aunque a
través de la Catedra de Historia de la Musica se ha propiciado la labor de investigacion en determinadas
parcelas de la historia social de la musica en las islas.

Palabras clave: Patrimonio - Canarias - Organo - Partituras - Discos.

Debo comenzar diciendo que la implicaciéon de mi universidad, la Universidad de La Laguna, en la recupe-
racion del patrimonio musical de la Comunidad Auténoma de Canarias ha sido nula, porque ni ha puesto
medios econdmicos ni ha creado un centro de documentacién y de investigacidn musicolégica como exis-
te en otras universidades, caso éste el de la Autbnoma de Madrid. El trabajo de recuperacion de todo ese
patrimonio se debe a la labor personal y exclusiva de unos pocos investigadores, entre los que me cuento.
Y si como catedratica de esta casa, mi trabajo en este sentido sirve para demostrar que la Universidad de La
Laguna se preocupa por el patrimonio musical, pues no seré yo quien le quite ese privilegio. Tampoco ha
hecho nada en este sentido la Universidad de Las Palmas de Gran Canaria, una universidad joven que tiene
otras prioridades y donde la historia de la musica no estd contemplada en los planes de estudio.

Pero si es verdad que fue en mi Departamento de Historia del Arte, en mis primeros afios de docencia en
el centro, donde adquiri conciencia de la importancia del patrimonio histérico-artistico y de la responsa-
bilidad que hacia él asumiamos como profesores de historia del arte (impartia entonces docencia de Arte
Medieval) y mas tarde, en mi caso, de Historia de la Musica. En la década de los ochenta del pasado siglo,
en los que la piqueta no descansaba demoliendo edificios emblematicos o casonas con siglos de historia
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en nuestras ciudades, y en los que aun se cometian multiples tropelias con pinturas, imagenes y retablos,
ante la carencia de una ley de patrimonio y la inoperancia de los politicos, mis comparieros no descansaban
haciendo informes para los Cabildos y Ayuntamientos o saliendo a la prensa denunciando tales hechos. Y
fue en este caldo de cultivo, donde me empecé a preocupar por la parcela que todos entendian era de mi
competencia: los érganos y las partituras, dado que tenia los estudios superiores de piano y cuatro cursos
de d6rgano realizados en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

1. RESCATAR EL PATRIMONIO ORGANISTICO DE CANARIAS

Lo que comenzo siendo un rastreo en archivos parroquiales y diocesanos para elaborar estudios concre-
tos sobre algunos instrumentos con vistas a comunicaciones a congresos, se convirtié, mas tarde, en una
cruzada para defender el patrimonio organistico, lograr que se restaurara con criterios historicistas y se
conservara adecuadamente, con la finalidad de recuperar no sélo los sonidos del pasado a través de las
afinaciones originales y de una presion de aire adecuada, sino también devolver a sus cajas el colorido y
prestancia que un dia tuvieron, tareas en las que colaboraron tanto organeros como restauradores. Realicé
en aquella época dos campanas por las islas, completadas ya en la década de los noventa por una tercera,
todo ello con la finalidad de establecer una relacién de instrumentos conservados’, ver sus caracteristi-
cas, sus procedencias y su estado de conservacion, algo que me dej6 impactada, porque la gran mayoria
presentaba un estado lamentable, salvo los érganos catedralicios, que al seguir interviniendo en el culto y
tener un organista que se ocupara de ellos, seguian funcionando.

Tras la publicacion de algunos articulos sobre este particular? y mi nombramiento como miembro del Pa-
tronato de Musica del Cabildo Insular de Tenerife en 1988, empecé a ocuparme de la restauraciéon de los or-
ganos tinerfefios a través de este organismo. En aquellos afos, logré la dotacion presupuestaria suficiente
para que se pudieran restaurar tres entre 1989 y 1992, concretamente aquellos que tenian un mayor valor
histérico: el 6rgano del siglo XVII (posiblemente de Joachim Richborn), rehabilitado por Rudolph Meyer en
1724 para enviar a Tenerife, perteneciente al convento de monjas catalinas de La Laguna, el de Otto Diede-
rich Richborn de 1723 y uno anénimo de 1771, ambos en la parroquia de San Juan de La Orotava. Después
de estas restauraciones, el tema quedd aparcado durante varios aflos por diversas circunstancias.

1 Canarias cuenta en la actualidad con 78 érganos, de los que 72 son eclesidsticos, siendo la gran mayoria histdricos con pro-
cedencias diversas: alemanes, ingleses, franceses, peninsulares, canarios e italianos.

2 He publicado diecinueve articulos sobre érganos concretos en revistas cientificas (Revista de Musicologia, El Museo Cana-
rio, Anuario del Instituto de Estudios canarios, Almogarén, Ycoden, etc.; diez de divulgacion y varios capitulos de libros. En
proceso de elaboracion desde hace ya muchos afios tengo un gran libro sobre todos los érganos de Canarias, del que ten-
go redactados mas de 700 folios, y recopilados todos los datos de los archivos parroquiales, diocesanos y de protocolos
notariales, con una treintena de contratos, ademas de otros documentos importantes sobre el tema.



Fue ya en 1999 cuando se volvié a retomar este capitulo, tras el traspaso de competencias de patrimonio
del Gobierno Auténomo a los Cabildos insulares, lo que propicio la restauracién del 6rgano inglés de la
parroquia de la Concepcion de Santa Cruz de Tenerife (Bebington and Sons, 1862). Se me nombré entonces
asesora de este Organismo para todo lo concerniente a la restauracién de los érganos histéricos, con la
obligacion de realizar todos los informes historicos pertinentes sobre los instrumentos, asi como aquellos
informes técnicos requeridos sobre los procesos de restauracion y bondad de los mismos. Y es mas, logré
que, tras la elaboracién de un amplisimo dossier sobre los érganos histéricos de la isla, el pleno del Cabildo
Insular de Tenerife aprobara la restauracion de 22 instrumentos en 2001. El proceso fue al principio muy
rapido. Al 6érgano de la Concepcion, le siguié 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 ins-
trumentos de esta iglesia en el mismo tono (32 de las propuestas por Werckmeister) y se pintaron sus cajas
por un taller especializado en obras de arte.

A estos instrumentos le siguieron los de la parroquia 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 acome-
ter luego una de las mas importantes obras: la restauraciéon del 6rgano germano de la iglesia de Ntra. Sra.
de la Pefa de Francia del Puerto de la Cruz, un instrumento neoclasico construido por Geycke y Wohlien en
1818. A partir de estos momentos, y por causas presupuestarias, las restauraciones se ralentizan por parte
del Cabildo. En el afilo 2005 tan sélo se acometié la recuperacion del pequefo instrumento inglés (Gray and
Davison, 22 mitad del siglo XIX) de la iglesia parroquial de San Pedro de Gliimar y en 2006 el de la parroquia
de Ntra. Sra. de la Concepcion de La Laguna (W. Bate de 1904).

Aparte de estos érganos que fueron restaurados con presupuestos del Cabildo, hay que sumar el del con-
vento de las Claras de La Laguna (Antonio Portell de 1863), que lo fue con ayuda del Ayuntamiento de esta
ciudad y el de la parroquia de la Concepcién de La Orotava (Walcker de 1914) que fue asumido asimismo
por el Consistorio de la Villa. A partir de entonces el Cabildo se desentiende de esta labor incumpliendo con
lo acordado en el pleno de 2001, por lo que hemos tenido que acudir a otros patrocinadores. En 2010 fue
la propia parroquia de San Marcos de Tegueste quien asumid los gastos de la restauracion del pequeno ins-
trumento que posee (Speechly and Ingram de 1870), y al aio siguiente le llegé el turno al 6rgano germano
de 1765 de la iglesia de Santa Ursula de la Villa de Adeje, un pequefio 6rgano de 5 registros, singular por
sus pinturas y tallas, que fue restaurado gracias a los patrocinios del Ayuntamiento de esta localidad y de la
Direccion General de Cooperacién y Patrimonio cultural del Gobierno Auténomo.

En total, son 14 los instrumentos que se han recuperado en Tenerife, pues antes de todas estas campanas
ya se habia reparado el 6rgano inglés (W. M. Hedgeland, 22 mitad del siglo XIX) del Santuario del Cristo de
La Laguna. A ellos hay que sumar la restauracién de la caja con pinturas artisticas del 6rgano germano de la
parroquia de La Encarnacién de La Victoria de Acentejo (afio 1794), cuya maquinaria espera pacientemente
su puesta a punto. En los 6rganos de Tenerife han intervenido los organeros Bartelt Immer, Wilfried Fooken,
Hero Bodeker, Regina Stegemann, Gerhard y Gunnar Schmidt y Joaquin Lois.

Por otra parte, en la isla de Gran Canaria su Cabildo también se comprometié con la restauracion de su

patrimonio organistico, tras haberme solicitado un amplio informe sobre los érganos histéricos en el afo
1983. Pero alli quien se ocupd de impulsar y asesorar sobre estas labores en un principio fue el Dr. Helmut
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Perl, musicélogo aleman, que fue supervisor de organeros durante largo tiempo en la Baja Sajonia y que
tras jubilarse se afincé en la localidad de Firgas hasta su fallecimiento.

Los trabajos comenzaron con el 6rgano canario de la iglesia de Santo Domingo de Las Palmas (1792), obra
del organero cordobés establecido en La Laguna, Antonio Corchado. Este instrumento se inaugur6 en 1996
y a él 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 Agliimes, el de Giuseppe Mola (1900) de Santa Maria de Guia, el germano an6-
nimo (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 firmar, al haber fallecido el Sr. Perl,
pasando a convertirme en asesora de este Cabildo también. Poco después se terminaria el 6rgano de la
iglesia de Santiago de Galdar, un Walker de 1912, inaugurado en enero de 2006. Por ultimo, en 2009 se ha
recuperado el érgano romantico de la iglesia de San Francisco de Las Palmas, un Amezia and Cia de 1922.
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 fabrica del templo con ayuda del
Gobierno Auténomo. En total en esta isla se han restaurado nueve instrumentos, de un corto patrimonio
historico del que tan sélo quedan tres instrumentos por rehabilitar, si bien Gran Canaria posee otros instru-
mentos mas recientes. En ellos ha intervenido primordialmente el taller de Gerhard Grenzing, pero también
los de Alexander Schuke, Luis Magaz y Gunnar Schmidt.

Por ultimo, tengo que sefalar que también iniciamos el mismo proceso en la isla de La Palma, donde en
2007 se inauguraba un importante y pequefo instrumento de calle sevillano, cuya cronologia puede esta-
blecerse entre 1626 y 1658. Se trata del mas antiguo del Archipiélago y quizas también de la Peninsula, al
conservar el 70 % de su tuberia original. Fue restaurado por el taller de Bartelt Immer de Norden. Ademas
de él, esta isla cuenta con un érgano germano de la década de los sesenta del siglo XVIII, que también ha
sufrido una reparacién importante por parte del taller de Federico Acitores.

Al contar ahora con este ya notable patrimonio organistico (hay 26 instrumentos restaurados), iniciamos
en 2005 desde la Real Academia Canaria de Bellas Artes y con el patrocinio de Caja Canarias ciclos de con-
ciertos de érgano historico, que se desarrollaban durante once dias seguidos en tres islas (Tenerife 5 con-
ciertos, Gran Canaria 4 y La Palma 2), de los que se celebraron 5 ediciones, interrumpidas en el afno 2010 por
la crisis y la desaparicidn de la entidad financiera. Para estos ciclos hicimos encargos a compositores de las
islas de obras para érganos concretos con la finalidad de ir creando un fondo de partituras canarias para
este instrumento, toda vez que no se han conservado piezas organisticas de tiempos pretéritos. Tan solo se
pudieron estrenar cinco obras.

2. LA CATALOGACION Y CREACION DE ARCHIVOS MUSICALES

Y si esta labor de rescate instrumental ha sido un empefo personal mio, el de recuperar la musica de nues-
tros compositores, conservandola en archivos idéneos y divulgdndola por medio de conciertos y grabacio-
nes, ha sido una labor conjunta llevada a cabo entre Lothar Siemens y quien esto suscribe en estos ultimos
veinte anos, siguiendo el camino que iniciara en su momento la musicéloga Lola de la Torre, al catalogar el



ingente archivo de la catedral de Las Palmas y publicar los primeros trabajos sobre musicos tanto catedra-
licios como del ambito civil.

Siemens comenzo esta labor en el Museo Canario, del que fue presidente, mucho antes de que yo hiciera
mis primeros trabajos en este sentido en Tenerife. En este centro creé un departamento de Musicologia con
un importante archivo de partituras de autores canarios, sobre todo de los siglos XIX, XX y XXI, sin duda
el mas importante de Canarias, pues alli se relinen unas 7.000 obras, entre manuscritos, impresos y foto-
copias, de autores preferentemente de Gran Canaria, pero también de otras islas, a las que se suman toda
una documentacién complementaria constituida por cartas, programas de conciertos, criticas, recortes de
prensa, fotografias, caricaturas y documentos diversos de muchos musicos, ademas de algunas bibliotecas
musicales de compositores e 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 aragonés 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 biografia de este autor y un catdlogo de su obra bajo la supervision de Siemens, que
fue publicada en la revista Nassarre*. Aparte del archivo de partituras, también Siemens cre6 en este mismo
centro una bien nutrida fonoteca de musicos e intérpretes canarios, con miles de registros en diversos so-
portes. Tanto el archivo como la fonoteca han sido catalogados por diversos discipulos de este investigador,
aunque esta ultima quedd inconclusa por la carencia de presupuesto para estas labores, en parte originada
por la falta de interés de los nuevos directivos del Museo hacia este tipo de fondos documentales y sonoros.

En Las Palmas de Gran Canaria existen, asimismo, otros dos archivos musicales importantes: el de la So-
ciedad Filarménica constituido por obras sinfénicas de los directores de la orquesta a ella adscritos en el
pasado, que catalogé el mencionado Isidoro Santana, y el de los duques de Montpensier, adquirido por el
Cabildo Insular a instancias de Siemens en 1973, y que consta de 3.500 obras musicales impresas y manus-
critas, que ha sido catalogado por el personal de la Biblioteca Insular®.

Por mi parte, inicié a comienzos de los aios ochenta en Tenerife una labor similar a la realizada por Lothar
Siemens en Las Palmas, y alentada por él, en el Instituto de Estudios Canarios de La Laguna, consiguiendo
a través de los descendientes de dos compositores (el italiano afincado en Canarias, Claudio Ammirato, y el
tinerfefio Francisco Delgado Herrera) sus archivos musicales, lo que suponia un punto de partida para una
labor que pretendiamos fuera de mayor alcance. Asimismo, fotocopié el pequeno archivo de la catedral de

3 (fr. Los criterios sobre los que se ha basado Lothar Siemens para configurar este archivo en Siemens, L. (1994).“El Patrimo-
nio musical de Canarias: su estado actual y los problemas para su recuperacion y difusion”. En El Patrimonio musical espa-
fiol de los siglos XIX y XX, Cuadernos de trabajo n° 2 (pp. 173-182). Ediciones de la Coria, Fundacion Xavier de Salas, Trujillo
(Caceres).

4 Santana Gil, I. (1994). “Catalogo de las obras musicales de Bernardino Valle Chinestra conservadas en El Museo Canario de
Las Palmas de Gran Canaria’, Nassarre, Revista Aragonesa de Musicologia, X/1, 205-252.

5 Siemens, L. (1991).“Los fondos musicales espafioles de los Duques de Montpensier’, Revista de Musicologia, XIV/ 1y 2,71-76.
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La Laguna, que me fue encomendado para su ordenacion y catalogacién, asi como parte del de la parro-
quia de la Concepcién de Santa Cruz®. No obstante, este trabajo no se acogio por parte de los responsables
de la instituciéon con el entusiasmo requerido, por lo que he debido seqguirlo 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, Zarzuela, de la Orquesta Sinfénica de
Tenerife y del Festival de Musica de Canarias, recortando todas las noticias musicales de la prensa diaria,
las criticas, buscando a través de particulares fotografias de bandas de musica, de coros, de compositores,
grabaciones antiguas de conciertos realizadas por Radio Nacional, etc., etc., es decir, todas aquellas fuentes
que pueden servir al investigador del futuro para trazar la historia de la musica del periodo mas reciente.
Estos materiales han sufrido diversas vicisitudes, como explicaré a continuacion.

En un primer momento estuvieron ubicados en el Instituto de Estudios Canarios (afios 1987-1991). Luego,
a causa de unas lluvias torrenciales que inundaron los bajos de la emblematica Casa de Osuna, donde se
encuentra esta instituciéon en La Laguna, tuve que trasladarlos a mi despacho de la Universidad, donde
permanecieron varios afnos, hasta que pude llegar a un acuerdo con el director del Archivo Histérico Pro-
vincial para instalar los fondos musicales donados a este centro, donde se han inventariado y reciben un
tratamiento de conservacion idéneo, no asi de catalogacién, mientras que todos los materiales comple-
mentarios y las partituras fotocopiadas los he depositado en la Real Academia Canaria de Bellas Artes.

Por tanto, y tras el intento frustrado del Instituto de Estudios Canarios, estamos concentrando ya todos los
archivos privados de compositores tinerfefios en el Archivo Histérico Provincial. Y es que en este archivo
existe un importante legado musical de la familia Zarate Célogan de La Orotava, que pertenecié al presbi-
tero don Bernardo Valois y Bethencourt (1740-1791), con multitud de impresos europeos del siglo XVIlI, al-
gunos 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 auin estaba en la casa de sus poseedores, es donde
encontré a principios de los afios ochenta el famoso Fandango de Scarlatti, que publicé la SEdeM” y del que
mucho mas tarde el propio Archivo Histérico realizé una edicién facsimil con transcripcion mia incluida,
como complemento de un cuaderno de estudios sobre las fuentes para la historia de la musica en Tenerife®.

El Archivo cuenta, ademads, con los legados de los compositores Cirilo Olivera Olivera (1830-1902), Francisco
Delgado Herrera (1875-1936), Emma Martinez de la Torre (1889-1980), Juan Reyes Bartlet (1889-1967), Ra-
fael Hardisson Pizarroso (1894-1966), Claudio Ammirato (1900-1980) y Francisco Gonzélez Afonso (1941-),

6 Algunas de estas pesquisas en los archivos eclesiasticos estan publicadas en Alvarez, R. (1991). “Prospeccién en los archi-
vos religiosos tinerfefios del siglo XIX", Revista de Musicologia, XIV/1-2, 489-496.

7 José Herrando, Domenico Scarlatti, Francisco Courcelle, José de Nebra y Agustino Massa: Obras inéditas para tecla (1984). Edi-
cién por Rosario Alvarez. Madrid, Sociedad Espafiola de Musicologia.

8 Alvarez Martinez, R. (2001). Fuentes para la historia de la musica en Tenerife. Siglos XVI-XVIll, Archivo Histérico Provincial de San-
ta Cruz de Tenerife, Documentos para la Historia de Canarias VI, Viceconsejeria de Cultura del Gobierno de Canarias, Santa
Cruz de Tenerife. 80 pp. con ilustraciones, 1 carpeta con 3 lams. en color y 1 cuaderno con una partitura y su transcripcion.



ademas del que pertenecio al pianista y profesor del Conservatorio Rafael Marrero Padilla (1895-1974),
que contiene una variada documentacion sobre la antigua Orquesta de Camara de Canarias, de la que fue
integrante y secretario.

Asimismo, y a raiz de la elaboracion de las voces de compositores de Tenerife o residentes en la isla para el
Diccionario de la Mdusica Espanola e Hispanoamericana y para la Enciclopedia Canaria, he podido recopilar
una amplia informacion, a nivel 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 generando, ademas de
copias de sus partituras. En total, he elaborado unos 130 expedientes diferentes de musicos de Tenerife.

Paralelamente a esta labor personal, varios discipulos han realizado bajo mi direccién tesinas, trabajos del
DEA y TFM sobre sociedades musicales, orquestas y bandas de musica a través de pacientes y largos ras-
treos hemerogréficos primordialmente y en menor medida archivisticos, contribuyendo con ello al conoci-
miento 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. También se han realizado trabajos sobre compositores concretos (Claudio Am-
mirato y Emma Martinez de la Torre) y se han catalogado los fondos que de ellos se conservan en el Archivo
Historico. En total, se han realizado diecisiete trabajos sobre temas de Canarias, de los que han derivado
algunos articulos en revistas cientificas.

Como ya hemos sefalado, estas investigaciones han aportado muchisimas noticias y datos sobre actividades
musicales primordialmente, y también sobre intérpretes y compositores, pero en muy poca medida han con-
tribuido al rescate de partituras, porque no era ese su objetivo. Tan sélo se ocup6 de ello mi ex discipulo, hoy
profesor en mi departamento, el Dr. Pompeyo Pérez Diaz al realizar su memoria de licenciatura sobre Los gui-
tarristas-compositores en Canarias, que fue publicada mas tarde en forma de libro dentro del proyecto RALS.

Pero aparte de estos archivos donde se recogen legados de compositores del pasado y los multiples ar-
chivos de las numerosas bandas de musica de la isla, estudiados en parte por algunos discipulos (existen
cuatro trabajos sobre ellas), hemos propiciado en el seno de la Asociacion de Compositores y Musicélogos
de Tenerife (COSIMTE) en los doce afos (1994-2006) en que fui su presidenta un archivo musical con la obra
de todos sus miembros, donde se han recogido hasta el presente unas 450 obras de autores actuales, ha-
biendo sido ordenadas por el compositor don Ramén Gonzalez Enriquez, ya fallecido, y por la musicéloga
dofa Lourdes Bonnet.

Asimismo, en el archivo de la Orquesta Sinfonica existe medio centenar de composiciones sinfonicas de autores
canarios del siglo XX, que fueron propiciadas por su fundador y director Santiago Sabina, archivo perfectamente
ordenadoy catalogado por la archivera de la Orquesta, dofia Maria Luisa Gordo, quien en 2002 realizd un trabajo
de tercer ciclo bajo mi direccién sobre la historia de la Orquesta de Cdmara de Canarias hasta hoy inédito.

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 cen-
tro, y también se puede resefar el pequefio fondo, no de autores canarios, de la Casa de Osuna, que esta
depositado en el Archivo Municipal de La Laguna.

En este ultimo afo, el Archivo Histdrico Diocesano de La Laguna se ha preocupado de catalogar los fondos
musicales de la catedral, dividido en dos épocas muy distantes: los del siglo XIX, época en la que comienza
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su andadura la diécesis de Tenerife y por ende su capilla de musica, de vida efimera, y aquella posterior
al Concilio Vaticano Il. Esta catalogacién la ha realizado un discipulo mio, José Lorenzo Chinea, que estd
comenzando su tesis doctoral y ha digitalizado algunas partituras de los primeros musicos adscritos a esta
catedral, con la finalidad de darlas a conocer en concierto y al mismo tiempo grabarlas en un disco de la
coleccién RALS, que verad la luz el proximo afo.

3. LA DIFUSION DE ESTE PATRIMONIO

Una vez avanzada esta primera fase de localizacién, recuperacion, en parte catalogacién, y conservacién
de partituras, Lothar Siemens y yo empezamos a pensar cémo dar a conocer este patrimonio por medio de
los conciertos o del disco, tras haberle organizado un merecido homenaje al compositor Manuel Bonnin
Guerin (1898-1993) el 20 de marzo de 1984, a través de la Real Academia Canaria de Bellas Artes a la que
ambos perteneciamos, y comprobar la calidad de sus obras. Fue a partir de entonces cuando comenzamos
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 remodelacién de sus
orquestas sinfonicas, a las que se incorporaron muchos musicos extranjeros, y con directores a los que poco
les importaban nuestros creadores. Entrabamos de lleno en la orquestomania que ha inundado toda la vida
musical de las Autonomias de Espaia, no sélo la de Canarias, en las tres ultimas décadas.

Por lo tanto, en la década de los ochenta y principios de la siguiente 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 sdlo iban a tocar una vez. Tal fue nuestro desanimo en aquellos
afos que pensamos sacar ediciones con obras grabadas por ordenador e, incluso, iniciamos las gestiones
en este sentido, lo que nunca se materializo.

El momento llegd unos aios mas tarde, al crearse la Asociacion de Compositores Sinfonicos y Musicélogos de
Tenerife (COSIMTE) en 1994, que aglutind a todos los creadores entonces en activo, que para mi sorpresa eran
muchos mas de los que yo tenia noticia. Probablemente, por no ser compositora fui nombrada presidenta
entonces de esta Asociacion y reelegida en dos mandatos sucesivos, tarea que fue muy gratificante para mi
debido al camino que he recorrido desde entonces. El trabajo del colectivo comenzé pronto a dar sus frutos,
después de varias décadas de absoluta inanidad en el campo de la creacién musical en nuestra isla, porque
desde la muerte en 1966 del maestro Sabina®, la voz de nuestros creadores habia permanecido en silencio'®.

9 Elcompository profesor Santiago Sabina fue el fundador en 1935 de la Orquesta de Camara de Canarias con sede en Santa
Cruz de Tenerife, agrupacién 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 composicion, estrenando muchas partituras de colegas y discipulos, y legandonos
una produccion propia respetable.

10 El Gnico compositor que pudo estrenar alguna obra en los afos setenta fue Julio Navarro Grau.



Y ya dentro de este marco asociativo emprendimos en 1996 esta carrera al margen de las instituciones ofi-
cialesy de las subvenciones de cualquier tipo. Surgié asi el proyecto regional RALS (Registros Audiovisuales
de Lectura y Sonido) dirigido a la recuperacién del patrimonio musical de Canarias, 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 1991y 1998) y COSIMTE en Tenerife. Establecimos un acuerdo con ambas
instituciones por el cual nosotros decidimos los contenidos, hacemos la produccién, buscamos los patroci-
nios puntuales para cada edicién, redactamos y elaboramos los estudios de los libretos de los CDs, y todo
ello a cambio de nada. Los beneficios econdmicos estdn 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 3 series diferentes de materiales: libros de investigacién, partituras y discos com-
pactos. Hasta ahora se han editados cinco libros: Historia de la Sociedad Filarménica de Las Palmas y de su
Orquesta y sus Maestros de Lothar Siemens (1995); La guitarra y los guitarristas-compositores en Canarias de
Pompeyo Pérez Diaz (1996); Canciones de trabajo. Estudio de una parcela de la Etnomusicologia en Gran Ca-
naria de Lothar Siemens, coeditado con la Sociedad Espafola de Musicologia (2003); el volumen | de La Mu-
sica en la sociedad canaria a través de la historia. Desde la época aborigen hasta 1600 (2005), elaborado entre
Lothar Siemens y quien esto escribe, una historia de la musica con un nuevo enfoque, que constara de tres
volumenes mas; y Cristébal del Rosario (1899-1946) del olvido a la memoria. Semblanza de un musico canario
y de su época de Pedro Bolafios Garcia (2010). Ademas, el proyecto RALS ha publicado una partitura: Obras
para guitarra de Francisco Alcdzar; y 54 CDs. de una coleccion prevista de 65, que constituyen los ejemplos
sonoros de la historia de la musica que estamos escribiendo de nuestro Archipiélago.

Tengo que sefalar que evidentemente hasta ahora en lo mas que hemos trabajado Lothar Siemens y yo ha
sido en la mencionada coleccién discogréfica, cuya produccion hemos compartido. Para la elaboracion de
la misma hemos formado dos equipos de trabajo de grabacion, edicién y produccion: 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.

En estos momentos tenemos terminados 54 CDs., de los que Lothar Siemens ha sido director de produc-
cion de 31 y yo de los restantes, habiendo hecho cada uno de nosotros el estudio correspondiente que
aparece en los libretos de los CDs. producidos en nuestro dmbito, salvo algunas excepciones.

En estos 54 CDs. hay 8 discos de musica para piano (1,4, 6, 21, 26, 29, 32 y 37), uno de piano a cuatro manos
(28), 1 de violonchelo y piano (5), 2 de canciones de concierto (2 y 42), 6 de quitarra (7,17,27,31,47 y 57),
3 de bandas de musica (3, 13y 33), 1 de coro contemporaneo (19), 8 de musica sinfénica (10, 12, 18, 20, 25,
39,50y 53), 1 de orquesta de cuerda (14), 1 de obras concertantes (35), 2 de cuartetos de cuerda (11 y 30),
8 de musica de la catedral de Las Palmas (8, 15, 24, 38, 40, 41, 44 y 55), 1 de grupos de viento (9), 2 de duos
(22y 51), 2 de trios (23 y 46), 2 de musica electroacustica (34 y 52) y 1 de varias piezas cameristicas de Enri-
que Guimerd (CD-16). Y es que hay algunos discos monograficos, como el de este autor, o los de Juan José
Falcén 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), Juan Manuel Marrero (CD-52) y Laura Vega (54). En total, y en estos 54 CDs. estan grabadas 493
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obras de 131 autores diferentes, nacidos unos en las islas y otros venidos de fuera pero afincados en ellas,
cuya cronologia se extiende desde el siglo XVI hasta la actualidad.

La mayoria de los CDs. han recibido financiacién de empresas privadas y de ciertas instituciones culturales,
aungue en algun caso puntual se ha recibido ayuda econémica del Cabildo de Tenerife y del Ayuntamiento
de Santa Cruz. También el Festival de Musica de Canarias ha colaborado con nosotros en seis Cds.

En el campo de la difusién, tengo que anadir por ultimo que he comisariado dos exposiciones de diferente
signo, para difundir el patrimonio musical de Canarias. La primera me fue solicitada por la Biblioteca de la
Universidad de La Laguna con motivo del Dia del Libro en 2008. En esa ocasion, la Biblioteca habia proyec-
tado exponer en vitrinas una gran parte de los libros, folletos y discos que sobre musica culta de Canarias
tenia entre sus fondos, labor en la que colaboré con el personal de la misma. Al mismo tiempo elaboré los
textos de 13 paneles y suministré las fotografias pertinentes, en los que narraba de forma sucinta la historia
de la musica en Canarias, a la que se afnadieron otros paneles con biografias de los musicos mas relevantes
y de los lugares de la musica. Los paneles rodearon las vitrinas de forma adecuada para su contemplacion
y se hizo un disco de degustacién de los repertorios canarios, extraido de los discos RALS, para que los
visitantes pudieran escuchar musica de nuestros compositores, mientras veian paneles y vitrinas. La expo-
sicion se complementaba con un libro que me encargaron sobre La musica culta en Canarias, que contenia
una sintesis histérica, ademas de los textos de todos los paneles. La exposicion gusto tanto que fue llevada
por la Fundacién Mapfre Guanarteme a su sede de Las Palmas de Gran Canaria en enero del siguiente afo.
M4s tarde se expuso por tercera vez en la casa de Pereira Pacheco en el municipio de Tegueste en Tenerife.

Por ultimo, y dada la importancia que ha ido adquiriendo la seccion de musica del Archivo Histérico Pro-
vincial, el director me propuso comisariar una exposicién con una seleccion de estos fondos. La exposicion
titulada “La musica callada. Un encuentro con nuestro legado musical escrito” se inauguré el 28 de marzo
de 2011 y se prolongé hasta junio de ese afio. En ella se expusieron variadas partituras de los autores que
tienen depositados alli sus legados, pero sobre todo manuscritos e impresos del llamado fondo Zérate
Cdlogan, para mostrar sus bellas portadas y tipografias dieciochescas. Como guia de la musica redacté los
textos y suministré las fotografias de los trece paneles que componian la misma, donde resumia la historia
de la musica en Tenerife en el siglo XVIII, hablaba de don Bernardo Valois y de otros miembros aficionados a
la musica de su familia, que llegaron a reunir el archivo alli hoy depositado, al mismo tiempo que me ocupé
también de escribir las biografias de los compositores mas recientes. También esta muestra se exhibié en la
casa de Pereira Pacheco de Tegueste.
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La Universidad de Granada: treinta aiios de investigacion
sobre el patrimonio musical de Andalucia

Joaquin Lopez Gonzalez
Universidad de Granada

Resumen: Como consecuencia de la implantacién de los estudios de Historia y Ciencia de la Musica en la
Universidad de Granada, el grupo de investigacion Patrimonio Musical de Andalucia HUM-263 se consti-
tuy6 en el aflo 1988 con el objetivo de recuperar, estudiar y difundir las diversas tipologias del patrimonio
musical en la comunidad auténoma andaluza. Este trabajo pretende realizar un recorrido por las principa-
les lineas de trabajo del grupo, consignando algunos de los resultados mas destacados de sus investiga-
ciones.lgualmente se exponen las principales actividades desarrolladas en los ultimos afios en los dmbitos
de la publicacion, los encuentros cientificos, la formacion y la interpretacion musical.

Palabras clave: Musica - Andalucia - Patrimonio - Investigacion.

1. LOS ESTUDIOS MUSICOLOGICOS EN LA UNIVERSIDAD DE GRANADA

Durante los ultimos treinta afos la preocupacion por la recuperacion, estudio y difusién del patrimonio
musical ha sido una constante en el mundo universitario espafol. Los avances en este campo han sido
notables, no sélo en las ocho universidades publicas espafiolas en las que se vienen impartiendo los estu-
dios de Historia y Ciencias de la Musica, sino también en otras muchas que cuentan con departamentos y
areas vinculadas a la teméatica musical. La de Granada es, dentro de la comunidad auténoma andaluza, la
Unica universidad que ha implantado y desarrollado estudios oficiales de caracter musicolégico: desde la
licenciatura de segundo ciclo “Geografia e Historia: Historia del Arte. Musicologia” (BOE de 23-X-1990), que
después pasé a denominarse “Historia y Ciencias de la Musica” (BOE de 2-VI-1995), hasta los actuales Grado
en Historia y Ciencias de la Musica (BOE de 30-V-2011) y Méster en Patrimonio Musical (BOE de 22-11-2013),
sin olvidar los programas de doctorado, cuyos resultados han contribuido sobremanera al progreso de la
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investigacion musicoldgica en nuestro pais'. Resulta innegable la importancia del precedente de la catedra
Manuel de Falla que, desde mediados de la década de los cincuenta y en el ambito de la extension cultural,
supuso un primer paso en la labor de difusion del patrimonio musical espafol y andaluz en la Universidad
de Granada. Pero serd a mediados de los afos ochenta cuando se consolide una apuesta decidida por la
docencia e investigacién musical en la institucion universitaria granadina.

En diciembre de 1982, y bajo el impulso del nuevo contexto territorial autonémico, la Junta de Andalucia
organizé en Sevilla unas Jornadas de Estudio sobre el Patrimonio Cultural Andaluz. La aportacién musical
a este evento corrié a cargo del catedratico de Historia de la MUsica, Antonio Martin Moreno, quien en su
ponencia sentaba por primera vez las bases del patrimonio musical andaluz realizando un diagnéstico de
su situacion y detectando los principales problemas para su investigaciéon. Martin Moreno (1985b, 264)
afirmaba que “el patrimonio musical andaluz, integrado por partituras manuscritas, instrumentos, referen-
cias en actas capitulares y de todo tipo, etc. es extraordinariamente rico e importante y seguira deparando
positivas sorpresas en un futuro inmediato, una vez que todo lo conservado haya sido convenientemente
inventariado, catalogado y analizado. Para ello, la Administraciéon debe poner los medios necesarios que
permitan completar la larga cadena que va desde la localizacion de las fuentes y obras hasta su edicion y
audicién en grabacién o en concierto, pasando por la ordenacién e interpretacién del patrimonio conser-
vado, ya que éste configura, ni mas ni menos, nuestra propia historia”. Para llevar a cabo esta ingente labor,
el autor proponia la creacién de equipos de trabajo que desarrollasen un plan de recuperacién del patrimo-
nio que quedaria centralizado en un futuro Centro de Documentacion Musical de la comunidad auténoma.
Tres afnos después, Martin Moreno (1985a, 9) publicaba su Historia de la misica andaluza?, que venia a ser
“una puesta al dia de las investigaciones realizadas hasta la fecha, ordenando y clasificando cronolégica-
mente dicho material con el objetivo primordial de su difusién y de que sirva como punto de orientaciény
partida para los numerosos trabajos de investigacién que faltan aun por realizar”.

Un paso determinante para la puesta en marcha de estos objetivos fue la constitucién en 1988 —por con-
vocatoria publica de la administracién autonémica- del grupo de investigacién “Patrimonio Musical de
Andalucia” (HUM-263), cuyo investigador responsable es el mencionado profesor Martin Moreno y en el
que se integraron docentes y alumnos de posgrado pertenecientes en aquel momento al Area de Musica
de la Universidad de Granada. A mediados de la década de los noventa, la nueva estructura de los estudios
de Historia y Ciencias de la Musica y la diversificacién de las lineas de trabajo aconsejaron la creacién de
dos nuevos grupos en la UGR adscritos al Plan Andaluz de Investigacion: “Mecenazgo Musical en Andalucia
y su proyecciéon en América” (HUM-579) y “La Musica en Espafa durante los siglos XIX y XX” (HUM-617), per-
maneciendo el segundo de ellos alin en activo. Toda esta labor de investigacién, en conexién directa con el
Programa de Doctorado en Historia y Ciencias de la Musica de la UGR, ha tenido como resultado un nutrido

1 Aestos logros debe afadirse a creacién del Departamento de Historia y Ciencias de la MUsica, aprobada en Junta de Go-
bierno de la Universidad de Granada el 18 de febrero de 2011.

2 Estaobra tiene su antecedente fundamental en los dos capitulos dedicados a la musica culta andaluza con los que A. Mar-
tin Moreno (1981ay 1981b) contribuy6 a la Historia de Andalucia editada por Planeta.



conjunto de trabajos académicos, tesinas y tesis doctorales, muchas de las cuales han tenido el patrimonio
musical andaluz como objeto de estudio (ver tabla 1).

Tabla 1:

Tesis doctorales relacionadas con el patrimonio musical de Andalucia presentadas en la Universidad
de Granada (1991-2014). Fuente: Elaboracién propia a partir de la Base de Datos TESEO [*Componentes

del grupo de investigacién Patrimonio Musical de Andalucia - HUM 263]

Ano Autor Titulo Director
1991 | Martin Tenllado, La musica en Mdlaga durante el siglo XIX (Océn musico | Martin Moreno,
Gonzalo* nacionalista en la catedral de Mdlaga) Antonio*
1991 | Martinez Solaesa, Los érganos histéricos de la catedral de Mdlaga Martin Moreno,
Adalberto* Antonio*
1992 | Falces Sierra, Marta | Estudio documental de la obra vocal inglesa de Isaac | Mclaren, Neil
Albéniz: andlisis lingliistico-musical de sus canciones de
concierto sobre poemas de Francis Money-Coutts
1992 | Ramos Lopez, Pilar | La capilla de musica de la catedral de Granada en la pri- | Martin Moreno,
mera mitad del siglo XVIl: la obra de Diego Pontac Antonio*
1993 | Martinez Anguita, | La mdusica civil y religiosa en Jaén en el siglo XIX Martin Moreno,
Rosa Antonio*
1993 | Pérez Zalduondo, La musica en Espaia durante el franquismo a través de la | Martin Moreno,
Gemma* legislacion (1936-1951) Antonio*
1995 | Ruiz Jiménez, Juan | La colegiata del Salvador en el contexto musical de Gra- | Martin Moreno,
nada Antonio*
1997 | Ortiz Molina, M. Antonio Caballero, maestro de capilla de la Capilla Real | Martin Moreno,
Angustias de Granada de 1757 a 1822 Antonio*
1998 | Messa Poullet, La mdsica en la catedral de Mdlaga durante el renaci- | Martin Moreno,
Carlos* miento Antonio*
1998 | Vega Garcia, La musica en los conventos femeninos de clausura de Gra- | Martin Moreno,
Julieta* nada Antonio*
1998 | Berlanga Los fandangos del sur: conceptualizacion, estructuras so- | Pelinski,
Fernandez, Miguel | noras, andlisis cultural Ramon
A*
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1998 | Martin Quinones, La musica en la catedral de Mdlaga durante la segunda | Martin Moreno,
M. Angeles* mitad del siglo XVIII: la vida y la obra de Jaime Torrens Antonio*
1999 | Lorente Rivas, Estructura, sistemay metaestructura del flamenco en Gra- | Gonzalez
Manuel nada Alcantud, José
Antonio
2000 | Giménez Mdusica espanola fuera de Esparia: Olallo Morales | Martin Moreno,
Rodriguez, (1874-1957) Antonio*
R Francisco*
g 2000 | Corral Baez, La capilla de musica de la catedral de Guadix en el siglo | Martin Moreno,
Y Francisco Javier XVl Antonio*
§ 2002 | Martin Robles, Don Francisco de Paula Valladar Serrano (1852-1924). | Henares
S Juan Manuel Historiografia, teoria y critica de arte. Musicologia y critica | Cuéllar, Ignacio
é musical. Etnografia cultural: fiestas y tradiciones locales
E andaluzas y granadinas
o 2003 | Diez Martinez, La musica en la catedral de Cddiz y su proyeccién urbana | Gembero
Q . . . oz . .z . ’
2 Marcelino* durante el siglo XVIII: tradicién e innovacidn en una ciu- | Ustarroz, Maria
S dad cosmopolita
g 2003 | Martin Moreno, Las propuestas curriculares para el drea de educacion | Lorenzo
% Carmen* musical en la reforma de la LOGSE: antecedentes y estudio | Delgado,
g comparativo en educacién primaria Manuel
'S / Bernal
2 Vazquez, Julia
% 2003 | Neuman Kovensly, | Los conciertos diddcticos y la audiciéon musical en el aula. | Fernandez
& Victor* La experiencia de la Orquesta Ciudad de Granaday su in- | Cruz, Manuel
o fluencia en la accién docente
.'1; 2007 | Marin Lopez, Javier | Mdsica y musicos entre dos mundos. La catedral de Méxi- | Ros Fabregas,
g coy sus libros de polifonia (siglos XVI-XVIlI) Emilio
o
5 2008 | Martinez Gonzalez, | El pensamiento musical de Maria Zambrano Giménez
5 Francisco Rodriguez,
i Francisco* /
] Linares Alés,
E‘i Francisco
g




2008 | Morales Villar, Los tratados de canto en Espaia durante el siglo XIX: téc- | Ros Fabregas,
Maria del Coral nica vocal e interpretacion de la masica lirica Emilio
2009 | Castillo Ferreira, Musica y ceremonia en la abadia del Sacromonte de Gra- | Ros Fabregas,
Mercedes nada (siglos XVII-XIX) Emilio
2009 | Pérez Mancilla, La mdusica en la iglesia de Santa Maria de Huéscar hasta | Martin Moreno,
Victoriano José* el siglo XIX Antonio*
2009 | Lopez Gonzélez, Mdsica y cine en la Espaiia del franquismo: el compositor | Martin Moreno,
Joaquin* Juan Quintero Murioz (1903-1980) Antonio*
2009 | Montijano Ruiz, Historia del teatro olvidado: la revista (1864-2009) Argente del
Juan José Castillo Ocana,
Ma Concepcién
2009 | Fiorentino, Mdsica espariola del Renacimiento entre tradicién oral y | Ros Fabregas,
Giuseppe transmision escrita. El esquema de folia en procesos de | Emilio
composicién e improvisacion.
2010 | FernandezVicedo, | El clarinete en Esparia: historia y repertorio hasta el siglo | Pérez
Francisco José XX Zalduondo,
Gemma
2011 | Cdmara Martinez, El real conservatorio de musica y declamacion “Victoria | Beas Miranda,
Rafael Eugenia” de Granada: organizacion de la institucion y de- | Miguel /
sarrollo del curriculo (1921-1952) Palomares
Moral, José
2011 | Pérez Colodrero, Francisco Cuenca Benet (1872-1943) y su aportacién a la | Martin Moreno,
Consuelo* cultura andaluza Antonio*
2011 | Ordodnez Eslava, La creacion musical de Mauricio Sotelo y José Maria Sdn- | Pérez
Pedro chez-Verdu: convergencia interdisciplinar a comienzos del | Zalduondo,
siglo XXI Gemma / Gan
Quesada,
German
2012 | Fernandez La musica de al-Andalus en la cultura medieval Malpica Cuello,
Manzano, Antonio

Reynaldo




2012 | Vargas Lifndn, Maria | La mdusica en la prensa espafiola (1833-1874): fuentes y | Giménez
Belén* metodologia. Estudio a través de las publicaciones perié- | Rodriguez,
dicas de Granada Francisco*
2012 | Oliver Garcia, José | Elteatro lirico en Granada en el siglo XIX (1800-1868) Giménez
Antonio* Rodriguez,
Francisco*
2012 | Garcia Gallardo, El tratamiento de la sintaxis armdnica en los principales | Nommick,
8 Cristébal Luis* tratados esparioles sobre teoria musical (hasta la primera | Yvan
5 mitad del siglo XX)
<
2 2012 | Rodriguez Baildn, La materia de musica en primer ciclo de eso en Anteque- | Cepero
g Juan de Dios* ra y su Comarca: fundamentos, motivacion y proyeccion | Gonzélez, Mar
g social / Giménez
% Rodriguez,
£ Francisco*
= 2013 | Ayala Herrera, Mdsica y municipio: marco normativo y administracion | Martin Moreno,
i;: Isabel Maria* de las bandas civiles en Espafia (1931-1986). Estudio en la | Antonio*
é provincia de Jaén
> 2013 | Santana Burgos, Didlogos entre Francia y Espana: la traduccién de los li- | Nommick, Ivan
g Laura bretos de Carmen y de El retablo de maese Pedro
g 2014 | Lopez Fernandez, La aplicacién del Motu Proprio sobre musica sagrada de | Pérez
S Miguel Pio X en la archidiécesis de Sevilla (1903-1910): gestién | Zalduondo,
2 institucional y conflictos identitarios Gemma
§ 2014 | delaRosaJiménez, | José Mirdy Anoria (1815-1878) y la pedagogia pianistica | Giménez
g Juan Luis andaluza de su tiempo Rodriguez,
g Francisco*
2 2014 | Barrera Ramirez, Hibridacién, globalizacion y tecnologia: flamenco y musi- | Giménez
E Fernando Manuel* | caindie en Andalucia (1977-2012) Rodriguez,
Francisco*
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2. PATRIMONIO MUSICAL DE ANDALUCIA: LINEAS DE INVESTIGACION

Partiendo de las premisas indicadas en el apartado anterior, a lo largo de estas casi tres décadas, el grupo de
investigacion Patrimonio Musical de Andalucia (HUM-263) se ha ido enriqueciendo con la presencia de mu-
sicologos radicados en la practica totalidad de las universidades andaluzas, asi como de becarios de pos-
grado, profesores e investigadores independientes que han contribuido a acrecentar y diversificar las areas
de trabajo propuestas al inicio de su existencia. Pasamos a resumir a continuacién algunas de las lineas de
investigacion preferentes del grupo, siendo conscientes de que las dimensiones y objetivos de este articulo
no nos permitirdn mostrar mas que una minima representacion de todo lo realizado hasta el momento?.

2.1. Musica eclesiastica

Alo largo de la historia la iglesia catdlica ha sido uno de los principales focos de creacién y actividad musical
en nuestra region, lo que la convierte en poseedora de una ingente cantidad de fuentes de investigacion
musical, tanto de tipo monumental (partituras) como de caracter documental, organolégico e iconografi-
co. Sin duda, la parte mas importante de este patrimonio se conserva en las catedrales andaluzas, algunas
de las cuales han sido objeto de investigacion por parte del grupo HUM-263. Una de las primeras labores
acometidas por el equipo, bajo la direccion del profesor Martin Moreno (2003), fue la catalogacién del
archivo de musica de la catedral de Malaga, cuyo contenido ha deparado las sustanciosas publicaciones y
grabaciones de autores como Ma Angeles Martin Quifiones (1987) sobre Joaquin Tadeo de Murgia, Alberto
Martinez (1991) acerca de los érganos, Gonzalo Martin Tenllado (1991) sobre Eduardo Océn y Julieta Vega
(2007a y 2009) sobre los cantorales de canto llano, a las que cabe anadirse las tesis doctorales de Carlos
Messa (1998) y Martin Quifiones (1998) sobre la musica renacentista y el compositor Jaime Torrens, respec-
tivamente®. Sobre la catedral y la Capilla Real de Granada cabe destacarse las aportaciones de Pilar Ramos
(1994), M2 Angustias Ortiz (2002), Julieta Vega (2003 y 2007b) y Martin Moreno (2005). En el apartado cate-
dralicio deben mencionarse también las investigaciones de Marcelino Diez (2004 y 2006) sobre la catedral
de Céadiz en el siglo XVIII, Fco. Javier Lara (2004) sobre los libros corales de la misa en la Catedral de Cérdoba,
la tesis doctoral de Francisco Javier Corral (2000) sobre la catedral de Guadix (Granada) y la colaboracion del
investigador Juan Pablo Pacheco en la catalogacion del archivo musical de la catedral de Jaén, dirigida por
su organista Alfonso Medina (2009).

En los ultimos aios se ha puesto de manifiesto la importancia de la actividad musical en centros eclesias-
ticos de menor entidad, como conventos, monasterios, colegiatas y parroquias. La investigacion de Julieta
Vega (2005, 2012 y 2013) acerca de la musica en los conventos femeninos de clausura en Granada supuso
un verdadero hito en el momento de su publicacidn, continuando su labor con dos nuevas catalogaciones

3 Para obtener una informacién completa sobre los componentes y la produccion cientifica del grupo de investigacion Pa-
trimonio Musical de Andalucia puede visitarse su pagina web http://hum263.ugr.es y la del proyecto de excelencia MAR -
Musica de Andalucia en la Red http://mar.ugr.es (30 de septiembre de 2014).

4 Enadelante, para las tesis doctorales inéditas véase tabla 1.
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de musica inédita en sendas destacadas instituciones eclesiasticas granadinas: la Abadia del Sacromonte
y el Monasterio de Santa Isabel la Real. La actividad musical en las colegiatas de El Salvador (Granada) y
Antequera (Malaga) fueron objeto de estudio por parte de Juan Ruiz (1995) y Ma Teresa Diaz (2004), respec-
tivamente. Finalmente, los centros parroquiales han suscitado en los Ultimos tiempos el interés de los musi-
co6logos espafioles, como muestra en su articulo Victoriano Pérez (2013), autor asimismo de una interesante
tesis doctoral sobre la Iglesia de Santa Maria de Huéscar (Granada) presentada en 2009.

2.2. Musica en la ciudad: del teatro al salén

Después del eclesiastico, el ambito teatral ha sido el principal foco de actividad musical en las grandes ciu-
dades andaluzas, especialmente durante el siglo XIX. La recuperacién de obras inéditas de nuestro teatro
lirico y el estudio de su creacidn, interpretacién y recepcién, han sido areas preferenciales para el grupo
HUM-263. Recientemente el investigador Juan Pablo Pacheco (2010) ha realizado la edicién y estudio de
la 6pera alegérica Compendio sucinto de la revolucién espanola (1815) de Ramén Garay (1761-1823), cuyo
reestreno tuvo lugar en diciembre de 2008 en Ubeda, en una coproduccién de la Sociedad Estatal de Con-
memoraciones Culturales (SECC) y el Festival de Musica Antigua de Ubeda y Baeza (Jaén). Los trabajos
de José Antonio Oliver (2005) sobre el teatro lirico en la Granada romantica han tenido como resultado,
ademas de su tesis doctoral presentada en 2012, la edicién critica de algunas obras liricas del periodo que
esperan ver la luz en los préximos meses. Por su parte, Carmen Ramirez (2010) —cuya tesis doctoral versé
sobre el teatro lirico en Almeria— ha recuperado la figura del tenor almeriense Luis Iribarne (1868-1928). La
recepcion de la musica teatral en Huelva ha sido estudiada por Cristdbal Garcia Gallardo (2010), usando
como fuente fundamental para su trabajo el testimonio de la prensa de la época.

Son muchos los compositores y musicos andaluces cuya vida y obra han sido recuperadas, analizadas y
difundidas a través de las investigaciones de la UGR. Por dar sélo una muestra sucinta, destacaremos los
trabajos sobre Eduardo Océn (Martin Tenllado, 1991), Ramdn Maria Montilla (Pérez Colodrero, 2009), Olallo
Morales (Giménez, 2005), German Alvarez Beigbeder (Giménez, 2009) y José Munoz Molleda (Pérez Zal-
duondo, 1989)°. A comienzos de la década de los noventa Antonio Martin Moreno (1993) hacia un recorri-
do escrito por la musica y los musicos de la ciudad de Granada. Mencién aparte merecen los trabajos de
recuperacién y estudio del repertorio pianistico andaluz o inspirado en Andalucia, llevados a cabo por los
investigadores Gloria Emparan y Martin Moreno (2006 y 2007). Finalmente, y como linea novedosa a nivel
andaluz, deben destacarse los estudios sobre bandas de musica llevados a cabo por Isabel M2 Ayala, y en
especial su tesis doctoral (defendida en 2013) sobre el marco normativo y administracion de las bandas
civiles en Espafa y su concrecion en la provincia de Jaén®.

5 Encuanto a compositores no estrictamente andaluces, podemos destacar la reciente publicacién en la coleccion Patrimo-
nio Musical de la UGR de un volumen dedicado a la generaciéon musical del 27, coordinado por Cristébal L. Garcia Gallardo,
F. Martinez Gonzélez y M. Ruiz Hilillo (2010).

6 En relacion al marco normativo debemos destacar la pionera tesis doctoral de Gemma Pérez Zalduondo (1993) sobre la
musica durante el franquismo a través de la legislacion.



2.3. Teoria, pensamiento, historiografia y prensa musical

Andalucia ha sido también fértil en lo que a produccién tedrica, filoséfica e historiografica sobre musi-
ca se refiere. El estudio de este tipo de fuentes ha ocupado a algunos de los investigadores del grupo
HUM-263. La aportacion de los tedricos espafioles a la interpretacion del canto llano ha sido analizada por
F. Javier Lara (2004b), mientras que Cristobal Garcia Gallardo ha abordado en su tesis doctoral (2012) el
tratamiento de la sintaxis arménica en los principales tratados espanoles sobre teoria musical. El estudio
del pensamiento musical de personajes de la importancia de Maria Zambrano —objeto de la tesis doctoral
de Francisco Martinez (2008)- o de la relaciéon con la musica del padre de la patria andaluza Blas Infante (F.
J. Garcia Gallardo, 2004), pueden citarse como ejemplos de aproximaciones interdisciplinares a los grandes
nombres de la cultura andaluza. En cuanto a la historiografia musical, e incluso la “proto-musicologia” an-
daluza, destacan la aproximacion a la faceta musical del intelectual decimonénico granadino Francisco de
Paula Valladar por parte de A. Martin Moreno (2004), asi como la recuperacion de una figura incuestionable
para la historiografia cultural andaluza, el abderitano Francisco Cuenca Benet’, objeto de la tesis doctoral
de Consuelo I. Pérez Colodrero (2011).

El estudio de la prensa como fuente para la investigacién musical se ha perfilado como una linea priorita-
ria de trabajo en el grupo HUM-263, adquiriendo un papel fundamental la figura del profesor Francisco J.
Giménez, quien ha liderado dos proyectos I+D del Ministerio de Ciencia e Innovacion sobre la materia, en
colaboracion con las universidades de Oviedo y Auténoma de Barcelona®. Como fruto paradigmético de
estos trabajos, algunos de ellos en estrecha colaboracidn con el proyecto internacional RIPM (Retrospective
Index to Music Periodicals), merece destacarse la tesis doctoral de Belén Vargas Linan (defendida en 2012),
en la que se propone una completa metodologia y terminologia para el estudio de musica en la prensa
espafnola decimonénica.

2.4. Musica andalusi

Un elemento crucial y diferencial del patrimonio y la identidad cultural andaluza lo constituye el legado de
la presencia arabe en la peninsula entre los siglos VIl y XV. Si bien no ha llegado hasta nuestros dias resto
alguno de escritura musical de aquel periodo, si disponemos de dos fuentes imprescindibles y complemen-
tarias que estan siendo objeto de estudio por parte de la Musicologia actual: por un lado, la herencia de la
tradicion oral de la musica andalusi-magrebi que aun hoy se practica y se ensefa en lugares del norte de
Africa; por otro, el riquisimo legado de las fuentes tedricas, filosoficas y literarias, que debe ser objeto de
transcripcion, traduccion y analisis para su difusidon y puesta en relacién con el resto de tradiciones cultu-
rales desarrolladas en el contexto espaiol y europeo. En esta linea destacan los trabajos de la arabista Ma-

7  Autor del pionero diccionario de compositores Galeria de musicos andaluces contempordneos publicada en La Habana en
1927 (Ed. Facsimil, Malaga: Unicaja, 2002).

8 Plan Nacional I+D+l: “Prensa musical en Espafia (1822-1946) [l]: estudio y difusidn internacional” (2007-2010) y “MdUsica y
prensa en Espafa: vaciado, estudio y difusién online” (2011-2014).
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nuela Cortés, tanto en la recuperacion, transcripcion y estudio de fuentes manuscritas (2001, 2003 y 2005)
como en el asesoramiento musicoldgico a intérpretes de la musica del periodo (2009).

2.5. El flamenco y las musicas tradicionales

Posiblemente el flamenco y el conjunto de las musicas tradicionales constituyen el capitulo mas impor-
tante, rico y variado del patrimonio musical andaluz. Los etnomusicélogos del equipo de investigacion
HUM-263 han abordado el estudio las musicas y danzas tradicionales andaluzas aplicando con rigor las
metodologias del trabajo de campo, combinadas y contrastadas convenientemente con las fuentes escri-
tas disponibles. Las investigaciones de F. J. Garcia Gallardo (2003 y 2004b) sobre los carnavales de Huelva
y Cadiz, las de Garcia Gallardo y Arredondo (1999) sobre canciones infantiles en la provincia de Huelva,
asi como los trabajos de ambos profesores en el volumen de J. Agudo (2010) sobre danzas de la provin-
cia de Huelva, constituyen un ejemplo de este método de trabajo. Por su parte, el profesor Luis Moreno,
miembro cordobés del grupo, elaboré junto a A. Alonso y A. Cruz el Romancero cordobés de tradicién oral
(2003). Desde finales de la década de los noventa, la labor investigadora de Miguel Angel Berlanga nos ha
brindado un nutrido corpus de estudios acerca de diversas manifestaciones musicales andaluzas: el trovo
en la sub-bética (Rodriguez y Berlanga, 1998) los bailes de candil, fiestas de verdiales y fandangos (2000) y
las musicas tradicionales de la Semana Santa andaluza (2009b). En 2009 Berlanga coordiné el volumen Lo
andaluz popular, simbolo nacional, en el que, bajo los auspicios de CIOFF® Espafia, autores de diversa proce-
dencia y disciplinas abordan tematicas como el flamenco, el gitanismo y el mito exdtico decimondnico, el
arabismo o las fiestas populares andaluzas.

2.6. Nuevas lineas de investigacion

Las nuevas concepciones de la Musicologia, consecuencia légica del papel que la musica posee en la so-
ciedad actual, nos remiten al auge de nuevos focos de interés como las musicas urbanas y la creacién
sonora para los medios audiovisuales. En el ambito andaluz las musicas populares urbanas poseen como
caracteristica peculiar su capacidad de hibridacion con estilos arraigados y tradicionales como el flamenco.
Esa es la tesis que sostiene Fernando Barrera (2014) en su libro de reciente publicacién Un rockero llama-
do Enrique Morente, donde valora y analiza los subproductos hibridos nacidos de la fusion de las musicas
populares urbanas y el flamenco en Andalucia. Con respecto a los medios audiovisuales, concretamente la
musica cinematografica, constituye la principal linea de trabajo de Joaquin Lépez (2009) quien aplica las
metodologias de la investigacién musicélogica sobre el patrimonio musical a fuentes de diversa naturaleza
generadas a lo largo del proceso de produccién de una pelicula: partituras, guiones, correspondencia, etc.
Del mismo modo, resulta novedosa su aproximacion a la faceta cinematografica de compositores andalu-
ces hasta ahora nunca relacionados con el audiovisual, como Manuel de Falla (J. Lopez, 2007).

9 Consejo Internacional de Organizaciones de Festivales de Folklore y de las Artes Tradicionales.



3. ACTIVIDADES DEL GRUPO DE INVESTIGACION HUM-263

Una vez resefados los resultados de la investigacion, describiremos las principales actividades relaciona-
das con la difusion, formacién e interpretacién musical, que se han llevado a cabo en el seno del grupo de
investigacion HUM-263 de la Universidad de Granada durante los Gltimos afos.

3.1. Difusion: publicaciones y encuentros cientificos

La Editorial Universidad de Granada (EUGR) ha demostrado a lo largo de las ultimas décadas su compro-
miso con la difusion de la investigacidn musicolégica. En un primer momento, las publicaciones realizadas
por el drea de Musica se fueron integrando en la coleccion Biblioteca de Humanidades / Arte y Arqueologia
(dirigida por Ignacio Henares Cuéllar). Sin embargo, a partir de 2008 se inici6 la coleccion Patrimonio Musi-
cal, dirigida por Antonio Martin Moreno y Reynaldo Fernandez Manzano, fruto de la colaboracion entre la
Editorial Universidad de Granada y el Centro de Documentacién Musical de Andalucia. El primer volumen
de esta coleccidn fue la monografia El patrimonio musical de Andalucia y sus relaciones con el contexto ibéri-
co, editado por los profesores Giménez, Lépez y Pérez Colodrero (2008), que incluia contribuciones de mu-
siclogos de todo el territorio nacional. Desde entonces, la coleccion ha ido creciendo con la publicacién de
diversos estudios e incluso discos compactos, hasta alcanzar en la actualidad la decena de titulos'®.

En cuanto a los encuentros de caracter cientifico, se han ido desarrollando de una manera casi periddica
a lo largo de los ultimos diez afios, contando siempre con la colaboracién de otras instituciones como el
Ayuntamiento de La Zubia (Granada), la Diputacion Provincial de Granada, el Festival de Musica Espafiola
de Cadiz, la Sociedad General de Autores o el Centro de Documentacion Musical de Andalucia. En los afios
2005, 2006 y 2007 se celebraron en la localidad granadina de La Zubia los tres primeros congresos sobre
el patrimonio musical andaluz, que suscitaron el interés de buena parte de la comunidad musicolégica
hispana. En 2009 tuvo lugar un destacado Congreso Internacional sobre “Haydn y Albéniz: Clasicismo y
Nacionalismo en la musica espanola’, coincidiendo con la efeméride de ambos compositores y en el marco
del Festival de Musica Espafiola de Cadiz. En 2010, y de nuevo en la ciudad gaditana, tuvieron lugar las
Jornadas de Estudio “La musica de Andalucia a través de su patrimonio”. En 2012, en conmemoracion del
bicentenario de la Constitucidon de Cédiz, se celebré en La Zubia (Granada) el Congreso Internacional “La
musica en torno a 1812", abordando el contexto politico y estético, el repertorio, su interpretacion, la mu-
sica popular y las visiones interdisciplinares de la musica en la época. En julio de 2014 ha tenido lugar en
Granada un Encuentro Internacional sobre Patrimonio Musical, en colaboracién y con el patrocinio de la
Fundacion SGAE, y en el marco de los Cursos Manuel de Falla del Festival Internacional de Musica y Danza.

10 El catadlogo de la coleccién Patrimonio Musical puede consultarse en linea a través de la web de la Editorial Universidad de
Granada http://editorial.ugr.es (30 de septiembre de 2014).
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3.2. Formacion

Junto con la difusion de los resultados de la investigacion, el compromiso fundamental de una institucion
universitaria debe ser siempre la aplicacion de dichas investigaciones a la docencia. Junto con la implanta-
ciéon, durante el curso 2010-2011, del Grado en Historia y Ciencias de la Musica, la Universidad de Granada
puso en marcha el Master Oficial en Patrimonio Musical, en colaboracion con la Universidad Internacional
de Andalucia. Al aho siguiente la Universidad de Oviedo se sumo a este proyecto, conformando la estructu-
ra institucional actual tripartita de este programa formativo''. El master (que tiene su continuidad natural
en el Programa de Doctorado en Historia y Artes de la UGR) se propone profundizar en el estudio de lo que
conocemos como patrimonio musical, especialmente el espafiol y latinoamericano, encuadrandolo en la
musica occidental, con el objetivo de su analisis y revalorizacién, en algunos casos, y de su recuperaciéon y
puesta a punto en otros. Se propone igualmente plantear el patrimonio musical y su conocimiento como
el punto de partida y de referencia de la actividad musical en la investigacion, la gestion, la interpretacion
y la enseflanza, siendo estas cuatro areas tematicas las que conforman los médulos optativos de su plan de
estudios. Finalizadas ya las cuatro primeras ediciones del master, el balance es mas que positivo, tanto por
el interés y valoracion del alumnado respecto a la docencia impartida, como por los resultados obtenidos
y la calidad de los trabajos de fin de master que, en torno a la tematica del patrimonio musical, se estan
produciendo'2.

3.3. Interpretacion

La interpretacion musical constituye uno de los principales ambitos de transferencia de los resultados de
la investigacion para la Musicologia. La recuperacion, seleccién y elaboracién de repertorios musicales, el
asesoramiento a intérpretes, grupos o entidades de gestion para la realizacion de grabaciones, festivales o
ciclos de conciertos, son algunas de las actividades mas gratas de los equipos de investigacién musicolégi-
ca, pues suponen la culminacién del ansiado proceso que va desde el hallazgo de una fuente musical hasta
la audicién de una obra por parte del publico. El grupo de investigacion HUM-263 tiene vinculacion directa
con prestigiosos intérpretes especializados en la interpretacién de musica antigua: la Schola Gregoriana
Iliberis (dirigida por Julieta Vega), la Schola Gregoriano Hispana (dirigida por Fco. Javier Lara) o la Orquesta
Barroca de Sevilla, con la que recientemente se han recuperado obras del siglo XVIll andaluz de composi-
tores como Joseph Barrera (1729-1788), Jaime Balius y Vila (?-1822), Domingo Arquimbau (1760-1829) y
Esteban Redondo (s. XVIII), en el marco del Proyecto Atalaya de las universidades andaluzas y la Consejeria
de Innovacién de la Junta de Andalucia. Existe igualmente una clara colaboracién de la UGR con el Festival
Internacional de Musica y Danza de Granada, para cuya edicion de 2014 el musicélogo Fco. J. Giménez ha
recuperado obras vocales y escénicas del compositor Angel Barrios. Igualmente importante es la complici-

11 Toda la informacion sobre el Master de Patrimonio Musical puede obtenerse en la web http://www.unia.es/patrimonio-
musical (30 de septiembre de 2014).

12 Los Trabajos de Fin de Master (TFM) de mayor calidad estan siendo publicados en formato digital a través del Repositorio
Abierto de la UNIA http://dspace.unia.es/handle/10334/2697 (30 de septiembre de 2014).
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dad del grupo HUM-263 con el Certamen Internacional de Guitarra Andrés Segovia de La Herradura (Almu-
Aécar, Granada). La grabacion por parte del guitarrista Agustin Maruri del repertorio inédito generado por
su concurso de composicion para guitarra ha sido patrocinada —entre otras instituciones— por la Universi-
dad de Granada, en una edicion discogriéfica al cuidado de A. Martin Moreno (2010).

4. PRESENTEY FUTURO

Durante los ultimos aflos una parte importante de la actividad del grupo HUM-263 se ha centrado en el de-
sarrollo del Proyecto de Excelencia’>“MAR - Musica de Andalucia en la Red”, que viene a culminar las aspira-
ciones de difusién y divulgaciéon de la musica de nuestra comunidad gracias al apoyo de las Tecnologias de
la Informaciéon y la Comunicacion (TIC). El proyecto incluye la publicacidn de una revista electrénica anual
(que va ya por su tercer niumero)'*y propone la organizacion y catalogacion de los recursos musicales de
Andalucia en una base de datos que sistematice toda la informacién y permita a cualquier usuario el acceso
a los contenidos. Asi, los interesados podran descargarse desde partituras a audiciones musicales, eso si,
preservando los derechos de autor. Esta plataforma virtual incluira una gran obra colectiva sobre la musica
y los musicos de Andalucia, que incorporara las numerosas investigaciones y aportaciones que se han pro-
ducido desde el ano 1985 hasta hoy. Una versién mas resumida, divulgativa y amena de esta plataforma
musical andaluza se distribuird de forma gratuita a través de una App para teléfonos moviles y tabletas.

En cuanto al futuro de la investigacidn sobre el patrimonio musical andaluz en la Universidad de Granada,
se estan iniciando los tramites institucionales para la creacién de un Instituto Universitario de Patrimonio
Musical de Andalucia con sede en Granada, que tendria un caracter mixto y contaria con la colaboracién
—entre otras instituciones— del Centro de Documentacién Musical de Andalucia y de la Fundacion Archivo
Manuel de Falla. La semilla esta plantada, la trayectoria de nuestra universidad avala la viabilidad del pro-
yecto, por lo que debemos confiar en las posibilidades de esta nueva iniciativa de la que esperamos poder
hablar con mas detalle en futuros encuentros sobre el patrimonio musical.
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Misica y patrimonio: actuaciones y revalorizaciones
en el ambito del Pais Vasco y Navarra

Jon Bagiiés Erriondo
ERESBIL-Archivo Vasco de la Musica

Resumen: Repaso a la situacion actual del patrimonio musical en el entorno geografico del Pais Vasco y
Navarra atendiendo a las principales tipologias institucionales: Archivos, Bibliotecas, Fonotecas, Museos
y Centros de documentacion. Tras una mencién a la presencia del patrimonio musical en la legislacion
de ambas Comunidades Autonomas, se sefialan las principales investigaciones realizadas en los ultimos
anos, asi como la difusion tanto en partituras como en registros sonoros. Se abordan finalmente las
principales actuaciones en el dmbito del patrimonio inmaterial.

Palabras clave: Archivos - Bibliotecas - Fonotecas - Museos - Centros de documentacion - Legislacion -
Investigacion - Difusidn - El Patrimonio inmaterial - Pais Vasco.

Han pasado 27 afos desde que en el Décimo Congreso de Estudios Vascos, dedicado a Archivos, Bibliotecas
y Museos (Pamplona, 21-25 de Abril de 1987), se presentd la comunicacién “El Patrimonio musical en el Pais
Vasco: hacia un plan de conservacién y difusion”’. Desde entonces se han realizado distintas reflexiones
especificas sobre el patrimonio musical, especialmente desde el ambito universitario y de la investigacion,

1 Bagués Erriondo, J. (1988). “El Patrimonio musical en el Pais Vasco: hacia un plan de conservacién y difusién”. En Décimo
Congreso de Estudios Vascos: Archivos, Bibliotecas y Museos. Irufiea 21-25 Abril 1987. (pp. 401-404). Donostia: Eusko Ikaskunt-
za. Con el titulo “Musica y patrimonio: actuaciones y revalorizaciones en el &mbito vasco” presentamos también una co-
municacion en el Congreso de la Sociedad de Estudios Vascos celebrado en Vitoria-Gasteiz en el aflo 2009 y que, inédita,
nos ha servido de base, actualizada y reinterpretada oportunamente, para la presente ponencia.
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entre las que podriamos destacar las realizadas por Marcos Andrés Vierge y Maria Gembero-Ustarroz refe-
ridas a Navarra?.

27 anos son suficientes como para dar un repaso a la evolucion de las actuaciones en los diversos ambitos
de lo que podemos denominar patrimonio musical. Y sobre todo pueden servir de marco a un dmbito en el
que las actuaciones han significado una revalorizacién: el ambito local.

1. ARCHIVOS

En 1987 sefialabamos la conveniencia de “un meditado plan de localizacién, catalogacion, etc. de archivos
y fuentes documentales, junto a un detallado estudio de prioridades”. El plan no ha tenido lugar. Sin em-
bargo, algunas de las tendencias que apuntdbamos entonces, con sus correspondientes acciones, se estan
llevando a cabo.

Es una realidad la concentraciéon de documentacion religiosa en los archivos diocesanos. Alava, Bizkaia o
Gipuzkoa contintian recogiendo fondos procedentes de parroquias3. También esta ocurriendo con algunas
ordenes religiosas tanto en el ambito de la Comunidad Auténoma Vasca (CAV) como en Navarra. La Com-
pafia de Jesus concentra fondos de colegios y jesuitas en el archivo de Loiola*. La Orden capuchina lo hace
en la Biblioteca P. Donostia en el Convento de Extramuros de Pamplona.

Pensamos que la labor institucional mas continuada en relacidn a la preservacién de archivos musicales
ha sido la realizada por ERESBIL en la localidad guipuzcoana de Errenteria. Desde su nacimiento en 1974
ha hecho un importante esfuerzo por evitar la pérdida o dispersion de fondos personales o institucionales
de musica. Se contabilizan en sus depdsitos 162 fondos o colecciones musicales, tanto de personalidades
como de instituciones relacionadas con la musica en Euskal Herria®. Un resumen tipolégico de los fondos
recogidos seria el siguiente:

Fondos de compositores 50
Fondos de intérpretes 42
Colecciones audiovisuales........me. 19

2 Andrés Vierge, M. (2005). “Patrimonio musical de Navarra’, Revista de Musicologia, XXVIII/1, 2005, 243-256; Gembero-Usta-
rroz, M. (2013).“El patrimonio musical en Navarra: marco legal y reflexiones para el futuro”. TK, 25, 81-91. http://asnabi.da-
tamina.net/revista-tk/revista-tk-25/gembero2.pdf

Véase Bagliés, J. (2007). “Fondos musicales en bibliotecas y archivos de Euskal Herria’, Musiker, 15, 271-295.
Zabala, F, S.J (1996). “Archivo y Biblioteca musical de Loyola’, Boletin de la Asociacién Espariola de Documentacién Musical,
3/2,90-98.

5 Sobre los fondos musicales existentes en el Pais Vasco pueden consultarse los articulos de quien firma esta intervencion:
“Fondos musicales en ERESBIL - Archivo Vasco de la Musica’, Musiker 13, 2002, p. 221-252 y “Fondos musicales en bibliote-
cas y Archivos de Euskal Herria", Musiker 15, 2007, p. 271-295.


http://asnabi.datamina.net/revista-tk/revista-tk-25/gembero2.pdf
http://asnabi.datamina.net/revista-tk/revista-tk-25/gembero2.pdf

Archivos de coros 1
Fondos de folklore
Criticos y mediadores
Otras instituciones
Colegios y eclesiasticos
Editoriales
Varios
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Expresién del contenido de los archivos son los inventarios y catdlogos. En el terreno de la catalogacién se
podria destacar la de las hojas de cantoral dispersas por toda la geografia del Pais Vasco, realizada como
tesis doctoral por Carmen Rodriguez Suso®, asi como la relativa a Navarra realizada por M2 Concepcion
Pefas’ y la de los libros manuscritos de canto llano del Territorio de Alava®. Otros trabajos de investigacién
han abordado el patrimonio generado por una institucién concreta, como el caso de Maria Gembero con
la musica en la catedral de Pamplona durante el siglo XVIII%; un género determinado, como la catalogacion
del repertorio para canto y piano realizada por Isabel Diaz Morlan'®; la obra de un autor concreto, como
los casos de Fernando Remacha, realizada por Marcos Andrés Vierge''; de Felipe Gorriti, realizada por Berta
Moreno'?; o de Francisco Escudero, realizada por Itziar Larrinaga'3; o un género completo en la obra de un
compositor como es el caso de la obra para canto y piano del P. Donostia trabajada por Josu Okifiena'.

6 Rodriguez Suso, C. (1993). La monodia liturgica en el Pais Vasco: Fragmentos con notacion musical de los siglos XIl al XVIII. Bil-
bao: Bilbao Bizkaia Kutxa, 3 vols.

Pefas Garcia, M. C. (2004). Fondos musicales histéricos de Navarra. Siglos XII-XVI. Pamplona: Universidad Publica de Navarra.

Valdivielso Zubiria, M. (2007). Inventario de libros manuscritos de musica sacra existentes en el Territorio Histérico de Alava.
Vitoria-Gasteiz: Arabako Foru Aldundia = Diputacién Foral de Alava.

9 Gembero Ustarroz, M. (1995). La musica en la Catedral de Pamplona durante el siglo XVIIl. Pamplona: Gobierno de Navarra,
2 vols.

10 Diaz Morlan, 1. (2005). La cancion para voz y piano en el Pais Vasco entre 1870y 1939: Catalogacién y estudio. [Vitoria-Gasteiz:
Departamento de Historia del Arte y Musica U.P.V,; E.H.U.]. Tesis inédita.

11 Andrés Vierge, M. (1998). Fernando Remacha: El compositor y su obra. Madrid: ICCMU.

12 Moreno, B. (2005). El compositor Felipe Gorriti (1839-1896): Biografia, catdlogo y estudio critico de su obra. Volumen | [y] II.
Tesis doctoral presentada por Berta Moreno Moreno bajo la direccién de Juan Madariaga Orbea [y] Maria Nagore Ferrer.
Pamplona: Universidad Publica de Navarra, Departamento de Geografia e Historia.

13 Larrinaga Cuadra, I. (2009). Tradicion, identidad vasca y modernidad en la vida y en la creacién musical de Francisco Escudero.
Oviedo: Universidad de Oviedo. Departamento de Historia del Arte y Musicologia. Tesis inédita.

14 Okiflena Unanue, J. (2009). La comunicacién autopoiética, fundamento para la interpretacién musical: su estudio en la obra

paravozy piano de José Antonio Donostia. Valladolid: Universidad de Valladolid. Facultad de Educacion y Trabajo Social. Te-
sis inédita.
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Las instituciones y entidades interpretativas: orquestas, bandas y coros mantienen sus propios archivos con
desigual atencion. Las orquestas, asi como las bandas profesionales disponen de la figura de archivero, con
lo que queda asegurado el mantenimiento y tratamiento interno de los fondos documentales. Es mas des-
igual la situacion en el caso de las bandas no profesionales o en el dmbito de los coros, donde al no existir la
figura profesional del archivero, se cifie la labor de archivo al uso funcional de los documentos. Quizas por
ello, varias instituciones han optado por depositar parte de sus fondos en otras instituciones para preservar
su existencia'>.

Para finalizar la informacion sobre la situacién de la musica en relacién a archivos cabe sefalar que dentro
de lalabor de coordinacién que lleva ERESBIL del proyecto AMA-Access to Music Archives en Espafia se estd
trabajando tanto en la descripcion de los fondos y colecciones documentales a nivel de fondo, como en la
actualizacion del directorio de instituciones que detentan dichos fondos.

2. BIBLIOTECAS

En el dmbito de las bibliotecas musicales hemos de reconocer que poco se ha avanzado desde 1987 en el
Pais Vasco. Se solicitaba alli la potenciacion de la relacion interbibliotecaria mediante “el establecimiento de
una red de bibliotecas en el drea musical”.

En el mismo afo 1987 se comenzaron a reunir los responsables de las bibliotecas musicales del Pais Vasco
vinculadas a centros educativos. Los trabajos de coordinacién se centraron inicialmente en las problemati-
cas del tratamiento documental. Fruto de este trabajo fue la adaptacion, como instrumento de descripcidon
comun, del sistema de clasificacién de musica de las bibliotecas publicas alemanas’®. Su trabajo también
se concretd en la organizacion de unas jornadas sobre bibliotecas de centros de ensefianza celebradas en
Vitoria-Gasteiz en 19957, asi como en su participacion en las labores de secretaria del congreso de la Aso-
ciacioén Internacional de Bibliotecas, Archivos y Centros de Documentacion Musicales (IAML) celebrado en
Donostia el afno 1998. Pero no ha tenido excesivo éxito en el empeio de lograr la estabilidad de las plazas
profesionales ni en la consecucion de una red informatica de bibliotecas musicales.

15 Es el caso de la Sociedad Coral de Bilbao que deposité parte de su archivo de partituras en el Archivo Foral de Bizkaia; o el
Orfedn Pamplonés que ha optado por el Conservatorio Superior de Navarra.

16 EUDOM, Euskalerriko Musika Liburutegien Elkartea. Musikako liburuen, partituren eta soinu-grabazioen sailkapen sistema-
tikoa = Clasificacion sistemdtica de libros de musica, partituras y grabaciones sonoras; traduccién, Servicio Oficial de Traduc-
tores, IVAP. Vitoria-Gasteiz: Eusko Jaurlaritzaren Argitalpen Zerbitzu Nagusia = Servicio Central de Publicaciones del Go-
bierno Vasco, 2007. AEDOM realizé una segunda edicion del sistema en 2010.

17 Asociacién Espaiola de Documentacion Musical (1996). Jornadas sobre bibliotecas en conservatorios y escuelas de musica:
Vitoria 5, 6 y 7 de octubre de 1995, Escuela de Musica Jesus Guridi; edicién coordinada por Gabriela Arrde. Ponencias. Madrid:
AEDOM.



Queda por estructurar el sistema bibliotecario de la red de ensefianza musical, red que ha sufrido impor-
tantes cambios en los ultimos veinticinco afios. Con todo, la existencia del nuevo Centro Superior de Musica
del Pais Vasco, Musikene, con una Mediateka de importante presencia y uso en el centro, permite albergar
una cierta esperanza en la consecucién de un desarrollo futuro en red.

Por su parte, en Navarra la biblioteca conjunta de los Conservatorios Profesional de Pamplonay Superior de
Navarra dispone de una figura de bibliotecario a tiempo completo.

Fuera del ambito educativo pocas instituciones musicales han desarrollado un servicio de biblioteca. Las
orquestas o los coros de mayor tradicion poseen colecciones bibliotecarias, con libros, publicaciones peri6-
dicas y partituras, pero en general son de uso interno al servicio principalmente de la direcciéon. El ambito
patrimonial de las partituras las asumen ERESBIL (CAV, desde 2000) y la Biblioteca General de Navarra.

3. FONOTECAS

En 1987 se sefalaba que ciertos “estudios técnicos deberan ser realizados sin excesiva tardanza acerca dela
oportunidad o no de centralizar los registros sonoros de las diferentes entidades publicas”. Los estudios no
se han realizado, pero la existencia de ERESBIL ha posibilitado que diversas colecciones fonograficas hayan
evitado su desaparicion. Desde 1986, 17 fondos sonoros han sido depositados en el archivo, entre ellos la
Fonoteca de la emisora de Radio San Sebastian (1995), la de la emisora de San Sebastian de RNE (1998), la
coleccién de vinilos de EITB (2004), la coleccion privada de Elias San Millan (2006) o la fonoteca de grabacio-
nes comerciales de la emisora Herri Irratia-Donostia (2013). Por otra parte, desde el afio 2000 ERESBIL recibe
un ejemplar del Depésito Legal en materia de registros sonoros. En Navarra es la Biblioteca de Navarra la
depositaria de los ejemplares sonoros procedentes del Depésito Legal'8,

El avance tecnolégico derivado de la implantacion de los sistemas digitales ha facilitado mucho la transmi-
sion y difusién de los registros sonoros. Pero esta misma facilidad avanza hacia una paulatina desaparicion
de los soportes fisicos para las grabaciones audiovisuales, enfrentdandonos a una problematica todavia di-
ficil de evaluar. Conviene en todo caso llamar la atencién sobre la necesidad de conservar la integridad de
las grabaciones (en soportes originales o en copias sin compresién), siguiendo las pautas y protocolos que
establece la Asociacién Internacional de Archivos Sonoros (IASA).

4. MUSEQOS

Continua el escepticismo que mostrdbamos en materia museistica hace veintisiete afos. No hay planes
especificos para los objetos musicales. En este sentido la iniciativa privada esta supliendo las carencias.

18 http://www.bibliotecaspublicas.es/navarra/informacion.htm
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El proyecto mds destacable en el Pais Vasco es el inicialmente llamado Herri Musikaren Txokoa (Rincén de
la musica popular), hoy Soinuenea’?, iniciativa del experto en musica tradicional Juan Mari Beltran. Desde
1996 que se puso en marcha y sobre todo desde el afo 2002 en que abrié las puertas al publico esta insti-
tucién cubre principalmente los aspectos de patrimonio organolégico en el Pais Vasco.

Es de resefiar también la coleccion de instrumentos del mundo “Musica para ver”, de José Luis Loidi y Lour-
des Yarza??, iniciado a principios de los afos 80. En la actualidad tiene mas de 3.000 instrumentos.

Un aspecto de especial importancia en el Pais Vasco es el relacionado con el érgano. En lo que respec-
ta al inventario de 6rganos, estan ya realizados todos los inventarios de los catalogos de Navarra?’,
Bizkaia??, Alava?® y Gipuzkoa?*. Del Pais Vasco-francés existe una monografia sobre los 6rganos de
Saint-Jean-de-Luz?.

Sin embargo, al margen de los érganos, estamos a falta de un censo de instrumentos musicales, tanto de los
que se conservan en instituciones publicas, como los existentes en colecciones privadas.

Navarra ha logrado mantener dos museos dedicados a personalidades musicales como la Casa Mu-
seo Julian Gayarre, en el Roncal?® o el Museo Pablo Sarasate, dependiente del Archivo Municipal de
Pamplona, que ha optado por la realizacion de una exposicién permanente?’. Pero, no obstante la
importante tarea de difusidon existente, se echan en falta mayores avances en la realizacién de ade-
cuados inventarios. Otras importantes colecciones estan aun sin apoyo institucional, como el fondo
del tenor Fagoaga, en Vera de Bidasoa. En cualquier caso peor suerte ha tenido la Comunidad Au-
ténoma Vasca, donde personalidades como Nicanor Zabaleta tiene su legado dividido entre varias
instituciones?®,

19 www.herrimusika.org

20 http://www.musicaparaver.org/

21 Sagaseta, A.y L. Taberna (1985). Organos de Navarra. Pamplona: Gobierno de Navarra, Institucién Principe de Viana.
22 Salaberria, M. (1992). Bizkaiko Organuak = Organos de Bizkaia. Bilbao: Bizkaiko Foru Aldundia.

23 Santos de la Iglesia, J. (1997). Catalogo histérico documental de los 6rganos de Alava. Vitoria-Gasteiz: Diputacién Foral de
Alava, Departamento de Cultura y Euskera.

24 Azkue, J.M,, Elizondo, E. y Zapirain, J. M, (1999). Gipuzkoako organoak = Organos de Gipuzkoa. Donostia: Kutxa Fundazioa.
25 Clastier, F.y Prada, M. (2005). Les orgues de Saint-Jean-de-Luz: Des annes 1630 a nos jours. Biarritz: Atlantica.
26 http://www.juliangayarre.com/museo.php

27 http://www.pamplona.es/pablosarasate/index-es.html

28 El conjunto de partituras, con importantes obras dedicadas al arpista donostiarra, se encuentra en la biblioteca del Royal
College, de Londres (http://www.rcm.ac.uk/library/collections/othercollectionsandhandlists/lista/), mientras que la parte
mas documental, con la coleccién de programas y otros documentos, se encuentra en el archivo ERESBIL en Errenteria.



http://www.herrimusika.org
http://www.musicaparaver.org/
http://www.juliangayarre.com/museo.php
http://www.pamplona.es/pablosarasate/index-es.html
http://www.rcm.ac.uk/library/collections/othercollectionsandhandlists/lista/

5. CENTROS DE DOCUMENTACION

En cuanto a centros de documentacion, la situacién actual es la misma que la de 1987: “Eresbil intenta
cubrir en la medida de sus posibilidades parte de las funciones que puede abarcar un centro de documen-
tacion musical”?°.

Varios han sido, en lo que sabemos, los intentos de establecer un Centro de documentacién musical en
Navarra, uno de ellos vinculado a la Biblioteca de la Universidad Publica de Navarra, pero por desgracia no
han tenido éxito3°.

Cierto es que desde 1987 también ha cambiado la situacién internacional en relacién a los centros de docu-
mentacion musical. No pocos centros han sufrido reconversiones y cierres. En buena parte de estos centros
de documentacion o MIC (Music Information Centres) subsiste auin la mayoritaria orientacion a centrar sus
esfuerzos en la difusién de la musica contemporanea de sus respectivas areas geograficas'.

6. LEGISLACION

La primera década de este siglo XXI ha visto la formulacidon de diversas leyes en relacion al patrimonio,
archivos y bibliotecas.

En la Ley del Patrimonio de Euskadi (2006) no hay ninguna mencion a la musica32. Tal y como menciona
Maria Gembero-Ustérroz en su reciente trabajo sobre patrimonio musical®3, tampoco lo hay en la Ley Foral
del Patrimonio cultural de Navarra (2005), aunque se mencionan los documentos sonoros como formantes
del patrimonio audiovisual4.

29 Entre las multiples actividades que intenta abarcar ERESBIL, el de la difusion incluye la publicacién de guias y repertorios,
como los realizados con motivo del Homenaje de la revista Musiker a José Antonio Arana-Martija (n° 15, 2007), en el que
Beatriz Balerdi aport¢ la“Bibliografia de investigacién musical en Euskal Herria: tesis doctorales”; Pello Leifiena, la “Guia de
editoriales musicales en Euskal Herria”; y Jaione Landaberea la “Guia de casas y sellos discograficos en Euskal Herria". Los
dos ultimos trabajos fueron la base para la elaboracion de las paginas web tematicas online incluidas en la pagina web
de ERESBIL: www.eresbil.com. Incluyen ademds las paginas dedicadas a Luis Aramburu, Francisco Escudero, José Antonio
Arana-Martija y Raimundo Sarriegui. Estan en preparacion las dedicadas a Jesus Guridi y José M2 Usandizaga.

30 Andrés Vierge, M."Patrimonio musical de Navarra’, op. cit. lgualmente Maria Gembero-Ustarroz propone en su articulo de
2013 la creacion de un“Centro de Documentacién Musical de Navarra’, sefalando sus caracteristicas e indicando posibles
formulaciones y ubicaciones.

31 Véase la pagina de la Asociacion Internacional de Centros de Informaciéon Musical - IAMIC http://www.iamic.net/
32 http://www.lehendakaritza.ejgv.euskadi.net/r48-bopv2/es/bopv2/datos/2006/12/0606150g.pdf

33 Maria Gembero-Ustarroz. “El patrimonio musical en Navarra..., op. cit.

34 http://www.navarra.es/home_es/Actualidad/BON/Boletines/2005/141/boletin.pdf
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En la Ley de Bibliotecas de Euskadi (2007)3 hay una unica mencion a la musica, juntamente con las obras
sonoras:

Articulo 33 [Obra bibliografica] -2

“A efectos del depésito bibliogréfico de Euskadi

regulado en esta ley, tendrén la misma consideracion de
obra bibliografica las partituras musicales, las obras graficas,
las fotograficas, los mapas y planos, las obras sonoras,
audiovisuales, cinematograficas, multimedia y

otras, cualquiera que sea el procedimiento técnico de
produccién, edicion o difusién.”

7. INVESTIGACION

La incorporacién de la musicologia a la Universidad ha supuesto un indudable incremento en la investiga-
cién de todo tipo de aspectos relacionados con el patrimonio musical. A pesar de que no figura la musicolo-
gia entre las especialidades impartidas en las universidades vasco-navarras, no faltan, por parte de nuestros
musicologos, ademas de los trabajos de fijacion documental ya citados, trabajos académicos especificos en
torno al patrimonio musical®®.

No pocas son las carencias que se detectan. Pero fundamentalmente se insiste en las necesidades de plani-
ficacion y coordinacién. Sobre todo si se tiene en cuenta, como sefiala Carmen Rodriguez Suso, la fragmen-
tacion de las administraciones publicas.

Cierto es que no han faltado actuaciones desde otras instancias. Eusko Ikaskuntza ha realizado variadas ac-
tuaciones con el patrimonio musical local, principalmente en Lesaka y Zumaia. Por otra parte, entre el afio
2004 y el aino 2006 se llevo a cabo el Proyecto Garat, de recopilacion y difusion del repertorio para cuarteto
de cuerda en el Pais Vasco, liderado por Musikene y el Conservatoire National de Région Bayonne-Céte
Basque.

35 http://www.lehendakaritza.ejgv.euskadi.net/r48-bopv2/es/bopv2/datos/2007/11/0706288a.pdf

36 Ademas de las ya citadas, varias han sido las recientes aportaciones académicas sobre el patrimonio musical. Destacare-
mos por la cercania con nuestro entorno: Rodriguez Suso, C. (2001).“El patrimonio musical espafiol: un valor en alza”. En E/
espariol en la sociedad de la informacidn, Il Congreso Internacional de la Lengua Espaiola. Madrid: Real Academia Espaiola;
Instituto Cervantes; Andrés Vierge, M. (2010). “Usos y debates sobre la gestion del patrimonio musical en Navarra”. En En
torno a Pablo Sarasate (1844-1908), Musiker, 17, 264-286.
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8. DIFUSION

Fruto en parte de las citadas investigaciones, varias colecciones de partituras han visto la luz en la primera
década de este siglo XXI: la coleccién Euskal Musikagileak, promovida por ERESBIL con patrocinio institu-
cional, ha comenzado a publicar partituras de conjunto instrumental de autores vascos, iniciando la colec-
cién con obras de Francisco Escudero, editadas por la editorial catalana Tritd, y con una serie de cuartetos
para cuerda por la editorial bilbaina CM-Ediciones musicales’.

Una ocasién propicia para la publicacion de ediciones de referencia han sido las celebraciones centenarias.
Asi merece la pena senalar la publicacién de obras completas de compositores, como las varias ediciones
de la obra completa de Juan Criséstomo Arriaga3® o la de Pablo Sarasate3. Anteriormente, el Gobierno de
Navarra publicé a partir de 1995 la obra coral y de cdmara de Fernando Remacha, edicién que ya ha tenido
una reimpresion. Se completé con la edicion de musica sinfénica mediante la colaboracion con el ICCMU.
La musica coral ha tenido difusion mediante variados proyectos de la Federacidon de Coros de Euskalerria,
algunos monogréficos como el dedicado a la obra coral de Luis Aramburu®C. Pero sefalariamos en gene-
ral la falta de proyectos globales de edicion de partituras que pusieran al alcance de los profesionales las
principales obras liricas, sinfonicas y de camara de los mas destacados representantes de la musica de los
siglos XIX 'y XX.

En el dmbito de la fonografia y vinculado al patrimonio es de destacar el esfuerzo de varias instituciones y
empresas en difundir el patrimonio musical mediante registros sonoros. La Orquesta Sinfénica de Euskadi
inicio en 1997 la coleccion “Basque Music”, que ha finalizado en 2012 con su titulo nimero quince?'. La

37 Tritd ha editado 13 obras sinfénicas de Francisco Escudero: http://www.trito.es/asearch,en/do?autor[]=30474/Francis-
co-Escudero.html, y Cm-Ediciones Musicales ha publicado hasta el presente los siguientes cuartetos: de Jesus Garcia Leoz:
Primer Cuarteto en Fa # menor (2005); Jesus Garcia Leoz: Cuarteto con piano (2005); Jesus Guridi: Cuarteto en Sol n° 1 (2006);
Tomas Aragiiés Bernad: Cuarteto modal (2007); Aita Donosita: Cuarteto en Mi (2009); Aita Donosita: Lied (para cuarteto de
cuerda) (2009); José Maria Usandizaga: Quatuor a cordes: sur des thémes populaires basques (2012).

38 En relacion a las ediciones realizadas con motivo del bicentenario, puede consultarse: Bagiés, J. (2007). “Arriaga
(1806-1826): ediciones musicales en torno a un centenario’, Boletin DM, 11, 100-104.

39 Laobra completa en partitura esta editada por el ICCMU (2010) en edicidn critica de Ramon Sobrino y Ara Malikian. En el
ano 2013 se presentd la monografia Sarasate: el violin de Europa, de Maria Nagore, editada también por el ICCMU. Con mo-
tivo del centenario del fallecimiento del violinista y compositor tanto el Gobierno de Navarra como el Ayuntamiento de
Pamplona prepararon una completa serie de actividades, incluyendo una exposiciéon que tiene su réplica virtual: http://
www.pamplona.es/pablosarasate/index-es.html

40 Aramburu Martinez de San Vicente, L. (2007). Arabarrak eta Ama: Obras para coro; ediciéon a cargo de Manu Sagastume.
Errenteria: Euskal Herriko Abesbatzen Elkartea.

41 Discos editados por la discografica Claves y dedicados a Jesus Guridi (1997); José M2 Usandizaga (1998); Jesus Arambarri
(1999); Andrés Isasi (2000); Francisco Escudero (2001); Pablo Sorozabal (2002); Aita Donostia (2003); Tomas Garbizu (2004);
Aita Madina (2005); Juan Criséstomo Arriaga (2006); Luis de Pablo (2008); Beltran Pagola (2009); Valentin M2 Zubiaurre
(2010); Pedro Sanjuan (2011); Carmelo Bernaola (2012).
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Orquesta Sinfonica de Bilbao promovio la coleccion de dieciséis titulos presentados como coleccion “Clasi-
cos vascos Deia” a partir de 1999%2, Salen al mercado varias colecciones de la editorial aus_Art Records que
inicia su actividad en 199543, Asimismo el sello discografico NB a través de la Capilla Pefaflorida ha editado
una serie de grabaciones de musica historica vasca a partir de 2006 y hasta 201044, En el dambito de Navarra,
en el ano 2010 vio la luz la primera entrega de la serie “Musica del Reino’, con un prometedor registro del
Evangeliario de Roncesvalles, promovido por el Departamento de Cultura del Gobierno de Navarra. La crisis
econdmica ha paralizado de momento este interesante proyecto. Igualmente en Navarra son de resefiar
las grabaciones realizadas por la Capilla de Mdsica de la Catedral de Pamplona®, la Agrupacion Coral de
Camara de Pamplona®® y la Coral de Cadmara de Navarra®’.

En una visiéon de conjunto, sobre todo de la difusidon fonografica, cabria sefalar la tendencia en general de
sustituir la atencion a la musica tradicional que se dio en los afios setenta del siglo pasado por la atencién a
la difusién de la musica académica o histdrica coincidiendo con el cambio de siglo.

9. PROYECTOS RELACIONADOS CON EL AMBITO DIGITAL

En el plano de la digitalizacién, no existen, que sepamos, proyectos globales ni acciones coordinadas para
la revalorizacién del patrimonio a través de las nuevas tecnologias. En ERESBIL se llevé a cabo la digitaliza-
cion de partituras del siglo XIX, que pueden ser consultadas online en el repositorio digital del Gobierno
Vasco*®. En breve se espera incluir paulatinamente la coleccion de ERESBIL de grabaciones antiguas y otros
materiales. Merece la pena destacar la digitalizacion llevada a cabo este mismo aflo 2014 de la coleccion de

42 Comercializados posteriormente por Naxos en la coleccién Spanish Classics, y dedicados a: Jesus Guridi, Amaya (1999);
J.A. Donostia (2000); J. Guridi, sinfénico (2000); J.C. de Arriaga (2000); J. Guridi, piano (2001); Pablo Sarasate (2001); J. Aram-
barri (2001); Juan de Anchieta (2001); J.M. Usandizaga, Mendi mendiyan (2002); Juan Garcia de Salazar (2002); F. Escudero,
llleta (2002); J. Guridi, Sinfonia pirenaica (2003); J.C. de Arriaga, cuartetos (2003); Tomas Garbizu, piano (2003); Andrés Isasi
(2003); J. Guridi, El Caserio (2003).

43 Tiene entre otras las series: “MUsica en la Catedral de Pamplona’, “Musica sacra Vasconiae’, “Los olvidados” y “Organos de
Vasconia”

44 http://www.nbmusika.com/

45 Bajo la direccion de su maestro de capilla, Aurelio Sagaseta, se han responsabilizado de los cuatro nimeros de la coleccién
“Musica en la Catedral de Pamplona’, asi como de otras grabaciones basadas principalmente en las partituras que se con-
servan en el rico archivo musical de la Catedral de Pamplona. Véase: http://www.capillademusicapamplona.com/index.
php/articulos.html

46 http://accp.es/discografia/discos_editados/

47 Esde destacar la antologia de Felipe Gorriti, véase http://www.coraldecamaradenavarra.com/
48 http://www.liburuklik.euskadi.net/
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cilindros de la familia Ybarra, y que estara disponible tanto en Liburuklik como en la pagina web expresa-
mente dedicada a la misma“.

Con motivo de la celebracion en el ano 2006 del bicentenario del nacimiento de Juan Criséstomo Arriaga,
el Ayuntamiento de Bilbao puso a disposicion publica la digitalizacion de las 28 partituras que conserva del
compositor®,

El conjunto de partituras del antiguo archivo musical del santuario de Arantzazu estd ya digitalizadoy a la
espera de la realizaciéon de una pagina web para su consulta online.

Relacionado con el ambito digital es importante la preservacién de los documentos, en nuestro caso musi-
cales, nacidos digitales. Es un ambito todavia reciente en el tiempo, pero que ya estan en marcha algunos
proyectos, como Ondarenet, propiciado por el Gobierno Vasco, para la preservacion de las paginas web®'.

10. EL PATRIMONIO INMATERIAL

La aprobacion por parte de la Unesco de la “Convencién para la salvaguardia del patrimonio cultural in-
material” el afio 2003 ha supuesto todo un cambio en la preservacién del patrimonio de tradicion oral de
consecuencias muy desiguales seguin los paises>2. Tras la realizacion de varias jornadas y encuentros a nivel
nacional, en el afo 2011 se aprobé el Plan Nacional de Salvaguarda del Patrimonio Cultural Inmaterial®3.
Destacariamos, entre las principales actividades desarrolladas, la elaboracién de una ficha de inventario el
pasado afo 2013. De una manera global sefialariamos la vision mas integral del patrimonio inmaterial en
la Comunidad Foral, donde el Gobierno de Navarra, en colaboracién con el Museo Etnoldgico de Navarra
“Julio Caro Baroja’, ha iniciado un “Inventario del Patrimonio Cultural Inmaterial de Navarra”*, mientras que
en la Comunidad Auténoma Vasca, donde ha habido menos actuaciones por parte de la Administracién,
quizas se sigue manteniendo una equiparacion del nuevo término con el de patrimonio etnografico.

49 http://www.eresbil.com/web/ybarra/presentacion.aspx?lang=es
50 http://www.bilbao.net/cs/Satellite/juanCrisostomoArriaga/Partituras-digitalizadas/es/100137940/Listado_Partitura
51 http://www.ondarenet.kultura.ejgv.euskadi.net

52 Véase Asiain Ansorena, A. (2013). “El patrimonio cultural inmaterial: estado de la cuestion en el décimo aniversario de la
Convencion de la UNESCO (con una mirada especial a Navarra)’, Cuadernos de Etnologia y Etnografia de Navarra, 45/ 88,
127-168. Labaca, M. L. (2013).“La proteccion del patrimonio etnografico en Espafiay en las Comunidades Auténomas: Es-
pecial referencia al Pais Vasco y Andalucia’, RIIPAC, 2, 105-148 [en linea: http://www.eumed.net/rev/riipac]

53 http://www.mcu.es/patrimonio/docs/MC/IPHE/PlanesNac/PLAN_NACIONAL PATRIMONIO INMATERIAL.pdf

54 Alfredo Asiain incluye en el articulo citado una “Valoracion de la gestion del patrimonio cultural inmaterial de Navarra’,
asi como la labor que desarrolla el Archivo del patrimonio inmaterial de Navarra - Nafarroako ondare ez-materialaren
Artxiboa.
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No obstante, no son nuevas las actuaciones en relacion a la recuperacién y difusién del patrimonio musical
tradicional. A las colecciones histéricas de grabaciones realizadas en los 70 (Herrikoi-musika Sorta, editadas
por Edigsa y Herri gogoa), se han sucedido proyectos como Euskal Herriko Folklorea, editado por Elkar bajo
la direccion de Juan Antonio Urbeltz en los afios 80, las Jornadas de Folklore organizadas por el grupo pam-
plonés Ortzadar-Euskal Folklore Elkartea a partir de 1985, o los videos sobre danza tradicional editados
por Euskal Dantzarien Biltzarra a partir de 20046,

Pero creemos que el entorno digital ha significado una revolucion para el ambito del patrimonio, en nues-
tro caso del patrimonio musical.

Algunas acciones recientes de nuestro entorno son un claro ejemplo de las posibilidades de desarrollo de
las nuevas tecnologias al servicio de la recuperacién del patrimonio®’.

Otros proyectos no son especificamente musicales, o no s6lo musicales para ser mas exactos. La
historia oral se ha desarrollado mucho, gracias también a las nuevas tecnologias, con lo que surgen
proyectos relacionados principalmente con fuentes sonoras. Creemos destacables las siguientes
realidades:

Ahotsak.com>®

Proyecto que, como se indica en la presentacion de la pagina web, tiene como cometido principal “Euskal
Herriko ahozko ondarea eta herri hizkerak bildu eta hedatzea’, centrandose en el patrimonio del euskera
hablado. Esta gestionado por Badihardugu Euskara Elkartea, de Eibar, desde el afio 2002.

Ahoa. Ahozko Historiaren Artxiboa. Archivo de la Memoria®®

Segun indica la pagina web, “Ahoa (Ahozko Historiaren Artxiboa/Archivo de la Memoria) es el proyecto de
creacion de un centro destinado a la recopilacién, conservacion y difusién de testimonios orales y audio-
visuales en el Pais Vasco”. El objetivo de Ahoa es la recuperacion y preservacion de la herencia cultural in-
material para futuras generaciones, asi como la promocion de iniciativas para la creaciéon de fuentes orales.
Inicia su actividad el afio 2004.

55 http://www.ortzadar.org/publicaciones

56 http://www.dantzagune.org/eu/dvd-ak/

57 El Cancionero tradicional vasco, con las importantes aportaciones del siglo XIX, ha sido objeto de una atencion destacada
desde inicios del siglo XX con las imprescindibles tareas de Resurreccion M2 de Azkue y J.A. de Donostia. Las nuevas tec-
nologias propiciaron el proyecto de vaciado de cancioneros por la Sociedad de Estudios Vascos, hoy consultable online en
http://www.euskomedia.org/cancionero, proyecto que ha quedado de momento a medio camino. No faltan al respecto
investigaciones recientes, como el trabajo de Juan Mari Beltran Argifiena y Aintzane Camara lzagirre (2002). “Patrimonio
Musical Vasco. Aportaciones foraneas en la recopilacién del Cancionero Popular Vasco’, Musiker, 13, 195-220.

58 http://www.ahotsak.com/

59 http://www.ahoaweb.org/
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Archivo del Patrimonio inmaterial de Navarra®®

Taly como figura en la informacién de la pagina web, “Este proyecto consiste en la realizacion de un archivo
multimedia, sonoro, audiovisual y textual, del patrimonio oral e inmaterial de Navarra y Baja Navarra”. Co-
menzo su actividad en el afno 2005 y pertenece a la Universidad Publica de Navarra.

Nafarroako Euskararen Mediateka — Mediateca del Euskera en Navarra®’

Se presentd en junio de 2008 como proyecto de Euskarabidea - Instituto Navarro del Vascuence. Su objeti-
Vo es reunir todo tipo de material producido en las variedades dialectales del euskera de Navarra: grabacio-
nes sonoras y audiovisuales, asi como textos escritos en dialectos del vascuence de Navarra.

Eleketa — Programa de recopilacién del patrimonio oral

En 2007 se puso en marcha en el Pais Vasco-francés el programa Eleketa; de acuerdo con la informacién que
se recoge en la pagina de la entidad responsable, el Institut Culturel Basque®?, tras un comité creado para
identificar los testimonios y temas a recoger, desde el 2009 el Conseil Général des Pyrénées Atlantiques
tomo la direcciéon de la operacion. Los testimonios recogidos quedan digitalizados, secuenciados y archiva-
dos en el Péle d’Archives de Bayonne et du Pays basque.

11. CONCLUSIONES

Obijetivos / Acciones / Agentes / Marco juridico, podrian sefialarse como cuatro aspectos fundamentales y
necesariamente interconectados para incidir eficazmente en el &mbito del patrimonio musical.

El marco juridico deberia establecer los agentes encargados de realizar las acciones tendentes a alcanzar
los objetivos propuestos por las leyes. Este deberia ser el marco deseable para lograr una eficaz conserva-
cion y difusion del patrimonio musical.

El resumen de nuestra situacion actual en torno al patrimonio musical podria ser que tenemos un esca-
so marco juridico en el que los agentes que trabajan con el patrimonio lo hacen de manera semiconexa,
mediante acciones con poco apoyo administrativo para lograr los principales objetivos. En definitiva, que
tenemos amplio margen de mejora.

60 http://www.navarchivo.com/

61 http://mediateka.fonoteka.com/

62 http://www.eke.org/es/kultura/ondarea/ahozko ondarea
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El patrimonio musical de Andalucia y el CDMA, presente y futuro

Reynaldo Fernandez Manzano
Director del Centro de Documentacién Musical de Andalucia
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Resumen: Para afrontar el presente y futuro del patrimonio musical en Andalucia nos basamos en la ins-
titucion creada con este objetivo: el Centro de Documentacidon Musical de Andalucia (CDMA). Se analiza
en primer lugar de dénde se parte, dado que muchos proyectos son continuacion y desarrollo de otros
anteriores. La tipologia de los fondos, archivos singulares, bases de datos y programas de investigacion
y exposiciones. Los proyectos en curso de recuperacion del patrimonio musical eclesidstico en Andalu-
cia, catalogacion de instrumentos musicales (érganos), y difusion mediante grabaciones discograficas y
publicaciones. Se analizan los problemas actuales de la inteligencia artificial aplicada a nuestro campo,
asi como las tendencias en la digitalizacién de soportes histéricos. Finalmente, el establecimiento de
redes y las nuevas tecnologias, especialmente Internet.

Palabras clave: Documentacion musical - Microfilmacién - Digitalizacion - Patrimonio musical - Archi-
vos musicales eclesidsticos - Catalogacién de archivos musicales - Catalogacion de instrumentos musi-
cales - Organos - Bases de datos musicales - Inteligencia artificial - Redes musicales - Nuevas tecnologias
aplicadas a la documentacién musical - Musica mecanica - Musica de Andalucia - Flamenco.

No es posible reflexionar sobre el presente y futuro del patrimonio musical de Andalucia a través del CDMA
sin hacer referencia a lo que es, y a la estructura de actuaciones anteriores, dado que, junto a otras lineas
nuevas, una gran parte se centra en continuar y desarrollar proyectos que tienen un recorrido temporal de

largo plazo.

El CDMA fue creado en 1987 por la Junta de Andalucia con tres objetivos fundamentales: como archivo-bi-
blioteca con fondos fisicos, como lugar donde se disefian y crean bases de datos de utilidad para el sector

y como impulsor de la investigacién y recuperacién del patrimonio musical.
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El patrimonio musical de Andalucia y el CDMA, presente y futuro

Reynaldo Ferndndez Manzano -

1.ESTRUCTURA BASICAY FONDOS DESTACADOS DEL CDMA.

1.1. Departamento de archivo, biblioteca y medios audiovisuales.

Tipologia de los fondos.

Tipo material Total titulos
Monografias (titulos) 8.355
Publicaciones perioddicas (SUSCripCiONEs) ... 351
Mdusica impresa (partituras) 16.649
Cassettes (unidades) 2.462
Cilindros fonogréficos (unidades) 509
Cintas magnetofénicas (cintas) 315
Dats (unidades) 1.302
Discos de cartdn (unidades) 195
Discos compactos 6.891
Discos de pizarra 5.620
Discos de vinilo 6.830
Rollos de pianola 1.100
Videos 835

Total de materiales: 51.219

Colecciones yarchivos singulares:
+ Archivo de Joaquin Turina (digitalizado).

+ Archivo de Angel Barrios, desde la correspondencia hasta el archivo de partituras y una interesante co-
lecciéon de fotografia estereoscépica.

+ Archivo de Francisco Alonso, incluye las partituras de su etapa granadina, hasta 1911. Discos de pizarray
otras grabaciones.

« Archivo sonoro de Juan de Loxa.
« Archivo de la Pefa de la Plateria, con grabaciones efectuadas desde 1960 hasta la fecha de hoy.

- Archivo 'Histérico Musical’: coleccion en microfilm del fondo musical de los Archivos de las Catedrales de
Andalucia.

« Archivo de Manuel Castillo, en depésito, con originales de las partituras y su digitalizacion.
« Archivo de partituras de la familia Palatin, procedente del Teatro de la Maestranza de Sevilla.



« Coleccion de cilindros de cera procedente de la Facultad de Ciencias Econdmicas y Empresariales de la
Universidad de Granada.

Fonoteca.

La Fonoteca se encarga de la conservacion del material sonoro y visual perteneciente al fondo antiguo y
moderno, su tratamiento y digitalizacion.

1.2. Departamento de documentacion

Bases de datos.

« Entidades Musicales en Andalucia: incluye informacioén sobre agrupaciones musicales y de danza, enti-
dades dedicadas a documentacion e investigacidn, concursos, cursos, festivales, ciclos, becas, congresos,
asociaciones, instituciones publicas, entidades dedicadas a la ensefianza, comercios, salas de conciertos...
El total de registros que contiene asciende a 9.010. Esta base de datos se ha ido actualizando, basando-
nos en la seleccion de noticias de prensa y en la informacién remitida al departamento, asi como por los
propios usuarios que la forman.

- Compositores/as Andaluces Contemporaneos: permite conocer la vida y obra de los compositores/as
contemporaneos mas destacados del territorio andaluz. Ademas de permitir su visualizacién, incluye di-
versos servicios, como la impresién y descarga directamente desde nuestra pagina web. Destacar la cola-
boraciéon con la Asociacion de Compositores Sinfonicos de Andalucia, y la creacion del “Taller de mujeres
compositoras’, que se relinen anualmente en el ‘Festival de musica espanola de Cadiz, como un punto de
encuentro, foro de debate, encargo de obras y publicaciones de articulos, partituras y ediciones sonoras.

1.3. Unidad de investigacién, conservacion y exposiciones

La investigacion se fomenta mediante la edicidn de publicacio-
nes seriadas, monografias y grabaciones sonoras y audio-visua-
Ies,'a5| c‘omo con convemo’s y acuer@os.de c.olaborauon con las ANGEL BARRIOS et
Universidades de Andalucia y otras instituciones.

En esta unidad se planifica la conservacién de los fondos del
CDMA y su tratamiento, tanto general como de forma indivi-
dualizada, también se ocupa del cuidado de las colecciones de
instrumentos musicales, instrumentos mecanicos, fonogréficos
y soportes histéricos.

- Programa de exposiciones.

Se han puesto en marcha diversas exposiciones itinerantes por
el territorio andaluz. Entre ellas cabe destacar:

« Instrumentos musicales de barro en Andalucia.

« Paisajes sonoros.
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- Instrumentos andalusies.
« Musica mecdénica, los inicios de la fonografia.
- Angel Barrios, creatividad en la Alhambra.

2. PRINCIPALES LINEAS DE ACTUACION DEL CDMA

2.1. Microfilmacién y catalogacion de los fondos musicales de los archivos catedralicios de
Andalucia

El 16 de junio de 1988 se firmé el Convenio de cooperacién entre la Consejeria de Cultura de la Junta de Anda-
luciay la Iglesia Catdlica en Andalucia, para la catalogacién de los fondos musicales de los archivos catedralicios
de Andalucia, que incluia en su cldusula quinta la microfilmacién de los fondos. El convenio planteaba la
realizacion de estas labores en distintas fases. Se cre6 asi una red entre los archivos catedralicios y el Centro
de Documentacion Musical de Andalucia, los fondos microfilmados pueden consultarse en los archivos de
las catedrales y en el CDMA, su reproduccién, edicién o comercializaciéon necesitara de la autorizacion del
archivo propietario. Tanto en nuestra pagina web como en la ‘Biblioteca virtual de Andalucia’ se pueden
consultary descargar de formar gratuita estos catalogos. Estas actuaciones se ampliaron a diversas colegia-
tas, conventos de clausura, etc. Igualmente se hizo una distincion en la catalogacion y tratamiento de los
libros corales.

Este programa se ha mantenido vivo y activo durante 26 aios, continuidad que ha permitido que se reali-
cen mas de 80 publicaciones con estos materiales y que continuara dando sus frutos en el futuro.

2.2. Microfilmacién vs. digitalizacién

Se ha debatido mucho sobre la conveniencia de utilizar la microfilmacién o la digitalizacién, sobre todo en
relacién al tiempo de vida util de estos soportes, asi como de los cuidados de conservacion y mantenimien-
to, también en cuanto a la calidad de la imagen y el lugar que ocupa su almacenamiento. La tecnologia
actual permite utilizar con garantias ambos procedimientos, incluso hay una mayor tendencia a la digitali-
zacion frente a la microfilmacion.

Nosotros optamos por la microfilmacién por los siguientes criterios: en primer lugar por ser un soporte que
puede tener un largo periodo de vida (unos 500 afos). Las imagenes de los libros corales las realizamos
en 35 mm. en color, el resto de partituras manuscritas a una sola tinta en blanco y negro y en 16 mm. Las
peliculas utilizadas son de baja sensibilidad lo que les proporciona un grano muy fino y una alta resolucién
y contraste. Su manipulacion y busqueda es manual, pero muy agil y rapida, con las signaturas que se
corresponden con los catadlogos. Igualmente, se dispone de diversos escaner que permiten visionar y digi-
talizar la microficha seleccionada, con la resolucién indicada. Probablemente, si hubiéramos optado por la
digitalizacion ésta habria sido de baja resolucién, por la ingente cantidad de material y por la tecnologia



del momento. Segun los expertos, una pelicula fotografica de 6x6 cm. ofrece una resolucion equivalente a
45 megapixeles.

Para estas labores la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia licité, mediante concurso publico, a las
empresas especializadas en dicha microfilmacion. Los fondos no salieron en ninglin momento de sus luga-
res de origen, siendo los técnicos en microfilmacion los que se desplazaron a cada lugar con sus equipos y
se instalaron en los archivos de las catedrales hasta finalizar su trabajo.

Se realizd un “master” que se conserva en armarios ignifugos de alta seguridad en el CDMA, y dos copias.
Una para cada archivo catedralicio propietario de los fondos, y otra para que los investigadores puedan
consultarla también en el CDMA.

La microfilmacion ha permitido realizar numerosas investigaciones con gran comodidad, contribuir a la
conservacién de un rico patrimonio, dado que evita la manipulacién de los originales. Pensemos en los
grandes libros corales, de 40 kg. 0 mas, que necesitan dos personas para moverlos, su ubicacién, algunos
en vitrinas expositivas, que hace dificil su consulta, etc.

2.3. Inventario y catalogacion de los 6rganos de Andalucia por provincias

Paralelo al convenio con la Iglesia para la catalogacion de los archivos musicales catedralicios, en 1991 se
firmo el convenio para la catalogacién del patrimonio de los érganos en nuestra comunidad. Estas labores
sirvieron para restaurar en el 2007 diez érganos barrocos en las distintas provincias, dentro del programa
Andalucia Barroca (2004-2010). En estos momentos el CDMA esta en contacto con el IAPH para unificar las
bases de datos y ofrecer una informacion conjunta dentro de la plataforma de Patrimonio Andaluz.

“Documentos Sonoros del Patrimonio Musical de Andalucia”es una coleccién que creé la Consejeria de Cul-
tura en 1992 y que coordina el CDMA; desde ese momento son mas de 60 los titulos editados. La coleccion
ha obtenido diversos premios, siendo su tematica desde la Edad Media hasta la creacién actual, vinculada a
las investigaciones actuales. Es un programa transversal de la Consejeria de Cultura, dado que participan en
ella el Centro de Documentacién Musical de Andalucia, el Centro Andaluz de Flamenco, El Legado Andalusi,
el Patronato de la Alhambra y Generalife, las orquestas de la Comunidad y los festivales.
La coleccién “Documentos Sonoros del Patrimonio Musical de Andalucia” tiene tres series:

- Serie Clasica.

- Serie Flamenco.

- Serie El Legado Andalusi.

2.4. Inteligencia artificial

En el libro que recogia las Jornadas metodolégicas, celebradas en Granada en 1988, ya publicamos en el
apéndice el articulo de Barry S. Book y José Lopez-Calo, titulado: “El ‘Plaine and Easie Code’ aplicado a la
musica espaiola”.

En la revista Fontes Artis Musicae (vol. X1/3, 1964, 142-155) aparecié el articulo de Barry S. Brook y Murria
Gould titulado: “Notating Music with Ordinaty Typewriter Characters: (A Plain Easie Code System for Music-
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ke)”; en el vol. 2-3, del aflo 1965, de la misma revista (156-160), aparece una nueva versién de S. Book: “The
Simplified‘Plaine and Easie Code System’for Notating Music: A Proposal for International Adoption”. Se trata
de escribir los incipit en grafia que pueda ser entendida y procesada por un ordenador para realizar dife-
rentes tareas, indices, comparaciones, etc. Esta forma de codificar los incipit ha sido aceptada con ciertas
modificaciones por la Asociation of Music Libraries para el Répertoire International des Sources Musicales
(RISM“Proyecto A/IlI" de catalogacion de toda la musica manuscrita del mundo, escrita o copiada entre 1575
y 1825).

Otro reto serd el poder utilizar partituras manuscritas y mediante un escéaner poderlas pasar a un programa
de ordenador directamente sin necesidad de copiarlas de nuevo. Claro esta que estos sistemas no son per-
fectos y solo se pueden aplicar a grafias muy claras de notacién occidental de los siglos XVIII y XIX. Existen
diversos programas, “Finale”, magnifico programa de escritura musical, tiene una aplicacién de escaner,
también “Vivaldi Scan’, y otros.

Desde el Centro de Documentacién Musical de Andalucia apoyamos, mediante las “Ayudas a proyectos de
investigacion musical” una iniciativa de un equipo de investigadores de la Universidad de Malaga, titulado:
“Herramienta de transcripcion automatica de partituras musicales de importancia dentro del Patrimonio
documental andaluz, mediante reconocimiento éptico de caracteres musicales”, realizado por Isabel Bar-
bancho Pérez, Lorenzo J. Tardon Garcia, Ana Maria Barbancho Pérez y Adalberto Martinez Solaesa. Para su
proyecto han seleccionado dos obras como muestra: Psalmi hymnique per annum de Esteban de Brito de
1635, en notacidon mensural blanca, y otra manuscrita de grafia moderna. Segun los autores: “El reconoci-
miento dptico de musica (Optical Music Recognition, OMR) consiste en el proceso de identificar la musica
representada en una partitura musical. El proceso presenta légicas similitudes con el reconocimiento de
caracteres (Optical Caracter Recognition, OCR), la etapa de preprocesado incluye el analisis de la rotacion
de la imagen y su correccion, la eliminacion de ruido y la binarizacién, como en el caso del sistema OCR.
En la etapa de reconocimiento se trata de identificar objetos simples aislados para identificar los simbolos
musicales a los que corresponden. Después del proceso de binarizacién y del proceso de tratamiento del
pentagrama. El proceso de transcripcion completo se desarrolla mediante LilyPond (programa libre), rea-
lizando la transcripcién tanto a notacién musical antigua original de la partitura como a notacién musical
moderna”. Asi de una fotografia digital de alta resolucion, y mediante el reconocimiento e identificacién
de caracteres de una forma sistematica se puede obtener el resultado de una partitura final en la notacién
original o en notacion moderna. Esta investigacion se encuentra en estos momentos en fase experimental.

José Miguel Diaz-Baiez, en la Universidad de Sevilla, desarrolla el proyecto COFLA: ‘Analisis computacional
de la musica flamenca; con diversas aplicaciones como reconocimiento de palos con un fragmento de la
melodia, detectar plagios, etc.

2.5. Grabaciones en soportes historicos

En Espana existen diversas colecciones de cilindros de cera, siendo significativas las de la Biblioteca Na-
cional, las del Centro Andaluz de Flamenco o las conservadas en el Centro de Documentacién Musical de
Andalucia.



El Centro Andaluz de Flamenco ha editado dos CDs. titulados:
Cilindros de cera. Primeras grabaciones de Flamenco, que contie-
ne soleares, seguiriyas, tientos, tangos, serranas, peteneras, gua-
jiras, farrucas, malaguenas y abandolaos. Aparecen como can-
taores, entre otros, Manuel el Sevillano, Manuel Lépez, Joaquin
el hijo del ciego, Joaquin el feo, Luis Molina, Francisco y Angel S L
de Baeza.

CATALOGO DE DISCOS
DE 78 y 80 rpm.

Otros soportes de musica mecanica constituyen fuentes de
gran interés. Cilindros metalicos de cajas de musica y orga-
nillos, discos metalicos, discos de cartdn, tarjetas perforadas,
rollos de pianola, discos de 78 rpm (discos de pizarra), cintas
magnetofdnicas, cassettes, etc.

En este terreno también existe el debate de la conservacion y
los procedimiento de digitalizacién. En cuanto a la conserva-
cién, los soportes metalicos suelen desarrollar 6xidos que es
necesario eliminar, y el cartén y papel -tras la sequnda revolu-
cién industrial- presentan una menor calidad que los papeles
realizados en épocas anteriores, con diversos problemas, por
lo que las labores de conservacion y restauracién constituyen
un paso previo. La digitalizacion también se puede afrontar
con diferentes maneras y técnicas.

La decision dependera del volumen a digitalizar y de los presupuestos disponibles. Los soportes codifica-
dos planos (discos metélicos perforados, discos de cartén, tarjetas perforadas y rollos de pianola) se pueden
escanear y, mediante un programa informatico, asignar esas perforaciones a sonidos, reproduciéndolos en
un sistema midi. Otro procedimiento, cuando el volumen de estos soportes es reducido, es grabarlos en un
aparato original de época restaurado, con lo cual la calidad es mayor y se integran otros elementos como el
ruido de los mecanismos del propio aparato. En los cilindros de cera y otros materiales posteriores, asi como
en los discos de pizarra también podemos distinguir tres procedimientos para su lectura: mediante un rayo
laser, mediante una cabeza fonocaptora analégica y grabando en un gramdéfono o gramola de la época
restaurado. El primer procedimiento es el recomendado para no afectar a la conservacion, el segundo y ter-
cero al utilizar una aguja analégica o metélica —en el caso de aparatos originales— produce un determinado
desgaste del soporte aunque ofrece una mayor fidelidad en la reproduccion.

3. PRESENTE Y FUTURO

Como hemos visto anteriormente, por una parte continuamos con las lineas de actuaciéon que han cons-
tituido la identidad de nuestra institucién, por otra parte desarrollamos o profundizamos en nuevos ca-
minos. En este sentido podemos destacar tres lineas: incrementar la colaboracién entre instituciones, en
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nuestro caso con la Biblioteca Virtual de Andalucia, el IAPH, Centro Andaluz de Flamenco y universidades
de nuestra comunidad, asi como con otras instituciones del ambito nacional e internacional. Digitalizacién
de soportes histéricos y ediciones digitales y, por ultimo, prestar especial atencién a los creadores contem-
poraneos, especialmente a las mujeres compositoras.

De las instituciones en Andalucia que tienen patrimonio musical, en primer lugar mencionar los archivos de
la Iglesia Catolica, en algunos de ellos se han hecho recientes esfuerzos de modernizacién y atencion a los
investigadores, entre otros el Archivo de la Catedral de Jaén. También tenemos que contemplar las bibliote-
cas y archivos de la Institucion Colombina en Sevilla, asi como algunos archivos histéricos provinciales que
han recibido donaciones de fondos musicales: Archivo Provincial de Cadiz o Archivo Provincial de Malaga.
El Centro Andaluz de Flamenco, con una importante coleccién de discos de 78 rpm digitalizados en su ma-
yor parte. El Archivo Manuel de Falla, que ha incorporado recientemente el legado del clavecinista Rafael
Puyana. A estas instituciones habria que afiadir otras como los archivos de los conservatorios de musica, de
las bandas de musica, de cofradias, fundaciones, asociaciones y particulares.

En cuanto a colecciones de instrumentos musicales, es preciso destacar: el Museo Interactivo de la Musica
de Malaga (MIMMA), creado en el aflo 2002 con mas de 1.000 instrumentos; y el reciente Museo de la Gui-
tarra Espafola “Antonio de Torres” de Almeria, inaugurado en el afio 2013.

En el terreno de la investigacion, la Universidad de Granada tiene el Grado en Historia y Ciencias de la Musi-
ca, y el master oficial de‘Patrimonio musical’ en colaboracién con la Universidad Internacional de Andalucia
y la Universidad de Oviedo. La Universidad de Sevilla desarrolla el Master Universitario en investigacién y
analisis interdisciplinar del arte flamenco. La Universidad de Huelva ha puesto en marcha el proyecto de
Estudios Avanzados de Flamenco, que comprende: Master Universitario, Titulo de Experto y Cursos de For-
macién Complementaria.

Tenemos un panorama amplio y variado donde, junto a la consolidacion de proyectos ya existentes, surgen
otros nuevos. Nuestro principal reto en el siglo XXl es la coordinacién y tener la capacidad de realizar pro-
yectos conjuntos, aprovechando el impulso que nos ofrecen las nuevas tecnologias.
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La gestion del patrimonio musical desde la Generalitat Valenciana

Jorge Garcia
Departamento de Documentacién. CulturArts Musica — Generalitat Valenciana

Resumen: La personalidad musical de la Comunidad Valenciana estd marcada por las mas de quinien-
tas cuarenta bandas de musica distribuidas por todo su territorio y organizadas bajo la estructura de so-
ciedades musicales. La influencia de las bandas ha determinado frecuentemente la politica musical de
las diferentes administraciones; este colectivo impulsé de modo especial la promulgacién en 1998 de la
Ley Valenciana de la Msica, aunque luego los sucesivos gobiernos autonédmicos han dejado aspectos
de la ley sin desarrollar o han preferido prescindir de ella. En todo caso, la ley creé el Instituto Valenciano
de la Msica, que supuso un importante progreso en el ambito del patrimonio musical, si bien no tanto
en el de las sociedades musicales.

Palabras clave: Bandas de musica - CulturArts - Instituto Valenciano de la MUsica - Ley Valenciana de la
Mdsica - Patrimonio Musical.

La implantacién del llamado Estado de las autonomias tras la llegada de la democracia conllevé un cambio
sustancial en los patrones de gestién publica. Incluso la mera réplica a menor escala de modelos estatales
adquirié con la proximidad al ciudadano nuevos matices, y la plena legitimacion de las diferencias permi-
ti6 llegar a ambitos o a sectores hasta entonces obviados por la politica. Ello también afecté a la cultura,
a veces de un modo especialmente acentuado, en la medida en que los nuevos gobiernos autonémicos
trataron de recuperar o potenciar las singularidades que explicaban su personalidad, reconocida ahora por
una nueva legislacién pero apoyada casi siempre en tradiciones centenarias, admitidas por el franquismo
solamente bajo la apariencia de un pintoresquismo politicamente irrelevante. En algunos casos, como el
valenciano, esas tradiciones incluyen la existencia de una lengua propia distinta de la castellana.

El objeto de esta presentacion es revisar brevemente los modelos de gestion del patrimonio musical pues-
tos en marcha desde el gobierno de la Generalitat Valenciana en las tltimas décadas, incluyendo la creaciéon
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de diferentes organismos, con atencion al peso de las bandas de musica en algunas de estas iniciativas.
Se comentard especialmente la Ley Valenciana de la Musica y sus principales resultados. El concepto de
patrimonio musical que seguimos es el definido por Maria Gembero Ustarroz en 2005', en un minucioso
trabajo que en lo sustancial sigue siendo referencia respecto a la gestion del patrimonio musical en Espaia.

1-LA COMUNIDAD VALENCIANA, {TIERRA DE MUSICA?

En torno a la Comunidad Valenciana se ha consolidado el tépico de nuestra naturaleza musical. Si antes
éramos la tierra de las flores, de la luz y del amor, segun la célebre sentencia del musico almeriense José
Padilla y su letrista José Andrés de Prada, ahora somos sobre todo la patria de la musica. Pero las iniciativas
publicas o privadas no siempre han priorizado la explotacion, conservacion y difusion de esa identidad que
se nos supone, y reflejan una serie de paradojas que ubican a la musica en un lugar equivoco. Veamos al-
gunos datos: no hay catedra de Musicologia en ninguna de las universidades de la Comunidad Valenciana.
Tenemos tres conservatorios superiores publicos pero ninguno ha logrado una gran reputaciéon docente
y apenas prestan atencion especifica a nuestras tradiciones. La Biblioteca Valenciana, nuestra principal bi-
blioteca, no tiene seccién de musica ni de audiovisuales. Tampoco hay ninglin museo publico dedicado a
la musica, ni fundaciones o instituciones privadas que realicen una actividad significativa en este ambito,
como las hay en Madrid, Barcelona y otros lugares de Espaia. La principal excepcién reseiable seria la ins-
talacion en Valencia de la Unica sede europea del Berklee College of Music, pero su llegada se decidié en
circunstancias atipicas, espoleada por la Sociedad General de Autores y Editores, y sus primeros pasos han
sido muy cautos.

Las actividades culturales de los grandes bancos y empresas de la Comunidad Valenciana estan orienta-
das sobre todo hacia las artes plasticas, y en el dmbito musical el patrocinio, cuando lo ha habido, se ha
decantado por los grandes auditorios y el teatro de épera conocido como Palau de les Arts, si no por las
giras y festivales en los que participan figuras internacionales de la musica pop. Todo ello manifestaciones
importantes de la vida cultural, pero que poco o nada tienen que ver con la idea de patrimonio musical que
aqui nos ocupa.

Nuestra proclamada naturaleza musical no es un eco del esplendor remoto de nuestra musica renacentista
y barroca, ni un producto de nuestros numerosisimos compositores de zarzuela a caballo entre los siglos
diecinueve y veinte, ni un logro atribuible a la proliferacion de las musicas populares urbanas o los concier-
tos sinfonicos, sino reflejo de la proliferacion de mas de quinientas bandas de musica por todo el territorio
de la comunidad, principalmente en poblaciones pequeias y de tamafio medio o en antiguos municipios
convertidos hoy en barrios periféricos de las capitales. Su complejidad hace que hoy prefieran la denomina-
cién de sociedades musicales, pues su esquema suele abarcar una estructura formativa, banda juvenil y con

1 “El patrimonio musical espafiol y su gestion’, Revista de Musicologia, XXVIII, 1, 135-181.



frecuencia creciente, ademas, otras agrupaciones artisticas como coros, orquestas de camara, orquestas de
pulso y pua e incluso grupos de jazz.

En otras cuestiones se pueden establecer comparaciones y debates, pero en cuanto a bandas musicales no
hay parangoén posible: somos sin duda la comunidad auténoma en la que mas ha triunfado este modelo
de practica musical no profesional, que pese a la profunda renovacién en los habitos de ocio y sociabilidad
no da sintomas de desfallecimiento. Decenas de miles de valencianos forman parte activa de ellas y un
numero muy superior las considera un elemento importante en su vida cultural. No es este el momento de
describir un fenédmeno complejo, que en algunas comarcas se concentra en torno a tradiciones festeras,
especialmente los moros y cristianos, y en otras es mas polifacético. La existencia de las bandas ha influido
decisivamente en la retdrica cultural de los sucesivos gobiernos autonémicos y en algunas de sus realiza-
ciones puntuales, y si no de modo directo, también en la politica patrimonial. Pero esta forma de vivir la
musica, aunque afecta a un amplio colectivo y tiene un peso indudable en la economia, es eminentemente
popular, poco articulada, de naturaleza no profesional, ajena a los habitos culturales burgueses o las in-
dustrias musicales internacionales, por lo que no ha resultado facil integrarla en las politicas culturales. De
modo que muchas veces la relacion de los poderes publicos con las bandas se ha limitado a la politica de
subvenciones y apenas se han tanteado otras lineas de colaboracién mas innovadoras.

2. LAS HERRAMIENTAS CAMBIANTES DE LA POLITICA MUSICAL VALENCIANA

Tras la promulgacién de la Constitucion se vio enseguida que todas las comunidades, y no sélo las naciona-
lidades histéricas, querian aprovechar el nuevo marco para ir mas alld de la mera descentralizacién admi-
nistrativa. En la Comunidad Valenciana, gobernada entonces por el Partido Socialista, una ley de diciembre
de 1986 cred el llamado Instituto Valenciano de Artes Escénicas, Cinematografia y Musica (lvaecm), que
comenzo a funcionar en 1987. A grandes rasgos el lvaecm trasladaba el modelo del Inaem ministerial al
ambito autondmico, con el anadido de la cinematografia. Englobaba la Filmoteca y el Centro Dramatico
—creados en 1985 como unidades administrativas de la Consejeria de Cultura, Educacion y Ciencia— y
un Area de Musica sin precedente alguno, concebida sobre todo como unidad de produccién, aunque a
diferencia de las otras dos areas careciera de sala propia donde exhibir sus proyectos.

Por lo que se refiere al patrimonio, la ley 9/86, de creacion del lvaecm, ya ordenaba —con la habitual li-
gereza terminoldgica en estas cuestiones, que veremos repetirse una y otra vez— “elaborar un archivo de
informacion y documentacion de actividades escénicas, cinematograficas y musicales” (art. 3, 2.c). La Filmo-
teca, que conto con infraestructura apropiada en su nueva sede, puso en marcha una biblioteca e inicio el
rescate y restauracion de viejas peliculas, y el Centro Dramético trazé un plan de adquisicion de legados y
recopilacién de documentos, pero no hubo nunca planes patrimoniales conjuntos para todo el Instituto.
En musica poco se hizo en este capitulo; bien es cierto que la falta de infraestructura (el Area de Musica
comenzd a funcionar en un piso alquilado), la reducida plantilla, la falta de especialistas y la precariedad
presupuestaria no lo hacian facil. Para complicarlo mas, las competencias relativas a las 6rdenes de ayudas
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y subvenciones no fueron transferidas al nuevo ente, y en el campo de la musica, las bandas de musica
siguieron dependiendo de un servicio administrativo en la correspondiente Consejeria.

No es extrafio que la necesidad de una ley de la musica se planteara primero en el mundo de las bandas,
cada vez mas organizado y consciente de que su magnitud y capacidad de influencia en amplios sectores
sociales ejercia una notable atraccidn entre los politicos. Una de las primeras menciones publicas a la ley se
produjo en julio de 1986, durante la clausura de la XVIIl asamblea general de la Federacion de Sociedades
Musicales de la Comunidad Valenciana (FSMCV) celebrada en Jativa, cuando se propuso la celebracion de
un futuro Congreso General de Sociedades Musicales cuyo colofén debia ser precisamente la redaccion de
esta ley.

{Por qué estaban interesadas las bandas, o sociedades musicales, en esta ley? Porque el modelo informal
de transmision de los conocimientos musicales en el que se habian movido tradicionalmente reclamaba
ponerse al dia, al amparo de las reformas educativas, y la ensefianza estaba adquiriendo un protagonismo
dentro de las bandas al que convenia dar un marco de gestion y financiaciéon adecuados, para lo cual sin
embargo debian también modernizar y adecuar sus antiguas infraestructuras y poder beneficiarse de las
nuevas politicas de dotaciones culturales y educativas. La mejor manera de garantizarlo parecia la de atar
la renovacién de las bandas a la propia puesta al dia de la gestion musical llevada a cabo desde los poderes
autondémicos, y una ley podia ser el cauce para ello.

Poco tiempo después, al calor de los inminentes eventos internacionales de 1992, esto es, las Olimpiadas
de Barcelonay la Exposicién Universal de Sevilla, se creé en la Comunidad Valenciana un programa llamado
Musica 92, con plena independencia administrativa y abundante dotacién presupuestaria, que nacié como
una especie de macrofestival y cuya agenda abarco diversos frentes aunque principalmente repartié sub-
venciones, sobre todo en el ambito de las infraestructuras culturales municipales y las sociedades musica-
les?. La federacion de bandas adquiria cada vez mas protagonismo politico. Una de las iniciativas de Musica
92 fue apoyar el esperado Congreso General de Sociedades Musicales, organizado al fin en abril de 1991 en
el Palau de la Musica de Valencia, donde el mismisimo presidente de la Generalitat, Joan Lerma, prometié
la redaccién de la ley.

En todo caso, pasadas las alegrias del afio 1992 la resaca llegé coincidiendo con la crisis econdémica en toda
Espana, y los gestores valencianos la afrontaron de manera dréstica: la ley 6/1993, de presupuestos para el
ejercicio de 1994, reconvirtio el lvaecm en Teatres de la Generalitat, salvando asi uno solo de los tres pilares
del complejo —el que concernia sin duda al sector artistico profesional més organizado y reivindicativo—y
devolvié las competencias sobre cine y musica a las dependencias centrales de la Consejeria. La Filmoteca
no podia cerrarse de golpe, y continud activa de cara al publico, pero la gestion musical, sin infraestructuras
de referencia, sobrevivié muy menguada, con el horizonte del patrimonio nuevamente perdido de vista.
Como dato significativo, la adquisicién en 1996 de la biblioteca y archivo personal de la familia de musicos

2 Véase por ejemplo el detalle en DOGV n° 1.507, 20-3-1991, pp. 2.288-2.291 < http://www.docv.gva.es/datos/1991/03/20/
pdf/1991_820637.pdf> (7 de septiembre de 2014).



Lépez-Chavarriy Carmen Andujar, quiza el primer paso dado por la Generalitat en favor del patrimonio mu-
sical documental, no corrié a cargo de un departamento de musica sino de la Biblioteca Valenciana, creada
por decreto en el afo 1985 pero huérfana de sede hasta el 2000, y cuyo organigrama no incluye, como ya
hemos dicho, departamento de musica ni de audiovisuales.

El Partido Popular concurri6 a las elecciones autonémicas de 1995 con la ley de la musica en su programa
electoral. Las gano por primera vez y su cabeza de cartel, Eduardo Zaplana, que sustituy6 a Lerma en el car-
go, reiterd de viva voz la intencién de promulgar la ley en la XXVIl asamblea general de la FSMCV, celebrada
en El Puig en noviembre de 19953, Finalmente, tras una gestacion lenta y laboriosa, la Ley Valenciana de
la Musica fue aprobada el 29 de abril de 1998 por unanimidad de todos los partidos representados en las
cortes valencianas. Las bandas habian conseguido mantener su protagonismo en todo el proceso hasta el
punto de que fueron directivos de la FSMCV, principalmente el abogado Vicente Ruiz Monrabal —antiguo
diputado de UCD— quienes elaboraron los primeros borradores, respetados en buena medida. La relacién
con el dmbito de las bandas condicionaria decisivamente el planteamiento y alcance de la ley, aunque den-
tro de esa ambigua relacién entre palabras y hechos que anuncidbamos al comienzo.

En cuanto a los modelos de gestidn de la politica musical de la Generalitat, la Ley de la Musica supuso un
salto cualitativo, puesto que cred el Instituto Valenciano de la Musica (IVM), al que le atribuy6 explicitamen-
te (art. 2)“la planificacion, ejecucion y coordinacién de la politica cultural de la Generalitat en el campo de la
musica”. Desde el aino 2000, cuando comenzé a funcionar, hasta 2013, el IVM ha sido la principal referencia
visible de esa gestion.

Principal referencia tal vez, aunque no la Unica ni la mas llamativa. Recién llegado el PP a la Generalitat, el
Gobierno de Eduardo Zaplana decidié transformar el anterior proyecto socialista de Ciudad de las Ciencias
y la Tecnologia, un complejo de ocio y cultura ubicado en el antiguo cauce del rio Turia a su paso por Va-
lencia, en la ahora llamada Ciudad de las Artes y de las Ciencias, para potenciar sus aspectos turisticos. Sin
renunciar a su principal arquitecto, Santiago Calatrava, ni a una parte de sus instalaciones, se reemplazé la
prevista torre de comunicaciones por un teatro de épera bautizado como Palau de les Arts Reina Sofia e
inaugurado a todos los efectos en octubre de 2006, después de una larguisima gestacion iniciada en 1996,
cuando Calatrava presentd sus primeros bocetos.

El ano de 1998 fue importante en esta trayectoria: casi al tiempo que se publicaba la Ley de la Musica
llegaba a Valencia Helga Schmidt para hacerse cargo de la produccién de la 6pera pop inconclusa Luna,
de José Maria Cano, con Placido Domingo como protagonista masculino. Poco después Schmidt, avalada
por Domingo, fue elegida para ocuparse del futuro teatro de épera, que se llevaria la parte del le6n de los
presupuestos destinados a musica por la Generalitat, y pasé a depender de una fundacién; seria pues com-
pletamente independiente del recién creado Instituto Valenciano de la Musica. La ley 2/98 creaba sobre

3 Ruiz Monrabal, V. y Algado Finestrat, S. (1997). “Analisis y aportaciones a la Ley Valenciana de la Musica. Necesidad de su
urgente promulgacion’, ponencia presentada en la XXIX Asamblea General de la Federacion de Sociedades Musicales de
la Comunidad Valenciana celebrada en Morella, 25y 26 de octubre de 1997 (mecanoscrito inédito).
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el papel cinco unidades artisticas; dos formativas: una orquesta y una banda joven, y tres profesionales:
un coro, una banda y una orquesta sinfénica, pero el IVM se limité a acoger el Coro de la Generalitaty a la
joven orquesta previamente existentes, y nunca dispuso de dotacion para poner en marcha ninguna de las
demas unidades. En cambio, el Palau de les Arts si levantd su propia orquesta, cuyo primer titular fue Lorin
Maazel, y asumié el Coro de la Generalitat como formacién propia; después de 2006 el IVM, aunque lo pagé,
ya no controlé su calendario artistico salvo en los huecos que dejaba la temporada lirica.

La gestién musical, y como consecuencia la ley, sufrié otras modificaciones en fecha mucho mas reciente.
Por la primera de ellas, en 2011, las competencias sobre las bandas de musica pasaron a la Consejeria de
Gobernacién, en un movimiento que implicé también otras responsabilidades en areas sensibles de lo que
podriamos llamar identidad valenciana. La gestién técnica, sin embargo, continué verificandose desde el
VM.

Mas profunda fue la reforma de 2012, motivada por la nueva crisis econémica, mucho peor que la de los
noventa, que dio un giro radical a la politica de empresas culturales y fundaciones del sector publico. Un
decreto ley de octubre de ese afo* determind entre otras muchas medidas la supresion del IVM y su trans-
formacion en una subdireccién dentro de un nuevo instituto llamado CulturArts, que reagrupé cine, teatro
y musica, al estilo del viejo lvaecm, afadiendo al conglomerado el Instituto Valenciano de Conservacién
y Restauracion (lvacor) y el programa provincial Castellén Cultural, lo que ha hecho de CulturArts un ente
muy heterogéneo, con ramificaciones en practicamente todas las dreas culturales a excepcion del sector
del libro y bibliotecas. Las presiones de los responsables del Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM)
y del Palau de les Arts evitaron su integracion en el complejo, prevista en un principio. Junto a la pérdida
de autonomia y de presupuesto, la concentracién acarre6 también una sensible reduccién de la plantilla.

En 2013, finalmente, las subvenciones concedidas por los antiguos institutos pasaron a depender de la
Consejeria de Cultura, Educacion y Ciencia, aunque en septiembre de 2014° se ha decretado su traslado a
CulturArts en 2015, igual que la gestién de las sociedades musicales, completando asi un fugaz viaje de ida
y vuelta que evidencia un escenario de crisis evidente de modelos de gestion.

3. LA LEY DE LA MUSICAYY EL PATRIMONIO MUSICAL

La ley 2/98, Valenciana de la Musica, ha quedado muy afectada por estas modificaciones de los ultimos
afnos, pero sigue en parte vigente. Afirma en su predmbulo: “El objeto de la presente ley es el fomento,
proteccion, coordinacion, planificacién, difusidon y promocién de la musica en la Comunidad Valenciana y

4 DOGV n° 6.886, 22-10-2012, pp. 29.257-29.284 <http://www.docv.gva.es/datos/2012/10/22/pdf/2012_9689.pdf> (14 de
septiembre de 2014).

5 DOGVne7.355,8-9-2014, pp. 21.714-21.719 < http://www.docv.gva.es/datos/2014/09/08/pdf/2014_8137.pdf> (14 de sep-
tiembre de 2014).



la creacién de los medios y condiciones necesarias para que la sociedad valenciana desarrolle su cultura
musical en sus diferentes facetas.® Esta claramente dividida en dos partes: la primera aborda la gestion de
la politica musical y la creacién del IVM como su principal vehiculo; la segunda se ocupa de las ensefianzas
musicales y de danza no regladas, de la financiacion de estas ensefanzas, del patrimonio musical —en una
definicion orientada asimismo hacia el mundo bandistico, como veremos mas adelante— y del fomento
de la cultura musical, auténtico catalogo de voluntades que da satisfaccion tedrica a todos los sectores,
especialmente a las asociaciones sin &nimo de lucro. Es llamativo que aspectos como la musica tradicional
autdctona o la atencidn a los profesionales de la musica se despachan en unas pocas lineas, a diferencia de
lo que ocurre en legislaciones similares, como veremos.

En Espafa no hay otras leyes autondmicas ni estatales de la musica, aunque el Inaem, en 2008, tras la crea-
cion del Consejo Estatal de las Artes Escénicas y la Musica, se planted redactarla, pero la iniciativa quedé
aparcada conforme se acercaba el final de la legislatura. Ello no impidié que en 2009, ya en plena crisis
econdmica, se presentara un manifiesto elaborado por diversas asociaciones que representaban a artistas
y a empresarios a favor de una ley para regular las musicas populares y la musica en vivo y crear un cédigo
de buenas practicas para el sector’.

En Latinoamérica también estan conociendo cierto auge las leyes de la musica, en parte por los éxitos
alcanzados en Venezuela por el Sistema Nacional de Orquestas para Jovenes, puesto en marcha por José
Antonio Abreu en 1975, sin duda también por el empuje de las politicas nacionalistas. En aquel pais, y en
varios mas, hay normas especificas para apoyar y regular mediante porcentajes la presencia de musicas
propias en los medios de comunicacion. La ley sobre Fomento de la Musica Chilena, de 2004, se orienta
sobre todo a la proteccion de los derechos de autor, la musica nacional y sus intérpretes, con mencién es-
pecifica a la promocidn de las orquestas infantiles y juveniles. También de 2004 es la bautizada como «Ley
de Nuestra Musica Puertorriqueia», con la que Puerto Rico trata de preservar su identidad musical. La Ley
Nacional de la Musica argentina, que data de 2013, cred un instituto para impulsar las politicas musicales 'y
se mueve en la misma 6rbita, al regular la difusién y proteccidn de la produccién musical propia de aquel
pais. Justo en estos momentos (agosto de 2014) estdn en debate y tramitacién una ley colombiana y otra
dominicana, siempre en idéntica linea nacionalista y proteccionista, que en el caso de la republica Domini-
cana contempla la creacién de un instituto estatal como herramienta para fomentar la profesionalizacion
e impulsar las enseflanzas musicales. México no dispone de una ley especifica para la musica, pero fue el
primer pais latinoamericano en poner en marcha (2004) una fonoteca nacional.

Salvo por lo que se refiere al IVM, al que encomienda tareas bastante especificas, la Ley Valenciana de la
Musica es un catélogo de intenciones, mas descriptiva que prescriptiva y muy constrefiida por otras leyes

6 DOGV n° 3.242, 14-5-1998, pp. 6.747-6.759 < http://www.docv.gva.es/datos/1998/05/14/pdf/1998_3879.pdf> (7 de sep-
tiembre de 2014).

7 Véase <http://www.porunaleydelamusica.org/> (7 de septiembre de 2014).
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de rango superior que afectan a la educacion y al patrimonio. Ya en 2002, los sociélogos Raussell y Carrasco
escribian que

Desde el punto de vista normativo las nuevas leyes que regulan el funcionamiento de los sectores cul-
turales [...] no necesariamente tienen impacto transformador si no se les dota de los textos reglamen-
tarios correspondientes y de las asignaciones presupuestarias suficientes, como ha sido evidente en el
caso de la Ley de la Musica cuyo impacto hasta el momento ha sido “externalizar” a través de un orga-
nismo auténomo (Instituto Valenciano de la Musica) la anterior politica desarrollada desde el servicio de
Mdsica de la Conselleria de Cultura.®

Aunque parte de lo sucedido desde entonces haria seguramente reafirmarse hoy en la primera de sus
afirmaciones a estos dos analistas, nosotros sostenemos que respecto a los modelos anteriores, inclui-
do el lvaecm, el Instituto Valenciano de la Musica no se limité a externalizar: aportd una nueva politica
coordinada de la que solamente quedaba excluida la lirica, una gestion mucho mas intensa en diversas
areas, como el fomento de la investigacion o la creacidn, y un salto cualitativo por lo que respecta al
patrimonio documental. Al respecto la ley dictaba al IVM “constituir un fondo de documentacién mu-
sical, conservar y difundir el Patrimonio Musical Valenciano, y colaborar con la Biblioteca Valenciana
para la recopilacion de publicaciones musicales, partituras y grabaciones de evidente interés artistico”
(art. 4, 2c) y “realizar el inventario y catalogacion del patrimonio musical valenciano y mantenerlo ac-
tualizado” (art. 4, 2i)°. Lo demandado por el articulo 4, 2c se cumplié regularmente, pese a lo incomodo
que resultaba en ciertos aspectos la subordinacion a la Biblioteca Valenciana, para la que de facto el
IVM actué como asesoria técnica y proveedor de servicios especializados. Ello condujo en todo caso
a la recuperacién y catalogacion paulatina de diversos fondos y archivos personales que complemen-
taron el de Lopez-Chavarri, el ultimo en entrar en la Biblioteca Valenciana ha sido el de Manuel Palau,
ya en 2013.

En cuanto al mandato del articulo 4, 2i, la ley incluia su propia definicion de patrimonio musical valenciano
en el titulo IV, “Del patrimonio musical valenciano y su registro”; segun el articulo 35,

1. Integran el patrimonio musical valenciano los bienes, actividades y entidades de caracter musical es-
pecialmente representativos de la historia y la cultura de la Comunidad Valenciana.

2. El patrimonio musical valenciano sera inventariado o catalogado y constituira el Archivo Musical Va-
lenciano. Este Archivo incorporara tanto formatos tradicionales como nuevos soportes fisicos y esta-
rad dotado de los medios oportunos de conservacion y reproduccion. [...]

8 Rausell Kdster, P.y Carrasco Arroyo, S. (2002): “Cultura y produccion simbdlica en la Comunidad Valenciana. Un andlisis sec-
torial e implicaciones territoriales”, Arxius de Sociologia, 7, 249-273.

9 DOGV ne 3.242, 14-5-1998, p. 6.748 < http://www.docv.gva.es/datos/1998/05/14/pdf/1998_3879.pdf> (7 de septiembre
de 2014).



Articulo 39. Registro del Patrimonio Musical Valenciano

Los bienes, actividades y entidades constitutivos del patrimonio musical valenciano seran inscritos en

un registro especifico, dependiente de la Conselleria de Cultura, Educacion y Ciencia, cuya organizacion,

funcionamiento y régimen de acceso al mismo se determinaran por via reglamentaria.
La definicién de patrimonio musical es algo tosca, pero no deja de ser interesante al menos la conciencia
de que existe un ingente patrimonio especifico en esta area. El resto de articulos de este titulo determinan
la necesidad de proteger, conservar y tutelar los bienes del patrimonio musical valenciano, con la cola-
boracién de las diferentes administraciones, o denunciar su deterioro. Véase que se produce una cierta
incoherencia al atribuir al IVM el inventario del patrimonio y su registro, en cambio a la Consejeria. En todo
caso, no se ha avanzado nada en este terreno por demandar un gran esfuerzo presupuestario y de personal
y exceder el ambito competencial del IVM.

Las iniciativas patrimoniales del IVM hubieron de inspirarse pues mds en el espiritu que en la letra de la ley,
falta de desarrollo reglamentario y dotacion. En su relacién con el patrimonio musical, el IVM se ha carac-
terizado por llevar a cabo actividades en practicamente todo el espectro, incluido el patrimonio inmaterial,
a excepcién quiza del patrimonio organoldgico e iconogréfico, con los que hemos tenido poco contacto.
Pero nuestro principal ambito ha sido el patrimonio documental. En la propia sede del IVM se constituyd,
por primera vez en nuestra comunidad, una biblioteca publica especializada en musica, y por primera vez
se pusieron en marcha acciones especificas para la recuperacion, preservacién y difusién del patrimonio
musical documental, que se perfeccionaron mediante la colaboracién sobre todo con la Asociacién Espa-
fola de Documentacion Musical y algunos de sus miembros, particularmente el Instituto Complutense de
Ciencias Musicales.

La iglesia valenciana ha sido receptora y conservadora de legados personales, aunque casi siempre de
musicos vinculados a ella; también las bandas han sido destinatarias de donaciones de musicos locales
sobre las que apenas se tienen todavia noticias sistematicas, y que las propias bandas no siempre han
tenido recursos para mantener. Por lo general, sin embargo, hasta ahora los patrimonios personales de
profesionales de la musica civil acababan, en el mejor de los casos, en instituciones ajenas a la Comu-
nidad Valenciana, si no se desmembraban para ser vendidos o se perdian en los vertederos, como ya
denunciaba Pedrell en su época.

El Instituto de la Musica ha tratado de poner fin con sus menguados recursos a estas sangrias patrimonia-
les. Se han atraido donaciones y depdsitos, se han recuperado, interpretado en vivo, grabado y editado
numerosas obras y se ha contribuido a conservar y restaurar fondos valiosos, constituidos no solo por mo-
nografias o musica notada de varios siglos de antigliedad sino también por registros sonoros en soportes
fragiles. En este capitulo destaca una abundante coleccién de grabaciones inéditas de musica tradicional
de la Comunidad Valenciana y una coleccion de grabaciones profesionales de la delegacién de Radio Na-
cional de Espana en Valencia. El IVM también ha acometido iniciativas de catalogaciéon intensiva, como los
de los legados a la Biblioteca Valenciana y la del fondo de musica del Real Colegio Seminario de Corpus
Christi, actualmente en curso. Por otra parte se han generado nuevos documentos mediante un programa
de memoria oral consistente en entrevistas a protagonistas veteranos de la escena musical valenciana.
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Una de nuestras ultimas iniciativas, que no quiero dejar de mencionar, ha sido la reunién de un fondo docu-
mental sobre jazz en Espaia, constituido por legados de importantes aficionados, criticos y coleccionistas,
que aspira a ser el embrién de un centro de documentacién sobre este género musical de alcance estatal,
un proyecto en el cual esta colaborando la Fundacién SGAE a través de su delegacién en Valencia.

En cuanto a las sociedades musicales, muchas de antigliedad mds que centenaria, titulares de fondos tan
valiosos como heterogéneos —desde instrumentos hasta partituras, fotografias o diplomas—, ante la im-
posibilidad material de actuar con medidas de proteccién directa en el patrimonio de todas ellas se ha
optado por una politica de concienciacion y dotacién de herramientas basicas mediante la organizacién de
cursos con un contenido eminentemente practico.

Pero a lo largo de todos estos afos la FSMCV ha llevado en paralelo su propia batalla por ver reconocido
su valor patrimonial. Su intencién era lograr una declaracién conjunta de las agrupaciones como Bien de
Interés Cultural (BIC), de acuerdo con una de las categorias previstas por las leyes de Patrimonio Cultural
tanto estatal como autondmica, para poder beneficiarse de los derechos a subvenciones y beneficios fisca-
les contemplados para esta figura patrimonial. Sin embargo, hasta el momento solamente han conseguido
que en julio de 2011 se reconociera a“la tradicién musical popular valenciana materializada por las socie-
dades musicales de la Comunitat Valenciana” como Bien Inmaterial de Relevancia Local, una categoria que
da derecho a las sociedades federadas —previo paso por una comision— a ser inscritas en el Inventario del
Patrimonio y poco mas, y aplaza el reconocimiento como BIC al estudio de expedientes individualizados, lo
que frustra de algin modo las aspiraciones colectivas.

4. FINAL: EL REGLAMENTO DE CULTURARTS

El antiguo Instituto Valenciano de la Musica es ahora, como dije antes, una subdirecciéon de CulturArts.
Ha perdido autonomia, presupuesto y personal, pero en cuanto a competencias mantiene practicamen-
te las mismas, e incluso las aumenta, segun se deduce de los fines y funciones del nuevo ente descritos
por el reglamento de que se dot6 CulturArts'®. Entre otras cosas se ve claramente que este organismo ha
sido creado y reglamentado con una mayor conciencia patrimonial, sin duda por la inclusién del antiguo
Instituto Valenciano de Conservacién y Restauracion. Habla de una “especial dedicacién a la recuperacién
conservacion, restauracion, catalogacion y difusion del patrimonio artistico” de las artes escénicas, musica-
les, plasticas, audiovisuales y de la cinematografia (art. 2.1), con descripciones bastante prolijas, y afade un
componente educativo al incluir entre sus funciones “la formacién de técnicos y personal especializado en
adquisicién, recuperacién, conservacion, restauracion, documentacion, exhibicion, fomento, promocién y
difusion de los bienes integrantes del patrimonio” (art. 2.2, f). Por otra parte dedica un apartado especifico a

10 DOGV ne 6.937, 7-1-2013, pp. 242-252 <http://www.docv.gva.es/datos/2013/01/07/pdf/2013_100.pdf>, modificado en
septiembre de 2014; véase nota 4 (16 de septiembre de 2014).



la documentacién atribuyendo a CulturArts “la gestién de los archivos, colecciones y fondos documentales
correspondientes a las funciones que le estan atribuidas” o “la localizacién y adquisicién (mediante compra,
depdsito u otras formulas adecuadas) de fondos del patrimonio cultural, con especial interés en la protec-
cion de la cultura valenciana!” (art. 2.2, i).

En todo caso, el reglamento llega cuando en la configuracién definitiva de CulturArts faltan elementos tan
decisivos como la relacidn de puestos de trabajo, que redondeard su estructura interna, y cuando la crisis
econdmica todavia se deja sentir con particular crudeza en la financiacién de las empresas publicas, de
modo que la verificacion de todas estas potencialidades queda en el aire.
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El patrimonio musical hispano. Un legado que espera

Emilio Casares Rodicio
Catedratico emérito de la Universidad Complutense de Madrid

Resumen: El patrimonio musical espafiol ha necesitado y necesita de intensas acciones que cambien
su precaria situacion histérica. Se ha tardado demasiado en tener conciencia de esta situacidon y ello ha
generado un retraso endémico en darlo a conocer. Con esta funcién fue creado el ICCMU, que durante
24 afos ha tratado de actuar en dos lineas: editar las obras que se consideraban dignas de recuperacion,
y tratar de que estas obras fuesen interpretadas y grabadas. Este metddico trabajo ha cambiado la situa-
cién de nuestro patrimonio. Se explica el camino recorrido y los criterios con los que se ha realizado, y se
indican algunas de las acciones por hacer.

Palabras clave: Patrimonio musical - Teatro lirico - Musica sinfénica - Ediciones musicales - Difusién
musical - Instituto Complutense de Ciencias Musicales (ICCMU).

En el afio 1972 comenzdbamos nuestra vida académica una serie de jévenes, en las universidades de Barce-
lona, Oviedo, Santiago y Salamanca. Una exigua y vergonzante asignatura de Historia de la Musica, que se
habia“colado” en los planes de Historia del Arte, permitié nuestra llegada a la Universidad. La musica habia
abandonado el claustro universitario en 1842, cuando desaparecio la ultima catedra de Musica theoretica y
prdctica de la Universidad de Salamanca.

Este abandono habia colocado a la musica en una situacién dificil, rodeada de la indiferencia mas absoluta,
desde el momento en que la Universidad ha establecido siempre el peso de las ciencias humanas. Expul-
sada de los centros universitarios, fue imposible que la musica viajase por los derroteros de cualquier otro
arte.

Cabria preguntarse qué sucede en Europa. Desde que Platén definié la mousike, como la mas eficaz de las
artes para educar al hombre, capaz de provocar con la mimesis una participacién no sélo intelectual, sino
emocional del publico, y desde que la pedagogia helenistica la situ en el privilegiado mundo de las siete
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artes liberales superiores, la musica se convirtié en prestigiosa ciencia como parte del Quadrivium, cultiva-
da en las grandes universidades europeas.

En Espafa se perdié esta tradicion y el resultado no se hizo esperar. Produjo la postracion del oficio de
musico. Nacieron unos creadores —como se lamentaban Barbieri y Pedrell- al margen de la cultura, y en
consecuencia la sociedad les respondié con la falta de consideracion, precisamente en un siglo, el XIX, en
que el oficio del musico ascendia en Europa a las maximas cotas de presencia social.

En ninguna de las variadas reformas universitarias que tienen lugar durante el siglo XIX esta presente la
musica. Ello produce el nacimiento de ese tipo de intelectual, cientifico o politico espafiol, que no sdlo vive
al margen de la musica, sino que alardea de su “amusicalidad’, mientras que Europa bulle en una fiebre
musical, que uno contempla con nostalgia, simbolizada en el respeto que le manifiestan personalidades
como Goethe, Novalis, Schopenhauer, Nietzsche, Delacroix o Baudelaire. El universitario espafiol de mi ge-
neracion, se encontré en el camino de su formacién con Santo Tomas de Aquino, Calderén, Goya, o Kant,
pero nunca con Victoria, Mozart, Wagner, o Barbieri.

Este breve lamento ha de terminar con la vuelta al 1972, y la reincorporacién de la Musica a la Universi-
dad. Fuimos conscientes desde el primer momento que teniamos una importante meta por delante, y nos
marcamos una estrategia con tres lineas: dignificar aquella esquelética presencia de la musica en nuestras
facultades; comenzar una decidida linea de investigacion que permitiese conocer nuestra historia -llevaba-
mos mas de 100 anos de retraso con respecto a las artes vecinas—; e, iniciar una accién de rescate y recupe-
racion de nuestro patrimonio musical: revivirlo y hacerlo presente. Decenas de miles de partituras dormian
la ignominia del olvido y habia que resucitarlas; estdbamos convencidos de que la musicologia debia de ir
dirigida ante todo a hacer presente esta musica.

El escritor Vicente Molina Foix dedicé al estreno en el Real de la épera Margarita la Tornera de Chapi, estas
palabras:“La musica de Margarita la Tornera es una maravilla orquestal, y tiene escenas de bellisima escritu-
ra vocal; el libreto estd a la altura (por supuesto baja) de muchas obras maestras de Verdi. De un gran teatro
publico yo espero el paso adelante, pero agradezco la mirada hacia atrds, sobre todo si el pasado esta tan
maltratado como el nuestro y las obras son tan buenas como esta de Chapi”.

El asunto de la recuperacion del patrimonio, ha sido y seguira siendo un tema de vital importancia en la
cultura espanola. Ha de constituir un asunto basilar para nuestra ciencia y conciencia musicoldgica.

Quiero comenzar con unos datos para fundamentar mis reflexiones. En la monumental obra de Franz Stie-
ger Opernlexicon’, el catdlogo mas completo del teatro lirico que existe, se citan mas de 40.000 Operas y
operetas. Este catalogo fue completado para Italia por Aldo Castelli con su Catalogo delle opere liriche pub-
blicate in Italia?, en la que nos da la cifra de 9.208 6peras estrenadas en esa nacion. No conozco las cifras de
la 6pera alemana o rusa, por citar a dos naciones destacadas en la historia lirica, pero son muy inferiores a
cualquiera de estas dos anteriores.

1 (1975) Tutzing: H. Schneider.
2 (1969) Firenze: Leo S. Olschki.



(Cuales son los numeros que manejamos en Espana cuando hablamos de nuestro teatro lirico? La cifra se
aproxima a las 9.000 zarzuelas, a las que habria que afiadir unas 900 6peras y completarla con otras creacio-
nes liricas como las tonadillas -no menos de 3000-. No se puede numerar, porque es imposible, el legado
de la musica religiosa —decenas de miles—, del mundo del piano, la guitarra, o el inmenso de la cancion
hispana.

Hablamos, por ello, de un gigantesco nimero de obras, que definen a Espaia como un gran pais musical.
Como lirico, quizas el mas potente de Europa en produccion y quizds en consumo —si tenemos en cuenta
que esta lirica se consumia en toda América—, no, por desgracia, en calidad.

Las preguntas que estos frios digitos nos provocan son varias: ja qué se debe el poco aprecio que se ha
tenido en Espafia a un legado tan rico, o su nula presencia, hasta hace pocos afios, en la investigacién mu-
sicoldgica nacional e internacional? Y, pasando a otros ambitos, ;cudl es el motivo de la ignorancia que los
responsables de nuestra vida musical: directores de orquesta, directores de teatros y festivales, profesores,
han tenido ante este legado. Y una ultima pregunta, jpor qué el Estado, como impulsor de la cultura, ha
descuidado de esta manera un legado tan rico y valioso?

A estas cuestiones podriamos afadir otra, también vital, j;realmente todo ese inmenso legado aludido esta
falto de interés? ;Es injusto reivindicar para las mejores obras un lugar en el repertorio de tradicion europea?

Quizés ante esta situacidon de nuestro patrimonio musical, lo primero seria preguntarnos cuales serian las
claves para cambiar la situacién.

Yo consideraria la primera, justamente, el estudio sistematico de este repertorio desde una moderna
aproximacion histdrica, que ha de ir mas alla de trasnochadas técnicas historiograficas, sélo dedicadas a la
descripcion positivista de los hechos histéricos.

La segunda ha de ser, necesariamente, el estudio de las fuentes que nos lleven a conocer la valia de este
repertorio, contemplado desde variables como: su aportacidn a nuestra historia musical, es decir, su valor
musical; su adecuacién o no a las corrientes predominantes europeas; sus peculiaridades idiomaticas his-
panas que las hacen Unicas, o, incluso, hechos externos como fue su recepcion; si merecieron ediciones,
lo que indicaria su asuncién por el mercado, su éxito. Si la 6pera Odio ed amore de Obiols, se estrené en la
Scala de Mildn, resistié 17 funciones en 1837, y estd editada por Ricordi, probablemente sea por su valia.

Este andlisis debe de llevar a la tercera clave, que es algo complejo y dificil: establecer una valoracion de la
obra. Es decir, si acredita o no su recuperacién para formar parte de un repertorio espafiol, que es necesario
crear. De otra manera, es evidente que no toda obra, por existir y ser nuestra, ha de ser recuperada.

La ultima, seria proceder, en el caso de su valia, al proceso de edicion. El imperio ejercido por la 6pera italia-
na desde comienzos del siglo XIX es inconcebible sin la casas Ricordi y Francesco Lucca.

El director de este simposio me ha pedido que hable de mi experiencia durante estos veintidés ultimos
anos en que he dirigido el ICCMU, un centro dedicado a la recuperacion del patrimonio; pero también de lo
que a mi entender es el camino que falta por recorrer; de ahi el subtitulo “Un legado que espera”

El Instituto Complutense de Ciencias Musicales (ICCMU) es un centro de investigacién y promocion de

la musica espafiola, adscrito a la Universidad Complutense de Madrid. Fue creado en 1989 mediante un
convenio entre dicha Universidad, el Instituto Nacional de Artes Escénicas y de la Musica del Ministerio
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de Educacién, Cultura y Deporte, la Direccién General de Universidades e Investigacién de la Comunidad
Auténoma de Madrid, y la Sociedad General de Autores y Editores.

Justamente el ICCMU se cre6 con una funcion prioritaria, segun consta en el Convenio fundacional: “la in-
vestigacion cientifica’, “la recuperacion y conservacion del patrimonio musical’, a través de la“edicion de las
obras de musicos destacados de nuestra cultura’, asi como la recuperacién de la "histérica copisteria de la
SGAE’, preparando “partituras para su edicion”.

Las entidades promotoras estimaban que la recuperacién del patrimonio era una necesidad prioritaria,
y el ICCMU, un fruto mas del interés por crear las nuevas infraestructuras culturales de la democracia: au-
ditorios, orquestas, catalogacion y recuperacion de archivos, etc., y el Unico modo de poner en valor un
patrimonio olvidado y “masacrado” por la historia y por la Europa que nos rodea. La edicién se convertia
asi en la columna vertebral del ICCMU y serviria, ademas, para poder construir una auténtica historia de la
musica hispana y demostrar que hemos generado uno de los estratos mas ricos de la historia de la musica
universal.

En el caso de la SGAE, como depositaria de uno de los mas grandes fondos de musica civil que existen en
nuestro pais, el tema de la edicién, aparecié también como prioritario. No en vano esa institucién nace
como “editora”. Los estatutos de 1899 y de 1932 comienzan refiriéndose a esta funciéon y en su articulo 1°
sefialan como fin primero: “la reproduccion, alquiler y venta de materiales de orquesta y piano necesarios
para la representacion y ejecucion de las obras”. En el 2°:“la administracién de ediciones musicales y litera-
rio musicales”.

En la musicologia internacional se ha reconocido y se considera el proyecto del ICCMU como una de las
iniciativas mas trascendentales producidas en los tltimos 50 afos. Mas de mil obras han sido publicadas
en su coleccién MUSICA HISPANA, y, lo que es mas importante, han permitido que teatros y orquestas es-
pafolas e internacionales hayan podido incorporar a su repertorio un gran nimero de obras desconocidas
hasta hoy. Mas del 80% de las obras editadas por el ICCMU han sido interpretadas en Argentina, Alemania,
México, Estados Unidos, Australia, Italia, Francia, Japon, Suiza, Irlanda, Holanda, Suecia, Peru, Chile, Rusia,
Noruega, Suecia, Polonia, y, por supuesto, Espafia. Conseguir esto, ha sido un trabajo de especial dificultad,
y desde luego, la mejor manera de “hacer” patrimonio.

{Cuales son los criterios con los que se ha llevado a cabo esta recuperacion patrimonial? En primer lugar ha
habido un punto de partida estrictamente cultural y cientifico, pero también practico y rentable socialmen-
te. Cultural porque lo prioritario ha sido nuestra historia y sus valores musicales. Pero practico, porque se
mird la finalidad ante todo; es decir, no se recuperd ninguna obra que no se considerase de valor contras-
tadoy, por ello, se buscé siempre que cada obra pudiese ser interpretada por su interés artistico, lo que ha
sucedido con la mayoria de ellas. Se cuidé igualmente lo que podriamos denominar la rentabilidad aunque
este palabra pueda escandalizar. Es decir, se procuré que la propia “recuperacion” permitiese sufragar el
coste del proyecto; lo que por cierto se consiguié en gran parte.

El segundo criterio para llevar a cabo el proyecto, fue fijar las lineas de accién. No incidir en los periodos
historicos mas estudiados y editados: musicas del medievo, del renacimiento, religiosa, etc, salvo casos muy
concretos. Trabajar fundamentalmente en el entorno de la musica civil: musica lirica, —estrato fundamental



en nuestra cultura y totalmente abandonada-, musica instrumental sinfonica y de camara, y, finalmente, a
través de antologias, en los grandes géneros hispanos como son la cancion, la guitarra, el piano, etc.

El proyecto se llevd a cabo, con la coleccién Musica Hispana y sus tres series: ‘Musica Lirica, ‘Musica instru-
mental’y ‘Antologias”:

Serie A: ‘MUsica Lirica: Zarzuela y Opera. Con 100 volimenes en edicion para orquesta de nuestras mas
significativas Operas y zarzuelas.

Serie A:’'Musica Lirica: Canto y piano’: 28 volumenes de obras inexistentes, o que era necesario revisar.
Serie B:'MUsica Instrumental’: 50 volimenes con 268 obras sinfénicas, no editadas previamente.

Serie C:’Antologias’: 14 volumenes en los que se han recopilado 616 obras representativas de la musica de
piano, guitarra, cdmara, o cancion lirica.

Esta accion ha sido premiada con el cuarto lugar del ranking realizado por el CSIC de editoriales de mas
calidad en la rama de Humanidades.

Es dificil resumir el contenido de cada coleccion. La serie dedicada a la lirica es la mas activa. Se trata con
ella de revalorizar el estrato probablemente mas interesante y de més valor de nuestra historia musical. Los
criterios han sido claros. Primero editar lo que podriamos denominar “clasicos” de nuestra lirica. No existia
una edicion orquestal de La verbena de la Paloma o de El barberillo de Lavapiés.

Sélo cuatro obras liricas de nuestra historia merecieron el premio de la edicién y, lo que es sintomatico,
todas, menos una, en el extranjero: Le revenant y Le Diable a Seville de Gomis, por el editor francés E. Trou-
penas, y La mort du Tasse de Manuel Garcia, por F: Marquerie freres. La editada en Espana fue lldegonda de
Arrieta apadrinada por Isabel Il. El segundo criterio fue recuperar obras olvidadas o desconocidas, conside-
radas de valor; y aqui merece especial recuerdo el esfuerzo realizado en el campo de la 6pera. No parece
excesivo senalar que la 6pera hispana ha comenzado a existir, 0 al menos a hacerse real, a partir del las
ediciones del ICCMU. Se han recuperado 38 éperas, en su mayoria desconocidas y, lo que es mas importan-
te, se han interpretado en sus mayoria. Muchas de ellas grabadas por prestigiosas casas discograficas en
primeras grabaciones mundiales.

El Teatro Real de Madrid, Liceo de Barcelona, Maestranza de Sevilla, Palacio de las Artes de Valencia, Scala de
Milan, Volskopper de Viena, Opera de Ginebra o de Lausanne, Opera Nacional de Burdeos, Stadtheater de
Giessen, numerosos festivales como el de Granada, Wexford de Irlanda, Edimburgo, Quincena Donostiarra,
entre otros, han interpretado por primera vez estas éperas recuperadas por el ICCMU.

En el campo de la musica instrumental, la accién ha sido similar. Nuestra musica sinfénica histérica, estaba
en el mismo limbo de tanta musica hispanay, en este caso, sélo la Sinfonia n° 3 de Marqués habia merecido
en su época la edicion de Antonio Romero. Los criterios aqui han sido simples: tratar de editar lo que po-
driamos denominar “clasicos” del repertorio sinfénico, fundamentalmente del siglo XIX, con un resultado
que consideramos 6ptimo. La mayor parte de este repertorio, histéricamente reducido, desde luego, se
encuentra editado y se ha estrenado. Las obras de Jesus de Monasterio, Felipe Pedrell, Tomas Breton, Pedro
Miguel Marqués, Ramén Garay, Ruperto Chapi, Carlos Ordéinez, Ferndndez Arbds, Juan Criséstomo Arriaga,
Manuel Manrique de Lara, Pablo Sarasate, Valentin Ma de Zubiaurre, etc., son hoy una realidad.
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La coleccion‘Antologias, ha tenido otra funcidn. Se trataba de introducirse en ese mar de la musica para ins-
trumentos solistas, y con criterios de excelencia, buscar lo mejor de este repertorio, o, en otros casos, hacer
un intento de antologia de autores como Garcia, o de géneros como la cancién andaluza.

Ese lugar privilegiado que ha sido para mi dirigir un centro de investigacion, el ICCMU, que se dedica a la
recuperacién del patrimonio, me permite intentar responder al subtitulo de esta ponencia: “un legado que
espera’, que es como plantearse qué queda por hacer.

Seria un error creer que el camino andado ha sido suficiente. Existen mas de cien titulos de zarzuela que,
desde nuestra perspectiva, ameritan su recuperacion, sobre todo, del periodo de las décadas del cincuen-
ta y sesenta del siglo XIX, pero también, del Gltimo tramo de la restauracion de la zarzuela grande de los
ochenta y noventa. Quedan igualmente numerosos titulos del género chico, centrales en la historia del
género, totalmente olvidados. Finalmente siguen casi virgenes géneros como la revista de entre guerras, y
numerosos titulos compuestos durante la restauracion de la zarzuela grande en el siglo XX.

Algo similar sucede con la épera. A pesar de los esfuerzos y del terreno avanzado, el campo de accién es
aqui importante. Sélo con la recuperacion de algunos titulos significativos, aun olvidados, sera posible la
comprension de nuestra vida operistica.

Cronoldgicamente, y a pesar del esfuerzo realizado con la obra de Martin y Soler, hoy reintegrado al re-
pertorio internacional, aun queda un titulo de relieve de su periodo italiano por recuperar: In amor si vuol
destrezza. Sucede lo mismo con ese autor fundamental del romanticismo, Ramoén Carnicer; quedan al me-
nos dos obras fundamentales suyas: la que quizas sea su obra mas destacada, Elena e Malvina de 1829, y
una segunda que marca su cambio estético Ismalia o Morte ed amore, de 1838. De esa fundamental década
que fue la de los treinta, existen otras dos obras basicas, I[permestra de Saldoni, recientemente encontrada,
que formo parte del repertorio operistico por unos anos, dado su éxito y, Odio ed amore de Mariano Obiols,
estrenada en La Scala de Mildn en 1837, también con gran éxito. Sélo tres afios después estrenaba en el San
Carlo de Napoles Igina d’Asti el desconocido Tomas Genovés, modelo de melodrama romantico.

Perdidas las 6peras de Eslava y recuperadas todas las de Arrieta, el siguiente eslabdn, lo conforman dos
autores también olvidados, Antonio Reparaz, cuyo Gonzalo di Cordoba de 1857, inicia la influencia de Verdi
en Espafa, cosechando un gran éxito en su estreno en Oporto. Sucede lo mismo con la magnifica Giovanna
di Castiglia, 1848, del malaguefio Antonio José Cappa, compuesta en Ndpoles, y primera dpera espaiola
estrenada en el Liceo de Barcelona.

La 6pera como género entra en crisis con la llegada de la zarzuela en 1850. En ese cisma entre operofilos y
zarzuelistas, triunfaron éstos, y la 6pera se retiré por unos afos. Pero el retorno fue magnifico y siguié varias
corrientes: el drama histérico, verismo, nacionalismo, wagnerismo y sus mezclas.

Los titulos de interés, que merecen recuperacion son mucho mas abundantes que en el periodo anterior,
aunque seamos selectivos. El primer titulo que espera su retorno es Don Fernando el emplazado (1874) de
Valentin de Zubiaurre, modelo de Grand opéra, que tuvo una fuerza especial en Espafa. En esa linea se si-
tuan la mayoria de las Ultimas éperas de ese gran compositor que es Tomds Bretdn, su Raquel (1900), Farine-
1li (1902), o Tabaré (1913). También se situa en este nivel Chapi con su Circe (1902) y ese compositor borrado
de nuestra historia, Emilio Serrano, cuya Giovanna la Pazza, espera su resurreccién. La sin duda mejor obra



de Pedrell, tan admirada por Falla, La Celestina (1902), descansa olvidada en los archivos. Habria que afadir
otras obras de compositores destacados en el mundo de la 6pera como Jaime Pahissa, cuya Marinella, tam-
bién ha sido condenada al olvido, las de Salvador Giner, o las de Conrado del Campo.

Dentro de este legado que “aun espera’, ocupa un lugar destacado la denominada musica de cdmara. El
ICCMU ha tratado de llenar algunos vacios, pero aqui la necesidad de accién es mayor, y se extiende des-
de el siglo XVIIl, comenzando por los maestros italianos transterrados a Espafa. Pero no son sélo ellos, la
musica de camara comienza a asumir importancia a partir de la década de los ochenta del siglo XIX, y se
extiende a lo largo de los primeras décadas del XX.

Distinto es el caso de la musica sinfonica, mas atendida en nuestras colecciones. No obstante, resta la edi-
cién de la obra sinfénica de Carnicer y también de Manuel Garcia, y queda mucho por hacer en lo que
concierne al repertorio de los afos que van desde el 1900 a la Guerra Civil de 1936.

Es largo por ello el camino a recorrer y el patrimonio necesita una estrategia de recuperaciéon que es necesa-
rio plantear. Creemos que desde el Estado y las Autonomias, se debe de plantear una politica de ediciones,
mas activa y selecta, pero también un compromiso y defensa de este patrimonio por parte de la clase inte-
lectual, con una decidida ayuda de la critica y los medios de comunicacién, capaces de discernir una mala
ejecucion, de una mala obra. Una critica que se ocupe de este legado, y no sélo de las puestas en escena
de los “otellos” y “traviatas”. Es preciso acabar con ese mundo hostil y con la indiferencia que ha rodeado a
nuestra musica, realidades que, hay que afadir, han cambiado algo en los ultimos tiempos.

Vivificar el repertorio histérico es el gran desafio que tenemos hoy en Espaia. Yo creo que sélo se puede
plantear una actividad lirica, sinfonica o de camara, mientras sea sufragada con presupuestos publicos, si
se contempla como un acto cultural, y la recuperacién del patrimonio propio es, debe de ser, una accién
prioritaria de la cultura. Una programaciéon manida y repetida convierte por ejemplo a la épera en un pro-
ducto de consumo, quizas tan necesario como el fltbol o los toros, pero no imputable a las arcas publicas.

Yo creo que Espafa no puede seguir siendo una mera importadora de musica extranjera. Ni nosotros, ni
una Europa del mercado comun —esperemos que también de la cultura comuin-, podemos ignorar un lega-
do musical, que a la postre forma parte de la nueva Europa que queremos construir.

;Desde qué ideologia se puede defender que el Gobierno pague cerca del 50% de un bien, como la épera,
al que solo pueden asistir una parte minima de la sociedad, justamente la que no necesitaria estas ayudas
para consumir el producto? ;Es una actividad cultural repetir un mismo repertorio, limitarse a ser un mero
contenedor de productos exquisitos, para un grupo exquisito?

Una de las realidades que hacen defendible, que “purifica” un gasto del Estado en este arte, es justamente el
compromiso con lo propio, sin duda acompanado de los clasicos del repertorio, que evidentemente deben
de existir, porque estan en el Olimpo. No estamos cuestionando a Verdi o Mozart; simplemente queremos
verlos acompafados de Carnicer, Saldoni, Cuyads, Zubiaurre, Obiols, Eslava, Serrano, Chapi, Bretdn, Pedrell,
Granados, Cappa, Reparaz, Martin y Soler, Lidén, etc.

Sélo nos consta un momento de nuestra historia lirica en el que el Gobierno de la nacién se tomé en serio
este asunto, aunque por desgracia, la propia historia lo imposibilité. Me refiero al intento de la Il Republica
espanola. En el decreto del 15 de septiembre de 1931, dedicado a la “Organizacién del Teatro Nacional de
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Opera’, la Republica intentd cambiar la situacion histérica de nuestra lirica fijando unas metas que siguen
en total vigencia. Decia el decreto: “El Teatro Nacional alternard en los programas el repertorio mundial
clasico con el moderno y dedicara especial esfuerzo al patrimonio histérico propio” La guerra civil acabo
con todo.

Las estrategias para dar la vuelta a esta situacion parecen claras: cumplir con esa obligaciéon que esta en
todos los estatutos de los grandes teatros, de cuidar el repertorio histérico y la produccién de la vanguardia
propias. El director artistico de un teatro o de un festival, no puede ser el duefio del teatro, y se le deben
exigir unos minimos compromisos con nuestra historia.

No puede una sociedad del conocimiento como la actual, hipercientifica, admitir sin mas que la historia ha
hecho justicia con el repertorio, que el veredicto que ha dado es definitivo, cuando, obras espafolas que
tuvieron miles de funciones, en toda la hispanidad, aclamadas por generaciones como obras magnas, se
han borrado de la historia.

Pero para mi queda otra accion fundamental, que tiene que ver con la ensefanza. Es muy dificil cambiar o
mejorar un repertorio, cuando es ignorado, cuando los centros de formacién viven al margen de él.

Termino haciendo mias de nuevo las palabras de Molina Foix. Todos debemos esperar una nueva cultura
donde sea imprescindible “la mirada hacia atras, sobre todo si el pasado esta tan maltratado como el nues-

om
|

troy las obras son tan buenas como esta de Chapi”.

La vida musical como repeticidn exclusiva de lo que podriamos denominar obras candnicas, es decir, el
“repertorio manido’, es la muerte del acto cultural.
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El problema del patrimonio musical “espaiiol”’
y su recuperacion a través del concierto

Miguel Angel Marin Lépez
Universidad de La Rioja / Fundacién Juan March

Resumen: La ponencia plantea varias cuestiones en torno a la recuperacién y difusion del patrimonio
musical en nuestro pais como qué se entiende por musica “espafiola’, cudl es su presencia en las progra-
maciones de las instituciones musicales, cdmo se implican éstas en la recuperacion del patrimonio y el
caso especifico de la programacion de obras de nuestros compositores actuales.

Palabras clave: Patrimonio musical - Musica espafiola - Instituciones musicales - Programacién musical.

(Resumen de la intervencion)

La nocién de “patrimonio musical” es una etiqueta empleada, al menos en el caso espanol, con cierto abu-
so y casi siempre con intenciones reivindicativas. Es inevitable reconocer que el desarrollo de las artes en
general y de la musica en particular tienen lugar en un contexto cultural particular, dentro de una tradicion
y una identidad concretas a la que pertenecen los receptores de la actividad artistica. Por eso tiene pleno
sentido que las instituciones musicales muestren una particular sensibilidad hacia el patrimonio musical
espanol y, en ocasiones, lo tomen como bandera de su actividad concertistica. Pero esto nos lleva irreme-
diablemente a definir, entonces, qué es el “patrimonio musical espafol”y qué tipo de autores, repertorios y
estilos tendrian cabida bajo esta etiqueta.

Tal vez conviene comenzar por recordar algunos de los rasgos del patrimonio musical en general, despo-
jado de vinculaciones nacionalistas o geograficas. El concepto de patrimonio remite, en primer lugar, a
un sentido de identidad y de pertenencia a una colectividad cultural y, por tanto, hunde sus raices en una
historia compartida de la cultura. En el caso del patrimonio musical inmaterial (por oposicién al material
constituido por instrumentos, documentos y objetivos diversos relacionados con la musica), la cultura oc-
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cidental se basa en una tradicién escrita, una particularidad Unica en el conjunto de tradiciones musicales
del mundo. Esta circunstancia dota al patrimonio musical de Occidente de dos caracteristicas particulares
que lo distinguen y, al mismo tiempo, son centrales para cualquier debate que se plantee en torno a este
asunto. Por un lado, la pervivencia de un patrimonio musical de transmisién escrita posibilita, al menos par-
cialmente, su propia recuperacion, en tanto que existen documentos con notacién musical escritos desde
el siglo XII. Por otro lado, la conservacion y difusion de este patrimonio resulta posible, en su plena dimen-
sion, a través de la ejecucion musical. Solo mediante la interpretacion de esta musica a partir de la partitura
(pese a ser ésta solo un esbozo y reflejo parcial de la obra musical, y no la propia obra en si) la recuperacién
adquiere carta de naturaleza. Esta idea no contradice la afirmacién de que la edicién previa de la obra es un
paso casi siempre imprescindible para hacer factible la recuperacién del patrimonio. Pero la edicion, per se,
solo puede considerarse una condicidn previa, y no la propia recuperaciéon musical.

En este contexto, el concierto como acto de ejecucién musical en vivo ante un publico congregado con la
principal mision de escuchar musica, adquiere una notoriedad particularmente intensa. El concierto, enten-
dido como un evento ritualizado tanto social como estético, ha sido considerado desde su consolidacion
a finales del siglo XVIIl como un elemento de identidad cultural. Compartir el espacio y la escucha confiere
a los asistentes un experiencia colectiva que, de forma silenciosa, forja unos lazos invisibles de unién. La
decision de qué obras se interpretan son, en buena medida, resultado de un proceso que siempre implica
un debate —expreso o tacito- a tres bandas: el programador, el intérprete y el publico. En el caso espariol,
la historia del concierto, que estd aun pendiente de escribirse, demuestra que la nocién de recuperacion
del patrimonio musical ha estado muy presente en momentos particulares. Los “conciertos histéricos” de
Felipe Pedrell, la actividad concertistica (y editorial) de Joaquin Nin con musica para tecla del siglo XVIIl o
los esfuerzos organizativos de José Subira para reivindicar la tonadilla (también con ediciones) son algunos
ejemplos tempranos de la utilizacién del concierto para la recuperacion del patrimonio musical espafiol
en la transiciéon del siglo XIX al XX. No es este un asunto, por tanto, tan reciente como en ocasiones se ha
pensado.

El fortalecimiento de la vida musical espafiola que ha tenido lugar desde la década de los 80, sin preceden-
tes en nuestra historia, ha resultado en numerosas iniciativas centradas en la recuperacién del patrimonio
musical espanol. Desde la época medieval a la contemporanea, se han empleado distintas formulas para
conseguir este fin, en particular la edicion, la grabacién y, de forma mas ocasional, el concierto. A lo largo
de este simposio seguro que se reuniran y analizaran la multitud de experiencias desarrolladas en nuestro
pais en los ultimos afos.

En este marco sucintamente descrito, esta intervencion planteard las siguientes cuestiones a partir de mi

doble condicion de investigador interesado en la musica en Espafia y de programador musical en activo:

+ ;qué se entiende exactamente por musica “espafola” cuando hablamos de la recuperacién de patrimo-
nio musical en el contexto de un concierto? jqué caracteristicas y de qué naturaleza definen a la musica
“espaiola”?

« ;cudles han sido las principales tendencias de programacion de las instituciones musicales espafolas y
de qué modo confluyen con las tendencias generales de programacion en el panorama internacional?



;hasta qué punto los rasgos derivados de la programacién de musica espainola son andlogos a los rasgos
particulares que puedan detectarse en otros paises?

ihasta qué punto asumen los programadores la recuperacién del patrimonio musical espafiol como una
mision? ;y como afrontan el reto de programar obras que, por lo general, son desconocidas para el publi-
co general y podrian resultar disuasorias?

iqué papel ocupa en el contexto de la programacién la musica espafiola contemporanea? ;qué estrate-

gias y qué dificultades encuentran los programadores para afrontar el “problema” de la musica contem-
poranea?
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Recuperacion de patrimonio musical historico:
El largo camino desde el archivo al concierto

Luis Antonio Gonzalez Marin
CSIC - Institucién Mild y Fontanals (IMF)
Director de Los Musicos de Su Alteza

Resumen: La ponencia propone una reflexion sobre algunos de los aspectos que condicionan nuestra
visién del patrimonio musical histérico y la problematica que surge a la hora de llevar a la practica su
recuperacion, con algunas referencias a la historia de la interpretacion histéricamente informada.
Palabras clave: Patrimonio musical histérico - Interpretacion - Ejecucion - Practica musical histérica -
Fuentes musicales

Es sabido que pedir a un musico que hable de musica en abstracto es ponerlo en un compromiso. Hablar de
musica es a menudo la via para toda clase de especulacién con pretensiones cientificas y aun metafisicas;
baste ver la compleja exposicién de conceptos —a veces con sustento muy elemental y comprensible, y a
veces no tanto- que se halla en definiciones y teorias, como algunas de las que encontramos, por ejem-
plo, en la conocida fenomenologia musical de Sergiu Celibidache'. Seguramente sucede esto porque en
el fendmeno musical convergen a un tiempo elementos viscerales y primarios con propositos —y a veces
logros— de calado estético que rozan lo inefable2. Y ademds, la musica es intangible. De ahi la especulacion.

1 “Mdsica es la cantidad de fluido horizontal que la presién vertical deja pasar, dejando claro que en la musica ambas fuer-
zas interactudan”. Esta definicién, que sacada de contexto pudiera parecer carente de sentido, se debe al maestro rumano,
como queda recogido en Miranda Medina, J. (2014). Fenomenologia musical. Punto Rojo Libros. Otra clase de especulacio-
nes pueden encontrarse, por ejemplo, en las teorias schenkerianas de la armonia funcional.

2 El caso es que la musica tiene en ocasiones la facultad de ejercer unos poderes sobre las personas —o sobre algunas per-
sonas-— que dificilmente podemos explicar, a pesar de la creciente abundancia de estudios sobre psicologia de la musica,
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Bien estd. Siempre ha existido, como demuestran muchos de los tratados de musica hasta bien entrado el
siglo XVIIl'y numerosos escritos sobre musica posteriores. Pero afortunadamente hay otros elementos que
son susceptibles de objetivacion, de contar, medir, desentraiar y explicar. Son los restos materiales de la
actividad musical, que han permitido acufiar la confortable expresion patrimonio musical.

Hablar de musica equivale a hablar de acciones y de temporalidad, porque —permitaseme la obviedad- la
musica sélo existe cuando se hace —es un hecho que sucede, empieza y termina—, y lo demds —los objetos-
no es musica: el 6rgano de la Capilla Real de Palacio no es musica; una partitura autdgrafa de, pongamos,
José de Nebra tampoco es musica, aunque ambos objetos nos sirvan para hacer musica. Por eso nos parece
mas apropiado y mas sencillo hablar de patrimonio musical, concepto vago que abarca muchas cosas, mas
alld del hecho musical —-éste comprendido también, claro esta-.

El patrimonio musical al que nos referimos ahora trae el apellido o calificativo de histérico para diferenciarlo
del etnoldgico, al que, con éste u otro nombre, ya se dedica otra sesion. En el habla comun, ordinariamente
diferenciamos mdusica culta y musica popular, cuando realmente estamos distinguiendo, de un lado, tra-
diciones musicales del pasado —independientemente de sus pervivencias actuales— que han dejado una
escritura y, de otro, tradiciones musicales de origen a menudo incierto que se transmiten oralmente: la
identificacion de lo primero como culto y de lo segundo como popular no es tan simple ni necesariamente
acertada, como todos sabemos (ordinariamente no consideramos el cuplé como musica culta, aunque con-
servemos partituras; o al revés, la cultura drabe cuenta con una importantisima tradicién de musica culta
—alejada de lo popular- que carece de escritura). Y las cosas no son tan sencillas a la hora de hacer musica a
partir de restos materiales, porque, queramos o no, la oralidad, la transmisién oral, la tradicién, intervienen
forzosamente.

Los restos materiales que ha ido dejando la actividad musical a través de la historia, que nos permiten
elaborar, con mayor o menor acierto, nuestras historias de la musica y que nos incitan a tratar de revivir el
pasado, forman diferentes tipologias, que abarcan desde las propias fuentes musicales hasta instrumentos
supervivientes, espacios historicos donde se hacia musica y fuentes diversas de informacion sobre la ac-
tividad musical (sin jerarquizarlas aqui: tratadistica musical, escritos sobre musica, critica, libros y papeles
administrativos, iconografia musical...). Todos estos restos materiales son valiosos y nos sirven hoy no sélo
para escribir historia, sino para reconstruir o mas bien crear un patrimonio inmaterial, espiritual, intangible
—hechos-y volatil: la propia musica, su realizacién y su difusion. Y al fin hay un patrimonio humano, vivo: los
musicos y sus organizaciones, los musicélogos e investigadores, los artesanos y profesionales vinculados a
la musica, que contribuyen al conocimiento y creacién de patrimonio material y espiritual.

El patrimonio musical material puede y debe ser catalogado, estudiado, analizado y procesado por los
musicélogos. Pero debe darse un paso mas alld, debe trascenderse el ambito académico para lograr una
verdadera repercusién social, entre otras cosas para que la sociedad pueda ser consciente de que nuestro

percepcion musical e incluso neurologia aplicada a la musica (como los muy celebrados trabajos de Oliver Sacks). El asun-
to de los poderes de la musica se remonta, por otro lado, a la antigliedad.



trabajo tiene un sentido. La investigacién y la aplicacién de metodologias interdisciplinares permiten con-
vertir esos vestigios materiales en musica viva, musica de hoy que incumbe al publico de hoy, aunque sea
con caracteristicas funcionales y posiblemente formales diferentes de las que tuvo en su origen.

Hoy estamos acostumbrados a gustos eclécticos y, en nuestra visién de las artes y del patrimonio cultural,
ponemos en un mismo plano manifestaciones artisticas del pasado y del presente. Convivimos con ellas
con normalidad: van der Weyden puede estar junto a Goya y a Rothko, y paseamos como si tal cosa entre
ruinas romanas y edificios de supuesta vanguardia. Cuando un objeto historico se encuentra aislado de los
elementos mas modernos que lo rodean, prescindiendo de toda clase de condicionamientos “culturales”
que afectan al perceptor (grado de instruccién, mentalidad, conocimiento de simbolos...), ordinariamente
no nos planteamos si nuestra percepcién de ese objeto, siquiera del modo mas elemental, es 0 no muy
diferente de la imagen que se pudieron formar las personas que lo percibieron por primera vez, cuando
fue construido, pintado o esculpido, aunque, por bien conservado que esté el tal objeto, el paso del tiempo
habra dejado sobre él una cierta patina: podemos ver y tocar igual que en el siglo XV o en otro momento,
aunque el significado de lo que vemos y tocamos habra cambiado sin duda, pues nuestra memoria ha re-
gistrado una gran cantidad de informacién que nuestros antepasados desconocieron y a la vez ha perdido
elementos de juicio que antiguamente se poseian y hoy ya no. Muchas circunstancias que pudieron influir
en la percepcién de esos objetos en otros siglos son hoy diferentes. El objeto del pasado llega, pues, trans-
formado ante nuestros sentidos y nuestra consciencia; y ésta, presumiblemente, ha cambiado respecto de
la de aquellos que vieron nacer ese objeto.

La musica plantea ademas otro problema. La musica no se conserva a lo largo del tiempo como un edificio,
un cuadro o una vasija, sino que se produce: no es un objeto palpable, sino un hecho o una sucesién de
acciones, que abarcan tanto el acto intelectual de la composicién como también la ejecucién —o interpre-
tacién-y su escucha3.

Desde hace algo més un siglo es posible grabar y reproducir el sonido, y los registros fonograficos han
conseguido asi fijar determinadas interpretaciones de tales o cuales composiciones. A veces encontramos
grabaciones de musica supervisadas o dirigidas por los propios compositores, por lo que creemos captar el
pensamiento musical del autor sobre su obra, lo que el autor pretende exponer con su obra: pero, en todo
caso, no dejara de ser la vision que el autor expone de su obra en un determinado momento, una vision que
también es, en cierta medida, cambiante. Las obras parecen tener vida propia.

Igualmente, desde hace mas de un siglo, la actividad musical culta se nutre sobre todo de obras debidas a
compositores muertos hace tiempo, la mayoria de los cuales no llegaron a conocer las técnicas de grabaciony
reproduccién del sonido. No podemos comunicarnos con los autores para que nos expliquen qué pretendian
transmitir con sus composiciones, cdmo deben ejecutarse y qué efectos deberian provocar en los oyentes. Di-

3 Nadie dudadelaimportancia de la interpretacion. No hay dos iguales, y es claro que, si una pieza mediocre o vulgar puede
adquirir cierta chispa gracias a una buena ejecucion, también muchas de las virtudes de una obra maestra pueden sernos
escamoteadas por mano de un intérprete inexperto o poco inspirado.
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ficilmente tenemos acceso directo a su pensamiento, a sus ideas sobre la musica, a sus deseos sobre cémo ha
de sonar esto o aquello; asi pues, resulta verdaderamente complicado y comprometido entender e interpretar
justamente sus obras, que sélo conocemos parcialmente a través de diversas fuentes de informacion y que,
sin embargo, constituyen el grueso de nuestro repertorio. Basta dar un vistazo a los programas de estudios
en los conservatorios y a las programaciones de conciertos para comprobarlo: incluso los ciclos y festivales de
musica contemporanea estan llenos de musica que podemos denominar histérica (Schonberg, Stravinski...).
Aunque para el caso de estos autores contempordneos si quedan ciertos testimonios directos (grabaciones,
etc.), para la mayor parte del repertorio en uso sélo disponemos de fuentes indirectas, de ese patrimonio ma-
terial ya descrito. Naturalmente, también contamos con la tradicién viva, transmitida oralmente -y mediante
grabaciones desde el ultimo siglo—-, de interpretacion de numerosas obras y repertorios. Pero si la tradicion es
cambiante y puede resultar tramposa, nuestro cometido se complica ain mas cuando se trata de poner en pie
musica que hace siglos que no suena, musica que no forma parte de nuestra tradicion interpretativa. Esta tra-
dicién se remonta al tardorromanticismo y se ha ido codificando académicamente en diversas escuelas.Y aun
siendo una tradicion de relativamente corto recorrido (siglo y medio a lo mas), sabemos que se ha visto sujeta
a considerables cambios e innovaciones, desde la generalizacién de las cuerdas metalicas en los instrumen-
tos de arco tras la segunda guerra mundial, hasta los notorios cambios de gusto en la emisién vocal desde
el primer tercio del siglo XX hasta los tiempos actuales. Los registros fonograficos histéricos son sumamente
ilustrativos. Si hoy no se interpreta la musica de Mahler o la de Falla como hace ochenta afos, ;qué podemos
saber del ideal sonoro para la musica de Bach o de Nebra en su tiempo? Y ain mas: jrealmente nos importa?
{Nos debe importar?

Ante la ausencia de una tradicién viva —o, por usar el concepto tan querido de los pioneros de la recuperacion
de la llamada mdsica antigua, ante una quiebra o ruptura en la tradicién*~ no tenemos otro asidero que las
fuentes, en primer lugar las musicales y junto a ellas todas las demads, con las cuales hemos de inventar —en
el sentido latino del verbo, de invenire, descubrir, pero, por necesidad, también con el significado creativo de
producir algo nuevo- el modo de revivir musica del pasado, que de ese modo pasara a ser musica actual®.

Antes de instalarse en la sociedad occidental el pensamiento historicista, los repertorios musicales cons-
taban casi en su totalidad de musica recién compuesta. Sin embargo, siempre ha existido un interés por
parte de algunos musicos curiosos por conocer e interpretar composiciones de maestros “antiguos” (tér-
mino vago que puede abarcar desde los compositores de la generacién anterior hasta otros muy anterio-
res). Pero, ;qué ocurre cuando Mozart prepara una ejecucién de El Mesias, o cuando Mendelssohn dirige la

4 El concepto es utiizado por Arnold Dolmetsch ya en la Introduccion de su Interpretation of the Music of the XVIl and XVIll
Centuries (Londres, 1915), y sucesivamente por otros musicos que han puesto por escrito sus ideas acerca de la interpreta-
cion de la musica anterior al Romanticismo (Thurston Dart, Nikolaus Harnoncourt...).

5 Lahistoria nos ensefia que cuando se intenta recuperar un patrimonio inmaterial antiguo, perdido o sumamente alterado
por el paso del tiempo (de larga tradicion), lo que en realidad se hace es inventar algo nuevo: el caso de la Camerata de
Bardiy la pretension de recuperar las cualidades de las representaciones de la antigiiedad es mas que evidente.



Pasion segun San Mateo, o cuando Hilarién Eslava recupera y publica el Requiem de José de Nebra un siglo
después de su estreno? Quienes interpretan esas composiciones antiguas las arreglan a su antojo, segun
el criterio de su tiempo; las manipulan y transforman en algo nuevo, acorde a su época y gusto; e incluso si
no las manipulan en términos de composicidn, con toda seguridad las ejecutan como si se tratara de mu-
sica de su momento, esto es, sin preocupacién alguna por acudir a las fuentes originales ni por usar unos
medios semejantes a los del momento de su creacion. Sencillamente, consideran que esa musica “antigua”
pertenece a su misma tradicion practica, y no requiere mayor reflexion. Lo mismo sucede en el ambito
de la musica de iglesia, en el que existian ciertas obras liturgicas “antiguas” que seguian formando parte
de la tradicion durante siglos: en Espaia y otros paises catélicos, durante los siglos XVIl y XVIII se seguian
interpretando ocasionalmente composiciones de Palestrina, Guerrero, Victoria, Aguilera de Heredia, etc.,
composiciones que no habian dejado de interpretarse jamas, sino que formaban parte del repertorio habi-
tual, al tiempo que los compositores en ejercicio seguian componiendo algunas obras litdrgicas en estilo
antiguo. La interpretacion de esas obras antiguas no planteaba problemas particulares de recuperacion,
porque se consideraba que pertenecian a una tradicién viva.

En el caso de Espafia, las primeras manifestaciones de recuperacion consciente del patrimonio musical his-
torico se dan a mediados del siglo XIX, en el dmbito de las capillas de musica, en terreno eclesiastico (con
Eslava, Metoén, Lozano...), un espacio en el que convergen la vieja tradiciéon y elementos del nuevo histori-
cismo ochocentista. Hito fundamental en este proceso es la publicacion de numerosas composiciones de
maestros espafoles de los siglos XVI al XIX en la coleccidn Lira sacro-hispana (1852-1860) de Hilarién Eslava,
mientras otros maestros de capilla eclesidsticos y también musicos civiles (Soriano Fuertes, Saldoni, Lozano,
Barbieri, Pedrell...) recopilan toda clase de informacién sobre la actividad musical en Espafia hasta el mo-
mento. Tradicion y nuevo historicismo conviven y se confunden cuando se interpretan piezas antiguas o se
recopian viejos cantorales en las capillas musicales catedralicias.

Coincide esto en el tiempo con el clima historicista que propicia el lanzamiento de algunos de los primeros
grandes proyectos editoriales musicoldgicos europeos (las ediciones de Bach, las series de monumentos,
etc.) o la revision de la tradicién musical occidental de mas larga trayectoria (el gregoriano, que comienza a
someterse a un proceso de busqueda de una repristinacion), y también con las actuaciones de ciertos indi-
viduos excéntricos, filarmodnicos coleccionistas y amantes de antigliedades que atesoran y restauran viejos
instrumentos en desuso (claves, violas da gamba...) y organizan veladas musicales con ellos: Francois-Jo-
seph Fétis (1784-1871), Paul de Witt (Lepizig, ca. 1870-1880)... Este es el caldo de cultivo idéneo para que
surja uno de los personajes mas influyentes en el proceso de creacién de conceptos como mdusica antigua,
autenticidad, instrumentos originales..., conceptos hoy sometidos a critica pero todavia en uso. Me refiero,
naturalmente, a Arnold Dolmetsch (1858-1940), a quien se debe, aparte de las primeras reconstrucciones,
todavia en el siglo XIX, de instrumentos antiguos (laudes, flautas de pico, violas da gamba, claves...), un
libro, The Interpretation of the Music of the XVIl and XVIIl Centuries (Londres, 1915) que, elevado a la categoria
de manual, influiria radicalmente en el modo en que generaciones sucesivas abordarian la ejecucién de
musica anterior a 1800, y que constituye la piedra fundacional de un edificio literario formado por nu-
merosos nuevos tratados y manuales de musica antigua, como los de Thurston Dart, Robert Donington,
Howard Mayer Brown, Frederick Neumann o las recopilaciones de articulos y reflexiones, fruto de la propia
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experiencia practica, de Nikolaus Harnoncourt®. Algunos otros trabajos mas recientes, como los de Judy
Tarling o Bruce Haynes’, se han convertido —o al menos deberian- en referencia inexcusable en la panoplia
conceptual de estudiantes y profesionales de la musica historica.

El fendmeno de la musica antigua crece en el Ultimo tercio del siglo XX con el propésito de renovar y am-
pliar el repertorio habitual en las salas de concierto y en la discografia, sea interpretando de modo histdri-
camente informado la musica que ya se conocia y practicaba habitualmente (no sélo del Renacimiento y Ba-
rroco, sino atravesando incluso la barrera del siglo XX), sea sacando a la luz nuevas composiciones antiguas,
desconocidas, estrenos mundiales de obras olvidadas durante siglos. A pesar de que ha habido detractores,
el fenémeno se halla hoy totalmente asimilado por el establishment de la musica a todos los niveles. Asi,
la musica antigua, que comenzé en ocasiones con ciertos tintes revolucionarios, se encuentra desde hace
décadas dentro del sistema, dentro de la tradicién.Y ha generado su propia tradicion y sus propias escuelas
y estilos, de modo que, a diferencia de lo que sucedia hace treinta o cuarenta afos, los estudiantes actuales
pueden realizar unos estudios normalizados (con sus indudables beneficios y también con algunos proble-
mas inherentes a la enseftanza musical reglada) y tienen tras de si varias generaciones de musicos que han
experimentado e investigado, desarrollando maneras que sirven como ejemplo a los que se inician. El afan
de emulacion se extiende, generaliza y estandariza también en virtud de modelos discograficos. Existe,
pues, el peligro de la estandarizacién, de la imitacién irreflexiva de lo que otros hacen, de no cuestionarse,
de no hacerse preguntas, de no fomentar la curiosidad y el espiritu critico, que son las bases de todo posible
conocimiento. Existe también el peligro, particularmente notorio en el caso de la musica hispana, de care-
cer de criterios de interpretacion sélidos, de caer en el topico, en el folklorismo, en el “todo vale” porque “no
se sabe”0"no esta claro”. Y existe el peligro de no mantener el dificil equilibrio entre la vitrina de museo y los
excesos de la creatividad, entre una musica muerta y una falsificacion. Pero esos peligros no son privativos
de nuestro tiempo actual: siempre han estado ahi, y siempre ha habido -y hay- quien los ha esquivado.

Muy certeramente, Bruce Haynes describe y define cierta manera, generalizada en nuestro tiempo, de eje-
cutar la musica de los siglos XVIl y XVIIl como strait (o straight) style, en contraposicion a un estilo elocuente
basado en la concepcion de las composiciones de aquel tiempo como discursos (con fundamento en las
leyes de la retorica)®; ese strait style es un estilo predecible y por tanto poco interesante artisticamente, una

6 Cfr.Dart, T.(1967). The Interpretation of Music. Londres, Hutchinson & Co Ltd.; Donington R. (1982). Baroque Music: Style and
Performance. Londres, Faber Music; Mayer Brown, H.y Sadie S. (eds.) (1989), Performance Practice: Music after 1600. Londres,
The New Grove Handbooks; Neumann F. (1993). Performance Practices of the Seventeenth and Eighteenth Centuries, New
York, Schirmer Books; Harnoncourt, N. (1982). Musik als Klangrede. Wege zu einem neuen Musikverstdndnis, Salzburgo y Vie-
na, Residenz Verlag, y (1984) Das musikalische Dialog, Salzburgo y Viena, Residenz Verlag.

7  Cfr. especialmente Tarling, J. (2004). The Weapons of Rhetoric. Corda Music; Haynes, B. (2007). The End of Early Music, Oxford
University Press.

8 Laimportancia de la retdrica como articuladora de la composicién musical en los siglos XVIl y XVIlI, y de la oratoria como
ideal de ejecucion de esas composiciones, fue puesta de manifiesto por N. Harnoncourt desde sus primeros escritos (y
muy notoriamente evidenciada en sus interpretaciones) y ha sido reiterada por otros musicos investigadores como J. Tar-



mera lectura, que puede ser muy cuidadosa y producir ciertos efectos estéticos, pero que probablemente
no hace justicia a la composicion.

En mi opinion, hoy escuchamos con demasiada frecuencia muestras de este strait style, a menudo salpicado
de pequenas excentricidades, pequefos exabruptos, afectaciones (mas que afectos) o sobreactuaciones
no siempre justificables que sirven para conformar pretendidos estilos personales (para ser diferente o
para hacerlo diferente a los demas) que a la postre acaban siendo también totalmente predecibles. La
reiteracion de un numero limitado de recursos da lugar a una expresividad demasiado codificada, enca-
jonada y acartonada, que puede conducir a cierto aburrimiento y, sin duda, frivoliza o banaliza muchas
composiciones. Pero ocurre que, en el fondo, lo predecible gusta, porque como oyentes nos satisface o
nos resulta confortable reconocer lo que suena —sea una composicion, sea una manera de hacer-.Y para
los que no son verdaderos apasionados de la musica, pero acuden a las salas de conciertos —comprando
sus entradas— o escuchan grabaciones, resulta mas agradable una musica predecible, sin sobresaltos, que
funciona como fondo musical para sus pensamientos u otras ocupaciones, que no les molesta demasiado,
que les relaja, que no les exige atencion total a cada instante. MUsica de amueblamiento, al fin, en cierto
modo influenciada conceptualmente por el pop mas blando, y mediatizada por la contaminacién acustica
que nos acosa en casi cualquier espacio (los grandes almacenes, la consulta del dentista, el parking...). Pero
los compositores de los siglos XVII y XVIII no pretendian que su musica tuviera esta funcion tan trivial. Y
los verdaderos aficionados, independientemente de sus conocimientos histéricos y musicales, lo saben,
lo sienten. Josep Pla, que como tantos intelectuales espaioles presumia de no tener aficion por la musica,
era sin embargo, como buen observador, plenamente consciente de este fenédmeno, y asi lo explica en E/
quadern gris aludiendo a su amigo Quim Borralleras, meldmano impenitente: “Borralleras també viu dins
de l'esperit de la musica [...] Ara, havent quedat Barcelona sense musica, aquests homes divaguen com
animes en pena [...] Quan no tornen del concert com si els haguessin donat una enorme pallissa, és que la
musica era dolenta”. La musica, por tanto, ha de incomodar -moderadamente- al oyente, excediendo en
alguna medida los limites del decoro moderno. Y esto es particularmente evidente tratdndose de musica
compuesta en los siglos XVIl y XVIII: la obra barroca no puede dejar indiferente.

Aparejados a la recuperacion de la musica antigua o, mejor dicho, del patrimonio musical histérico, circulan
algunos conceptos sobre los que mucho se ha discutido: autenticidad, objetividad, historicismo, criterios
de interpretacion histéricamente informada (HIF, Historically Informed Performance)... El concepto de autenti-
cidad en la musica ha dado lugar a debates que rozan la metafisica y que exceden el propésito de esta po-
nencia. En cuanto a la objetividad, que algunos dicen pretender, hay que concluir que es imposible incluso
en los aspectos mas cientificos del proceso de recuperacion del patrimonio musical histérico. El musicélo-
go -o quien fuere-, al preparar una edicién, ha de interpretar un texto, ha de tomar decisiones que puede

ling y B. Haynes. Hoy es de conocimiento comun, al menos en el enunciado, pero con frecuencia no parece hacerse tan
evidente su aplicacion en la practica.

9 Josep Pla, El quadern gris, entrada del 5 de julio de 1919. Tomo la referencia de la edicidén online autorizada por los herede-
ros de Josep Pla, coordinada por Jordi Palou i Ramon Torrents. http://www.lletres.net/pla/QG/?p=4393
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argumentar mejor o peor, pero que al fin seran personales, parciales, discutibles y posiblemente discutidas,
y queincluiran un cierto porcentaje de subjetividad. ; Cémo interpretar una ligadura trazada velozmente en
una parte manuscrita de violin, que no esta claro si abarca dos, tres o cuatro corcheas y que técnicamente
resulta posible en cualquiera de esos casos? ;Por qué “regularizar”y “normalizar” articulaciones, signos de
dindmica, etc. en diferentes partes de una composicion? ;Por qué enmendar lo que el compositor anotd
cuidadosamente en un manuscrito autégrafo? ;Con qué argumentos? ;Sabemos lo que pensaba y queria
el compositor? No, si no lo ha dejado explicitamente claro. La interpretacion empieza, por tanto, en la edi-
cidn, o en la misma lectura de la fuente musical.

En cuanto a los criterios histéricamente informados para la ejecucion de la musica histdrica, nos enfren-
tamos igualmente a problemas de interpretacion de las fuentes musicales, literarias y de todo tipo. Y por
supuesto no existen unos criterios validos en general para la musica de los siglos XVII'y XVIII, ni para toda
la musica de unos aflos de uno de esos siglos en un espacio geogréfico determinado, salvo quizé la omni-
presencia de la retérica como elemento vertebrador de la composicion, que necesariamente ha de tenerse
en cuenta a la hora de llevar a cabo una interpretaciéon que pueda resultar convincente. La formacién en
retdrica y oratoria -y naturalmente el estudio del latin— deberia ser fundamental en los estudios de quien
pretende dedicarse a la musica de los siglos XVII'y XVIII; por desgracia no lo es.

Con estas premisas, llega el momento de recuperar —de hacer- musica histérica -pongamos, en mi caso,
musica espafola de los siglos XVII o XVIlI-. No queremos que nuestra actividad sea un mero “cambiar el
muerto de caja’, como decia Miguel Querol'®, esto es, hemos de hacer musica viva y palpitante, que ha de
transmitir una sensacién de vida al publico, que ha de atravesar la vitrina de museo para, si se me permite
la expresion, sacudir o agitar al espectador en su asiento. Pero, a la vez, tampoco queremos dar gato por
liebre; es decir, nuestro afan de transmitir con la mayor viveza una composiciéon de, por ejemplo, Joseph
Ruiz Samaniego, no nos ha de inducir a manipularla de modo inverosimil y anacrénico para adecuarla al
gusto actual. Entramos aqui en el terreno resbaladizo de la licitud para intervenir en la obra ajena, que a
mi modo de ver es grande, siempre que se advierta. Soy partidario, en todo caso, de tratar de conciliar una
verosimilitud histérica —a la luz de las fuentes de informacion- con una interpretacién musical apasionada,
con riesgo'" y conmovedora. Sélo hay dos cosas que no caben: engafar y provocar el tedio.

No existen -y por tanto no puedo exponer- recetas infalibles para recuperar patrimonio musical histérico
en las mejores condiciones y con garantias de éxito. Puedo resumir lo que yo hago cuando planteo un

10 Querol usaba esta expresion en un contexto diferente, para referirse a las ediciones que a su juicio no resultaban utiles
para la practica.

11 Acerca de la necesidad de asumir los riesgos en la interpretacion frente a una ejecucion que busca la seguridad, existe una
memorable cita de Nikolaus Harnoncourt en las notas a su grabacion de Le nozze di Figaro en 1994:“The price we have to
pay for security is beauty. Every increase in security represents a loss of beauty. [...] | am grateful to a good horn playerin a
good orchestra if he cracks a note. | have the feeling that he has taken a risk [...] But much that is brilliant, magnificent and
really crazy occurs when we are on the verge of a catastrophe. And if we dare to go this far, we can experience things that
are unbelievably [unheimlich] beautiful”



programa, lo que considero util y frecuentemente produce resultados satisfactorios. No presumiré de ori-
ginalidad: a cualquier musico inquieto se le puede ocurrir lo mismo, y posiblemente muchos obramos de
modo semejante, aunque los resultados finales, ldgicamente, difieran.

Antes de empezar hay, obviamente, un proceso de seleccién de repertorio. No todo lo que se conserva en
los archivos y bibliotecas nos interesa. Antigliedad no es sinénimo de calidad —si es que podemos valorar
ésta desde nuestros criterios, cosa que si creo posible—. Unicamente escojo composiciones que, ya sobre
el papel, transmiten algo que las eleva por encima de la mediocridad. Es cierto que cuando se hace musica
puede haber sorpresas: lo que en la fuente o la edicién parece sumamente bien construido y suena her-
mosamente en nuestra imaginacion puede no funcionar tan bien en la practica; y viceversa, algo que en la
fuente estimamos soso o excesivamente simple tal vez tenga una gracia especial al ser bien ejecutado. En
todo caso, la experiencia nos ayuda a esquivar esas trampas.

Una vez escogido el repertorio, el primer paso consiste en trabajar directamente con las fuentes musicales.
Acudo siempre a ellas, tanto si se trata de composiciones del mencionado Joseph Ruiz Samaniego como de
Johann Sebastian Bach. Ordinariamente yo mismo transcribo y preparo las ediciones a partir de las fuentes
mas préximas al autor. Resulta especialmente interesante trabajar con fuentes autografas. El empefo en
acudir a las fuentes en lugar de utilizar ediciones criticas —las hay excelentes'>- no se debe a una descon-
fianza en el trabajo de otros musicélogos, sino a que, de un lado, el contacto con la fuente resulta inspirador
-0 al menos asi lo creo, y a mi me sirve—; de otro, transcribir la musica voz por voz podria ser un ejercicio
mecanico —tal vez para algunos lo es—, pero para mi constituye una perfecta via analitica de estudio, de
aprehender la composicion. Por otra parte, las fuentes musicales a menudo ofrecen mucha informacion
que sobrepasa el propio contenido de la notacién musical, informacién que algunas ediciones parecen no
considerar de interés y, por tanto, omiten.

Hoy en dia existe una facilidad grande para acceder a muchas fuentes musicales, si no a los propios papeles,
si al menos a buenas fotografias digitales, disponibles en multitud de repositorios. Se puede trabajar con
estas fuentes digitalizadas, que a veces permiten, gracias a la tecnologia, ver mejor ciertos detalles de la
notacion. En todo caso, en lo posible, hay que acudir también a la fuente original, al papel del siglo XVIl o
XVIIL. Es dificil de explicar, pero las sensaciones que el original produce (el papel y su preparacion, la tinta,
el trazo de la pluma...) a veces ayudan a entender muchas cuestiones sobre el proceso de creaciéon musical
y de preparacion de los materiales para la ejecucion.

En este punto hay que aludir a la problematica particular que acarrean algunas fuentes que, por problemas
de conservacién o por su propia naturaleza, nos parecen incompletas. En ocasiones, ante una obra incom-

12 Por fortuna, en el panorama musicoldgico espaiol las ediciones cuidadas y fiables son cada vez mas numerosas. Pero tam-
bién las hay execrables: las que hurtan informacion vital de la fuente musical, las que caprichosamente maquillan o alteran
el contenido musical de aquélla, las que no respetan elementos que, mas alla de la notacién, son constitutivos de la propia
composicion y definitorios de los criterios de la ejecucion... Por desgracia, se siguen produciendo ediciones inutiles, llenas
de erratas de copia y, lo que es mucho mas grave, de errores de concepto, ediciones engafosas que no sirven ni pueden
servir ni a musicos ni a musicélogos.




Luis Antonio Gonzalez Marin « Recuperacién de patrimonio musical histérico: El largo camino desde el archivo al concierto

210

pleta que parece excelente, debida a un autor que conocemos como grandisimo compositor, nos vemos en
la disyuntiva de, bien rechazarla y dejar que siga durmiendo en el archivo correspondiente, o bien afrontar
su hipotética reconstruccion. Esto ultimo sélo puede llevarse a cabo con ciertas garantias cuando se posee
un conocimiento profundo del modo de trabajar del compositor en cuestion (si realmente es un gran com-
positor, sin duda poseerd un sello personal y reconocible) y del ambito en que se produce. Que una fuente
importante se encuentre incompleta puede suceder en toda clase de repertorios, pero es especialmente
frecuente en el caso de la musica teatral de los siglos XVIl y XVIII, por cuestiones relativas al sistema de con-
servacion de esta clase de fuentes, asunto que he tratado en varios lugares'>.

El segundo paso consiste en estudiar cuanto se pueda saber, a dia de hoy, sobre el marco en el que esa
musica se produjo, las condiciones de trabajo del compositor y los ejecutantes, las voces y los instrumentos
en usoy las técnicas de aquel tiempo y lugar, el diapasén y los sistemas de temple, los espacios en que esa
musica se hacia o se preveia...; estudiar la funcién y significado de esas composiciones; estudiar la repercu-
sion, si hay datos sobre ello, que esas composiciones y otras de su mismo ambito producian o se suponia
que debian producir. Esta fase involucra el trabajo sobre fuentes de informacion, a ser posible de primera
mano (aunque muchas hayan sido publicadas), de todo tipo, desde las propias fuentes musicales, tratados,
libros administrativos... hasta iconografia y conocimiento —experimental a ser posible- de los espacios para
los que esa musica se compuso.

Ademas, hemos de contextualizar todo lo anterior con lo que sabemos o creemos saber que sucedia simul-
tdneamente en otros lugares, proximos y alejados. Por poner un ejemplo: no es posible comprender a José
de Nebra sin conocer -y sin saber que él conocia- algo de la produccién de Pergolesi, de Vinci, de Hasse, de
Handel o de otros compositores europeos contemporaneos.

A partir de ese momento, con unos buenos materiales para los musicos y con ese bagaje histérico, pode-
mos dar el paso hacia la practica. Y es fundamental contar con los medios adecuados para que el paso no
sea en falso. Muy a menudo queremos hacer aquello que no podemos permitirnos por falta de medios.
Gran parte de la musica espafola de los siglos XVII y XVIIl que conocemos exige grandes efectivos, y no
siempre es facil obtener recursos econdémicos que permitan contar con los medios humanos idéneos (en
cuanto a numero y en cuanto a cualidad) para abordar esos repertorios. La alternativa entre pasar la vida
haciendo tonos humanos (que exigen pocos medios en cuanto a niUmero de musicos necesarios, pero
mucho conocimiento e imaginacion por parte de los mismos para no caer en interpretaciones rutinarias) o
acceder a ejecutar otras musicas con medios insuficientes (me refiero sobre todo a cantidad; la calidad ha
de darse por supuesta en toda ocasién) propone abundantes quebraderos de cabeza al musico honesto.

13 Cfr. Gonzéalez Marin, L. A. (1993).“El teatro musical espafol del siglo XVIl y sus posibilidades de restauracion’, Anuario Musi-
cal. Revista de musicologia del CSIC, 48, 63-102; Gonzalez Marin, L. A. (2002). “Recuperacién o restauracion del teatro musi-
cal espanol del siglo XVII". En Torrente, A. y Casares, E. (eds.). La dpera en Esparia e Hispanoamérica: una creacién propia (pp.
59-78). Madrid: ICCMU.



Se da, pues, cierta tensidn entre lo que sabemos -0 suponemos-, lo que queremos hacer, lo que podemos
hacer en funcién de los medios de que disponemos, lo que programadores, publico y criticos esperan... A
esto hemos de sumar una dificultad afadida a la hora de poner en pie composiciones de los siglos XVII y
XVIIl, y es que ordinariamente sufrimos un grave problema de descontextualizacién. Hoy, por necesidades
de programacion de los festivales, ciclos, etc., debemos interpretar musica concebida para una iglesia mu-
déjar en una sala de un auditorio o, en otra ocasién, musica teatral en una iglesia barroca. Despojamos a
las composiciones de su funcionalidad original, sin la que muchas veces no se explican ni comprenden, y
las convertimos en un espectaculo diferente del que en principio se previé. Todo esto puede dificultar por
un lado la ejecucion de estas piezas sacadas de su contexto (pues un cambio de espacio y de condiciones
acusticas obliga a cambiar el modo de ejecutar la musica desde cualquier punto de vista) y, por otro, la
comprension y el disfrute de esta musica por parte del publico. Pero por desgracia no siempre es posible
conciliar repertorio y marco.

Con todo esto, queda lo principal: exponer la musica ante el publico, transmitirla de modo convincente. Es
una responsabilidad, no sélo por quedar bien ante el publico y ante nuestra propia exigencia como mu-
sicos, sino porque en nuestra mano estd, en cierto modo, a través de una interpretacién exitosa, revivir la
memoria de un compositor tal vez olvidado y hacerle un hueco en el repertorio universalmente aceptado.

COLOFON

Cabe preguntarse qué sentido tiene hoy todo esto. Vivimos en una sociedad en que la musica no es im-
portante. El declive de la relevancia de la musica en Occidente es mas que obvio: ha atravesado un largo
camino, comenzando por ser elemento constitutivo de ritos sagrados, pasando por ser considerada un arte
capaz de mover -y manipular- las mentes y las acciones de las personas, hasta verse reducida a mero en-
tretenimiento y, al fin, a sempiterno y machacén acompanamiento de todos y cada uno de los momentos
de nuestra vida (en forma de contaminacién acustica), acompafamiento del que, por propia supervivencia,
nos aislamos y acabamos, ya no por no escuchar, sino por no oir.

Pero, aunque seamos conscientes de que en realidad trabajamos para una minoria —cuando no para noso-
tros mismos—, no podemos dejar de hacerlo. Posiblemente siempre habra habido algo de esto; si muchos
de los grandes compositores se han visto en dificultades para obtener reconocimiento y que su obra fuera
aceptada, ;como vamos a quejarnos los que siglos después seguimos interpretando —o interpretamos de
nuevo tras mucho tiempo de silencio- sus composiciones? Recuperar parte de nuestro patrimonio musical
histérico nos parece una necesidad, que afrontamos con dificultades pero con placer.Y en todo caso, como
se dice en el argot del entertainment, the show must go on.
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El Ganto Litirgico posterior al Medievo.
Tareas pendientes de recuperacion y difusion.

Juan Carlos Asensio Palacios
ESMuC-RCSMM / Schola Antiqua

Resumen: Dentro del abundante repertorio de canto cristiano liturgico existen muchas variantes que
han sido olvidadas tras las ultimas reformas oficiales. Sdlo habria que contemplar el interior de muchas
de las fuentes liturgico-musicales en formato de libro de coro para poder constatar la existencia de un
repertorio paralelo al canto gregoriano oficial, aquellas que se califican con el nombre de canto fratto,
mixto o figurado. De la misma manera y con sus mismas caracteristicas se encuentra el repertorio de
canto neomozarabe contenido en los Cantorales de Cisneros con una riqueza y variedad ritmica aun
mayor que la del canto fratto. En la presente ponencia pretendo evaluar las caracteristicas generales
de estos repertorios, sus diferencias con el canto llano oficial y pervivencia de esas caracteristicas en el
canto neomozarabe de los libros corales cisnerianos.

Palabras clave: Canto fratto - Canto mixto - Canto figurado - Canto mozarabe - Canto neomozérabe -
Cantorales de Cisneros.

La mayoria de las veces asociamos el canto liturgico medieval casi exclusivamente con el canto gregoriano,
esto es, el canto monddico de la iglesia occidental que, transmitido desde la antigiiedad de diversas mane-
ras, ha llegado hasta nuestros dias bajo multitud de ediciones, resultado de las reformas promovidas en el
siglo XIX y sancionadas a comienzos del siglo XX por el Motu Proprio (1903) de san Pio X. En dichas edicio-
nes se presentaba el canto gregoriano en un formato librario casi Unico, el del libro ordinario, unipersonal,
contraponiéndose a los grandes libros corales —cantorales o libros de facistol- que poblaban los coros de
las instituciones religiosas en el Antiguo Régimen. Antes de la aparicién del canto gregoriano en el s. VIII,
Occidente conocié un mosaico de ritos latinos, genuina expresion litdrgica de los primeros siglos del cristia-
nismo. Conocidos hoy como los repertorios pregregorianos, todos ellos desaparecieron progresivamente
a partir de finales de la octava centuria, siendo suplantados por el entonces llamado canto romano, y des-
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pués canto romano-franco o mas comunmente, gregoriano. Este canto gregoriano fue enriquecido desde
muy pronto con aportaciones de los musicos y los poetas locales en forma de tropos, secuencias y présulas,
y mas aun con la aparicion de la polifonia que, a partir del s. X, constituiria una de las marcas de expresién
de la musica occidental. En esta aportacién no quiero hablar del canto gregoriano formado en el siglo Vi
por esa hibridacién romano-franca. En cambio llamaré la atencién sobre un repertorio que, mas o menos,
a partir del siglo Xlll comienza a poblar los folios de los manuscritos. Su denominacion mas tradicional es la
de canto fratto, —cantus fractus— por su difusion en Italia’. En Espafna e Hispanoamérica canto mixto o figura-
do. Después me centraré en la relacion de este repertorio con el propio de la iglesia hispana desde el punto
de vista de la notacién ritmica que nos lo ha transmitido.

1. UN POCO DE HISTORIA

Segun los estudiosos, el cantus fractus es un tipo de canto cristiano liturgico en latin que utiliza en su nota-
cién valores ritmicos proporcionales, siendo por ello, mensural. En los primeros tiempos (ss. IX-X-XI) el canto
cristiano liturgico se cantaba con un ritmo libre, no proporcional, notado en los cédices con una extraordi-
naria riqueza neumatica, con adicion de signos y de letras significativas que propiciaban una interpretaciéon
plena de detalles ritmicos. En los siglos posteriores, a partir de finales del s. XIl, ese mismo canto cristiano
conocié una suerte de simplificacion ritmica en la que empezo a predominar un cierto mensuralismo que
tendia a hacer todas las notas iguales. El dominico afincado en Paris, Hyeronimus de Moravia arroja algo de
informacion en su Tractatus de Musica (ca. 1272):

Omnis cantus planus et ecclesiasticus notas primo et principaliter aequales habet, unius scilicet temporis
modernorum, sed trium temporum antiquorum, id est breve?.

(Todo canto plano y eclesidstico posee principalmente notas de igual valor, es decir, de un tiempo de los
modernos, que corresponde a tres tiempos de los antiguos, esto es, breves).

Podemos pues pensar en un mensuralismo, es decir, en una unidad de compas; es cierto que los testi-
monios posteriores comienzan a mostrar claramente que ademas de esa posible unidad ritmica existia
también una manera de ejecucion de tipo proporcional al menos en tres tipos de piezas: los himnos, las
secuencias y el Credo.

1 Cf. Cantus fractus italiano: un‘antologia. Herausgegeben von Marco Gozzi, Georg Olms Verlag, 2012. Para una primera
aproximacion, cf. Gozzi, M. y Luisa, F. (eds.) (2005). Il canto fratto: I'altro gregoriano. En Atti del convegno internazionale di
studi. Parma; Arezzo, 3-6 diciembre 2003, Roma: Torre d'Orfeo.

2 Hieronymus de Moravia, Tractatus de musica, ed. S. M. Cserba, Regensburg, Pustet, 1935 (Freiburger Studien zur Musikwis-
senschaft, vol. 2) p. 181. Cf. Meyer, C., Lobrinchon, G. & Hertel-Geay, C. (eds.) (2012). Hyeronimus de Moravia. Tractatus de
Musica. Brepols.



Fue la musicologia alemana la primera en interesarse por el fenédmeno en los primeros anos del siglo
XX, aunque precisamente en aquellos afios seria la tendencia propugnada por el Motu Proprio la que
aislaria a este repertorio, dando preeminencia a la manera de cantar en ritmo libre propugnada por los
monjes de Solesmes y su escuela. Tras la reforma solesmense, algunas tipologias de piezas liturgicas
cantadas con texto latino se vieron transformadas en su ritmo y presentadas en los libros de manera
no mensural, fenémeno que permanece hasta nuestros dias en las modernas ediciones de canto. Entre
ellas los himnos, piezas poéticas que se cantan en algin momento de cada una de las Horas. Poseen
textos métricos, derivados de los pies ritmicos de la propia poesia a la manera de ritmos de cantidad,
como se hacia en la antigua poesia cldsica, y se cantaban con alternancia de silabas largas y breves.
Ya a finales del siglo XIlI, y sobre todo en el transcurso del X1V, cuando la notacion comienza a mostrar
estas dos posibilidades —notas largas y breves—, aparecen en las fuentes los himnos con notacion men-
sural. Y no solamente en los libros liturgicos con canto llano, sino mucho mas claramente en los libros
con piezas polifonicas en las que aparecen estrofas de himnos bien para el alternatim, bien para formar
parte del entramado polifénico.

Independientemente de su difusidn, parece ser que el origen de esta manera de cantar, y por consiguiente
de este canto podria estar en Francia. Gaffurio nos dice que

Sunt et qui notulas huismodi plani cantus aeque describunt et commensurant figuris mensurabilis consyde-
ration [sic] sit u[t] longas, breves ac semibreves, ut constat in Simbolo cardineo et nonullis prosis atque hym-
nis: quod Galli potissime ad ornationem modulorum pronunciationem ipsa diversitate concipiendam cele-
berrime prosequuntur®,

(Hay algunos, igualmente, que describen las notas del canto llano y las ponen en relacién con las de las
figuras mensurales, esto es, longas, breves y semibreves, como aparece claramente en el Simbolo cardi-
neo [i.e. Credo cardinalis] y en otras secuencias e himnos, lo que sobre todo los franceses han adoptado
muy frecuentemente para adornar la entonacién de las melodias, teniendo en cuenta su diversidad).

Efectivamente el Credo Cardinalis, actual Credo IV en la edicién Vaticana® despojado de toda mensuracion
se encuentra en las fuentes, pero bajo su forma propia, es decir con la mensuracién de la que habla Gaffu-
rio. (Cf. Figura 1) Y, por supuesto, se encuentra en las fuentes espafolas, y son ellas las que van comenzar a
utilizar de manera sistematica la diferenciacién de valores en las notas del canto llano, anticipandose a las
versiones romanas.

3 Cf.Raphael Molitor, Die nachtridentinische Choralreform zu Rom. Ein Beitrag zur Musikgeschichte des 16. und 17. Jahrhunderts.
1901/2 (Reed. Olms, Hildesheim, 1967); Johannes Wolf, Handbuch des Notationskunde, Leipzig, 1913/19 (Reed. Olms, Hil-
desheim, 1963) y Kart Gustav Fellerer,“Zur Neukomposition und Vortrag des gregorianischen Chorals im 18. Jahrhundert’,
Acta Musicologica VI/4, 1934, pp. 145-152.

Franchino Gaffurio, Practica Musicae, Milano, Giovanni Pietro de Lomazio, 1496 (Bologna, Forni, 1972), f. aiiijr.

5 Graduale Triplex, Solesmes, p. 776.
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Figura 1. - Credo Cardinalis (Credo Romano) en Canto Mixto. Iglesia del Monasterio de El Escorial. Cantoral S.1 . ff. 51v-52

Los libros publicados a instancias del Cardenal Cisneros® y muchos otros impresos y manuscritos de canto
llano elaborados en la Peninsula, hacia décadas que utilizaban la notacién mensural. Asi lo prueban Psalte-

Cf.. Odriozola, A. (1996). Catdlogo de libros littirgicos, espaiioles y portugueses, impresos en los siglos XV y XVI. Pontevedra: Mu-
seo de Pontevedra; y Martin Abad, J. (2001). Post-Incunables Ibéricos, Madrid: Ollero & Ramos. Los libros liturgico-musicales
salidos de laimprenta bajo los auspicios del cardenal franciscano son: Missale Mixtum alme ecclesie Toletane (Toledo: P. Ha-
gembach, 1499); Missale Mixtum secundum regulam beati Ysidori dictum Mozarabes (Toledo: P. Hagembach, 1500); Brevia-
rium secundum regulam beati hysidori (Toledo: P. Hagembach, 1502); Manuale seu baptisterium secundum usum ecclesie To-
letane cum quibusdam missis votivis nuper aditis (Toledo: Sucesor de P. Hagembach, 1503); Breviarium Toletanum (Venecia:
L. A. de Giunta, 1506); Missale Toletanum (Burgos: F. de Basilea, 1512); Psalterium secundum usum sancte ecclesie Toletane
magna cum diligentia correctum: una cum hymnis et officio dive virginis Marie: et defunctorum: et multa alia eclesiastico usui
necessaria (Alcald de Henares: A. G. de Brocar, 1515); Intonarium Toletanum (Alcalé de Henares: A. G. de Brocar, 1515); Pas-
sionarium Toletanum (Alcalé de Henares: A. G. de Brocar, 1516); Commune Sanctorum secundum usum alme ecclesie Toleta-
ne (Alcald de Henares: A. G. de Brocar, 1516); Officiarium Toletanum (Alcald de Henares: A. G. de Brocar, 1517); Missale alme
ecclesie Toletane cum mulis [sic por multis] additionibus et quotationibus (Toledo: J. de Villaquiran, 1517); Diurnum domini-



rium, Intonarium, Passionarium, Officiarium y Diurnum. Merece especial mencién el Intonario General para
todas las Iglesias de Espana, impreso en Zaragoza (Pedro Bernuz, 1564) donde se hace la distincién entre los
valores de longa, breve y semibreve, sobre todo en las melodias de los himnos’. En Espaiia la tradicion con-
tinuo enriqueciéndose como vemos en el Passionarium toletanum impreso en 15678 y reeditado en 1576,
el Misal impreso en Alcala de Henares en 15750 o el Officium Hebdomadae Sanctae salido de los talleres de
Salamanca en 1582'". En las versiones impresas italianas tanto el punctum como la virga de las notaciones
manuscritas se tradujeron con los signos que en la notacién mensural representa la longa, mientras que el
signo de la breve no se usaria. Mas tarde, en torno a los aflos 1620-1630 —aunque esta fecha varia depen-
diendo de los impresores y de los diversos tipos de libros litirgicos—, comenzaran a aparecer tres formas
diversas de notas que, a su vez, representan valores ritmicos distintos, siempre para indicar una nota aislada
sobre una silaba que se llamaban, longa, brevis y semibrevis que derivaban directamente de la virga, del
punctum [quadratum] y del punctum en forma de rombo de las notaciones neumaticas que se difundieron
en Europa a partir de finales del s. XIl y comienzos del XlII. Esa misma notacidn y las diversas formas de figu-

cale vel potius ordinarium: secundum usum alme ecclesie Toletane (Alcala de Henares: A. G. de Brocar, 1519); Manuale sacra-
mentorum secundum usum alme ecclesie Toletane: cum quibusdam additionibus utilissimis (Alcald de Henares: A. G. de Bro-
car, 1519); Diurnum sanctorale secundum usum alme ecclesie Toletane (Alcald de Henares: A. G. de Brocar, 1520). Sobre estos
libros liturgicos, cf. Burgos, E., Carballo, A. y Asensio, J. C. (2011)."Los post-incunables de Cisneros de la Biblioteca Histérica
Complutense y la musica de Antonio de Cabezon’, Revista de Musicologia, 34/ 2, 157-183 (cf. también www.ucm.es/BUCM/
pecia/43315.php).

7 Cf. Bernadd, M. (2006). “Las ediciones zaragozanas del Intonario de Pedro Ferrer: contexto y nota bibliogréfica”. En Early
Music Printing and Publishing in the Iberian World. Edited by lain Fenlon and Tess Knigthon (pp. 23-94). Kassel: Edition Rei-
chenberger.

8 Passionarium secundum ritum sanctae Ecclesiae Toletanae, caeteraque alia sicut infra in indice patebunt; summa vigilantia re-
cognitum per loannem Rincon portionarium sancte Ecclesiae Toletanae, eiusdemque sacrarum ceremoriarum magistrum. lus-
su admodum illustris Gometii, Telli, Giron, moderatoris dignissimi istius s. Ecclesiae. / Toleti, excudebat loannes de la Placa,
1567 [tertio calen. Decembris].

9 Passionarium cum Officio maioris hebdomadae iuxta formam Missalis et Breviario Romani; ex decreto sacrosancti Concilii Tri-
dentini restituti, cum canto sancta Ecclesiae Toletanae, loannis Roderici de Villamaior portionarii claustrique in eadem Eccle-
siae praefecti industria et labore recognitum, / Toleti, excidebat loannes a Placa, typographus sanctae Ecclesiae Toletanae,
anno incarnationis Domini M.D.LXXVI.

10 Missale Romanum ex decreto sacrosancti Concilii Tridentini restitutum, Pii quinti pontificis maximi iussu editum. Cum priviliegiis
pontificis maximi et regis catholici. Compluti, apud loannem Gratianum, Anno Domini M.D.LXXV.

11 Officium hebdomadae sanctae a dominica in ramis palmarum usque ad Sabbathum sanctus inclusive. / Salmanticae, apud
haerdes Mathiae Gastii. Anno 1582. Més informacion sobre estos impresos en Gozzi, M. (1994). Le fonti liturgiche a stam-
pa della Biblioteca musicale L. Feininger presso il Castello del Buonconsiglio di Trento, Provincia Autonoma di Trento: Servizio
beni culturali / Servizio beni librari e aechivistici, 2 vols.
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ras emergio para la representacién de la notacion poliféonica mensural y al mismo tiempo seria la adoptada
para el canto fratto o mixto'2.

2.EL CANTO NEOMOZARABICO ¢UN CANTO MIXTO TARDIO?

Con frecuencia se asocia la palabra “mozarabe” al cardenal Cisneros'>. Su reforma paliaria el progresivo
abandono de la primitiva practica ritual hispana permitida tras la reconquista de la ciudad de Toledo en
1085. La labor recopilatoria de los textos y de la musica de la liturgia hispana a comienzos del s. XVI tuvieron
una importancia capital para la supervivencia de la tradicion que hasta entonces era confiada practicamen-
te a la tradicion oral. El estilo musical y la notacién de los cantos mozéarabes que Cisneros mandaria copiar
se entronca dentro de la corriente de transmision del canto con notacién mensural.

En los libros de la liturgia neomozarabe salidos de la imprenta toledana: Missale mixtum secundum regulam
beati Isidori dictum mozarabes (Toledo, Petrus Hagenbach, 1500) y Breviarium secundum regulam beati Isido-
ri'* (Toledo, Petrus Hagenbach, 1502), salvo este ultimo que no contiene notacion musical, la notacion del
Missale se decanta siempre por los valores proporcionales de las figuras. De la primera edicion del Missale
ha de destacarse que el texto y el pautado estan impresos y la notacion mensural afadida posteriormente
de manera manuscrita. Para salvaguardar el resto de los cantos, Cisneros mandé copiar en cuatro cantorales

12 No son demasiados los estudios sobre este tipo de canto en las fuentes espafolas. Cf. Sierra, J. (2000). “Mixto, canto”. En
Diccionario de la Musica Espanola e Hispanoamericana, vol. 7 (pp. 624-627), Emilio Casares, E. dir., Madrid: SGAE; Bernado, M.
(2005). “Adaptacion y cambio en repertorios de himnos durante los siglos XV y XVI: algunas observaciones sobre la prac-
tica del canto mensural en fuentes ibéricas” En Il canto fratto. L'altro gregoriano. Atti del convengo internazionale di studi,
Parma-Arezzo, 3-6 dicembre 2003 (Testimoni Spagnoli), (pp. 239-279); Gonzélez Barrionuevo, H.“El canto llano mensural
de la Catedral de Sevilla dentro del contexto espanol” En Il canto fratto..., (pp. 281-319); Menzel Sanso, C. “Canto fratto nei
libri litrugici nella cattedrale di Maiorca”. En Il canto fratto..., (pp. 321-338); Cf. también, Sierra, J. (2006). “;El canto mixto
como fuente tematica de las misas populares en latin”. En La Misa Solemne Popular en latin en la tradicion salmantina, Actas
del XI Seminario de Folklore y Cultura Tradicional (pp. 123-155). Salamanca, 23-27 de enero de 2006.

13 Cf. E. Robles, Compendio de la vida y hazafias del Cardenal don fray Francisco Ximénez de Cisneros y del Oficio y Missa Muzd-
rabe, Toledo, 1604; A. Gomez de Castro, De las hazarias de Francisco Jiménez de Cisneros, traduccion de J. Oroz Reta, Ma-
drid: Fundacion Universitaria Espafnola, 1984; José Garcia Oro, El Cardenal Cisneros, 2 vols. Biblioteca de Autores Cristianos
(BAC), 520 (1992) y 528 (1993). En cuanto a su labor como editor de libros liturgicos, cf. Bernadd, M. (1995). “The Hymns
of the Intonarium Toletanum (1515): Some Peculiarities”. En Cantus Planus. Papers Read at the 6th Meeting, Eger, Hungary,
Hungarian Academy of Sciences, Institute for Musicology, Budapest, vol. 1, pp. 367-396. Del mismo autor, (1993).“Sobre el
origeny la procedencia de la tradicién inmaodica hispanica a fines de la Edad Media". En Actas del XV Congreso de la Socie-
dad Internacional de Musicologia, Culturas Musicales del Mediterrdneo y sus ramificaciones, Madrid, 3-10/1V/1992, vol. 4 (pp.
2335-2353), Revista de Musicologia, vol. XVI/ 4.

14 No detallo los numerosos ejemplares conservados y la bibliografia existente sobre este impreso ya que no contiene musi-
ca. Cf. Antonio Odriozola, Op. cit.,, pp. 14-195, n. 184.



el resto de las melodias del Oficio Mozarabe. La notacién utilizada es mensural, introduciendo pues el con-
cepto de canto fratto o mixto para siempre en las melodias de la tradicion neomozarabica.

Consciente el nuevo arzobispo de Toledo —habia tomado posesion en 1495- de laimportancia y antigliedad del rito,
de su abandono y del peligro que corria, le asigné un lugar en la catedral; al principio un altar en una de las capillas
del claustro y mas tarde la capilla del Corpus Christi —lugar en el que permanece vivo aun en la actualidad—, en la que
celebrar diariamente el rito, y encargd al erudito doctor Alfonso Ortiz la preparacion de una edicién impresa del Misal
y del Breviario. Para los textos no parecia haber demasiados problemas. Aun con dificultad se podian leer las antiguas
letras visigdticas. Pero jy la musica? ;Cudl era su estado después de siglos de aislamiento, sometida a la influencia del
canto llano romano e hispanoy a la polifonia?. Ciertamente, la confusién de Ortiz y de sus colaboradores tuvo que ser
mayuscula al enfrentarse con la transmisidn de los cantos conservados por tradicion oral y copiados todavia en los
siglos Xl y XIV'> en notacidn in campo aperto. El resultado musical de la reforma se plasma sobre todo en los cuatro
cantorales manuscritos que hasta hace poco se conservaban en la capilla mozarabe de la catedral toledana'® y que
contienen las melodias necesarias para la celebracion cantada de la liturgia hispana tras la reforma cisneriana:

Cantoral A (Propio del Tiempo)
Cantoral B (Propio de los Santos) y
Cantoral C'7 (Oficio de Difuntos y parte del Santoral)

Hemos de anadir a estos tres cantorales el Cantoral D', con el ordinario de la misa hispana’®. De éste se
conservan varios ejemplares copiados en el siglo XVIII,?° tal y como aparece en sus portadas, aungque uno

15 Mundd, A. M. (1965).“La datacion de los codices litdrgicos visigdticos toledanos’, Hispania Sacra, 18, 1-25.
16 Enlaactualidad se encuentran en el Archivo y Biblioteca Capitulares.

17 Liber Laudis.

18 Liber Omnium Offerentium.

19 Pefas, M. C. (1996). “De los cantorales de Cisneros y las melodias de tradicion mozérabe’, Nasarre, Xll/2, 413-434. Cf. ade-
mas Rojo, C.y Prado, G. (1929). El Canto Mozérabe, Barcelona, 96-101; Carrillo Morales, E. (1991). Musica y Capellanes Mozd-
rabes. Estudio Teoldgico de San Ildefonso. Seminario Conciliar, Toledo, pp. 6-10, 13-14; Fernandez Collado, A. (2001).“The
Mozarabic Chant Books of Cisneros’, Sacred Music, CXXVIII/4, 14-18; Asensio, J. C. (2010). “El Canto Fratto en Espana: los
Cantorales del cardenal Cisneros”. En Il canto fratto. Un repertorio da conservare e da studiare, Atti dei convegni tenuti a Radda
in Chianti dal 2005 al 2008.Vol. Il (pp. 11-25) a cura di Giacomo Baroffio e Michele Manganelli, Radda in Chianti.
Actualmente y como consecuencia del proceso de catalogacién general de los fondos de canto llano de la Catedral de To-
ledo, los cuatro cantorales llevan una denominacion distinta. Asi el Cantoral A es catalogado hoy como el Cantoral Mozara-
be Cisneros |, el Cantoral Bcomo Cantoral Mozarabe Cisneros Il, el Cantoral C como Cantoral Mozérabe Cisneros IV“Agenda
Mortuorum”y, por fin el Cantoral D, denominado Cantoral Mozarabe Cisneros Il “Liber Offerentium”. Nétese el cambio en
el orden de los dos ultimos cantorales. A partir de ahora denominaré a los cantorales por la letra/nimero. Cf. Los Cantorales
Mozdrabes de Cisneros. Catedral de Toledo, Edicién facsimilar coordinada por Angel Fernandez Collado, Alfredo Rodriguez
Gonzalez e Isidoro Castafieda Tordera, 2 vols. Cabildo de la Catedral Primada de Toledo, 2011.

20 Segun Enrique Carrillo, op. cit., p. 13 “Solo dos ejemplares de este género existen en nuestro archivo [Capilla Mozérabe de
la Catedral de Toledo], uno de 1764 y otro de 1784, y tienen el mismo tipo de notas que el Missale Mixtum de Cisneros. Sin
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de ellos, llamado Oferencio Antiguo, podria haberse copiado unos siglos antes. El contenido del Cantoral D/
Il es practicamente idéntico a una de las secciones del Misal publicado por Cisneros en 1500. Sus cantos
son los mismos que el Offerentium del Misal y en el mismo orden que éste?’. Probablemente el motivo de
su copia fuese el recoger estas respuestas, o bien la creacién de un libro para el aprendizaje de los cléri-
gos que, situado en el facistol del pequeiio coro de la capilla del Corpus, facilitase a los mismos la lectura
de las partes cantadas del ordinario de la misa?2. A partir del f. 30v aparecen los formularios del Proprium
Sanctorum con los oficios correspondientes a los patronos de las primitivas parroquias mozarabes en las
que se conservo el rito?3. Lo que si es cierto es que esas melodias no se debian conservar por escrito en el

21

22

23

duda este tipo de cuadernos [apenas consta de 30 folios] debieron existir en todas las parroquias mozarabes. De hecho he
podido controlar y ver en el archivo de la Parroquia de santa Eulalia y san Marcos otros dos ejemplares, uno anterior a los
mencionados, de 1706 (Offerentium Mozarabe iuxta Ritum divini Ysidorii Archiepiscopi Hispalensis. Aiio del Sefior MDCCVI.
Archivo de la Parroquia de Santa Eulalia y San Marcos) y el segundo coetaneo del segundo [sic], de 1780 (Canon Missae Mu-
zarabis quen [sic] vulgo appellant Offerentio. Secundum regulam Sancti Isidori Archiepiscopi Hispalensis. Afio 1780. Archivo
de la Parroquia Mozérabe de Santa Eulalia y San Marcos)".

La Unica diferencia es la musicalizacién de una formula que el celebrante debe cantar cuando coge la primera particula de
la hostia y la pone sobre el caliz: Vicit leo de tribu Juda. En el Missale una rdbrica remite al f. 233v en el que aparece la musi-
ca descolgada del resto, como férmula para cantar después de la communio, con la ribrica Nota quod non dicitur Vicit leo
nisi in tempore resurrectionis.

El ya mencionado Enrique Carrillo, op cit, p. 14, a propdsito de la datacion de este Liber Omnium Offerencium dice “Esta es
la leyenda escrita en papel en esa fecha [1724] sobre la pasta vuelta, pero el resto del libro estéd escrito en pergamino, y
ciertamente en el primer folio vuelto se lee ‘Omnium Offerentium’ A primera vista se ve claramente que este Oferencio
no es de 1724. Comparandolo con el cantoral cisneriano, en que se encuentra el oficio de difuntos, tanto por su vifetas,
como por el tipo de letra y composicion, hay que sostener que también este libro se remonta a la fundacion de la Capilla,
y si no ha sido escrito por la misma mano que el cantoral de ‘Agenda mortuorum; ciertamente lo ha sido en el mismo es-
critorio. Por tanto, a los conocidos libros cisnerianos hay que afadir éste, cuya suerte siempre parece haber sido hasta el
presente la de andar perdido, como se lee en el primer folio vuelto a pie de pagina:‘Si este cuadernillo se perdiere, como
suele acontecer, suplico a quien le allare [sic] que me lo vuelva a traer’. Una vez més hallado, he cumplido tal deseo y lo he
puesto en su sitio, la capilla Mozarabe, con la esperanza de que no vuelva a perderse”. En realidad la leyenda que aparece
en la primera de las guardas en blanco del Offerentium reza en letra del s. XVIII: “Oferenzio antiguo de la Capilla del Corpus/
Christi Muzérabe sita en la muy santa Higlesia [sic]/ de esta ciudad de Toledo, agosto a 21 del afio de 1724 [?] / Lo escrivio
[sic] Pedro Diaz"

Asi: f. 30v-33v: In festo sancte Luce evangeliste; f. 33v-38v: In festo sancte Eulalie virginis et martyris; f. 38v-44: In festo sancto-
rum Fabiani et Sebastiani martyrum; f. 44-47v: In festo sancti Marci evangeliste; f. 47v-50v: In sancti Torcuati et comitum eius
episcoporum; f. 50v-52v: In festo sanctarum virginum Juste et Ruffine. Recordemos que las seis parroquias toledanas que
custodiaban el rito antes de la unificacién cisneriana eran: santas Justa y Rufina, san Lucas, san Torcuato, san Marcos, san
Sebastian y santa Eulalia.

Segun la leyenda que aparece al comienzo del Offerentium —citada en la n. 14- en la que se habla de que el cuadernillo se
pierde muy a menudo, se puede aventurar como hipoétesis de copia de este manuscrito que el culto a las grandes advocacio-
nes de las iglesias mozarabes toledanas continué de alguna manera privilegiado. O quizas, no desaparecié del todo. De ahi
que se copiara al final del Officium Defunctorum, ademas por otra mano distinta, la musica necesaria para su celebracion.



momento de la impresion del Missale Mixtum. La notacion del impreso de 1500 se ha colocado manuscrita
sobre las pautas de cinco lineas previamente impresas.

En cuanto a su contenido, los tres primeros cantorales son una mezcla heterogénea de melodias proceden-
tes de distintos lugares?*. Muchas de las melodias copiadas en estos libros son adaptaciones de un unico

esquema melédico® (Figura 2), otras son melodias romanas con los textos propios del misal mozarabe 2
(Figura 3).
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Figura 2. - Cantoral A/I. Alleluia. Laudate... de celis (f. 24v) Figura 3.- Populus meus, Cantoral A/, f. 78r27

Cantoral A/I. Alleluia. Laudate... sol et luna (f. 26v)

Y, por ultimo, otras son melodias originales que probablemente pertenecen mas al fondo cantollanistico
del Toledo de los siglos XV y XVI que al del antiguo rito. Ademas hemos de afadir algunos contrafacta de
melodias de tradicion hispanica que aparecen copiados en los cantorales como melodias originales, como
el caso del himno En evangeliste y su adaptacion a partir de la melodia del Pange lingua. (Figura 4)

24 (f. Pefas, M. C. (1996). “Los Sacrificia del Cantoral | de Cisneros"”. En Actas del | Congreso Nacional de Cultura Mozdrabe (His-
toria, Arte, Literatura, Liturgia y Musica), Cérdoba 27-30 de abril de 1995. (pp. 207-216). Cérdoba: Publicaciones Obra Social
y Cultural CajaSur; M2 Concepcion Pefas, “De los cantorales de Cisneros.., pp. 413-434. La procedencia de muchas de las
melodias de los cantorales ya habia sido descrita por Casiano Rojo y German Prado, El Canto..., pp. 104-107.

25 Cf.Pefas, M. C."Los Sacrificia del Cantoral I...; pp. 207-216. M2 Concepcion Pefas, “De los cantorales de Cisneros..., pp. 427 y ss.

26 Cf.Rojoy Prado, Op. cit. pp. 104-105

27 Obsérvese la identidad melddica con los Improperios de origen galicano que figuran en nuestros libros gregorianos.
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Figura 4. - Enchiridion sive Manuale Chori... Salamanca, 1557 Cantoral C/IV. Himno En evangeliste, f. 32v

La notacién de los cantorales?® asi como la que aparece manuscrita sobre el pentagrama impreso en la pri-
mera edicion del Missale Mixtum, es una combinacion de figuras mas proxima a los libros polifénicos del s.
XV que a los libros de canto llano de la misma centuria, aunque no faltan ejemplos de notacién tradicional
con todas las notas iguales. (Figura 5)

Tareas pendientes de recuperacion y difusion

Figura 5. - A/. Venite et accendite, Cantoral B/Il, f. 43r.

28 Una interesante, aunque breve aproximacion a la notacién y al consecuente ritmo de los cantorales cisnerianos puede
verse en Ricossa, L. “I cantorali mozarabici e il ritmo gregoriano’, Il canto fratto: I'altro..., pp. 339-345; Cf. también Pérés, M.
(2006). “Jerénimo de Moravia (siglo Xlll) y los origenes del canto llano figurado”. En La Misa Solemne Popular en latin en la
tradicion salmantina, Actas del XI Seminario de Folklore y Cultura Tradicional, Salamanca, 23-27 de enero, (pp. 99-122).
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Pero esta notacidn es una excepcion. La mayor parte de la notacién contenida en los cantorales cisnerianos
destaca por la presencia de longas, breves, semibreves, minimas y seminimas, de punctum additionis, liga-

duras y notas “alphadas” entre las que abundan las agrupaciones cum opposita proprietate, muestra de su
caracter inequivocamente mensural. (Figuras 6a y 6b)
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B > i B mus glll']]:“_u_)' Figura 6a. - Cantoral B/II, f. 45r.
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Figura 6b. - Cantoral B/II, f. 45v.

En algunos casos se puede observar lo que podriamos llamar una notacién semimensural, con la presencia
de signos de valores iguales (breves), alterados por la presencia de longas con un punto afadido en la parte
superior para alargar los valores. (Figura 7)
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La comparacion de algunas de las formas de las notas que se observan entre los cantorales muestra las
diferentes manos de copia. La mas llamativa es la que se produce en el corchete de la seminima. (Figura 8)

{"Q 8

a = Figura 8. - Cantoral B/II, f. 90r Cantoral C/IV, f. 29r

Bug

Y aunque probablemente anadidas algo mas tarde, la presencia de algunas ligaduras muestra un cuidado
por la colocacién del texto. (Figura 9)
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£t o Figura 9. - Cantoral C/IV, f. 29r

La notacién mensural con la que se ha transmitido el corpus neomozarabe de los Cantorales de Cisneros
constituye un caso practicamente Unico en la historia del canto cristiano liturgico. A imitacion del canto
mixto, sus valores mensurales reflejan una tradicion ritmica que seria la propia de muchos de los cantos
del Ordinario de la misa (sobre todo y desde sus inicios el Credo, aunque terminaria afectando a las otras
partes del Comun), pero que no es la reflejada en los cantos del Propio de la Misa ni del Oficio en la tradicién
gregoriana. Sin duda la copia propiciada por Cisneros constituye un reflejo claro de lo que podria ser una
practica viva a comienzos del siglo XVI, tomada de la propia tradicion oral existente entonces en la comuni-
dad de clérigos mozarabes que, hasta la unificacion del culto en la capilla del Corpus Christi de la catedral de
Toledo, realizaban sus practicas en las parroquias llamadas mozarabes desde los tiempos de la reconquista.
Si bien es cierto que aun no tenemos un inventario de las piezas copiadas en los cantorales, tampoco con-
tamos con un estudio codicolégico de los mismos que permita evaluar las distintas manos de copia, tanto
del texto como de la musica que se adivinan a simple vista. Tenemos noticias posteriores de los copistas y
encuadernadores tanto de los libros de canto llano de la catedral, como de los libros de coro polifénicos,
sus nombres y las cantidades que percibieron por sus respectivos trabajos, pero no de sus colegas que ha-
bian elaborado afos antes los libros para la capilla mozérabe. Ignoramos todo lo relativo a la informacién
notacional de que dispusieron los escribas para elaborar sus trabajos, y de entre el abundante fondo de
canto mixto que aparece copiado en los libros de canto de la catedral en los siglos XV-XVI, faltaria hacer
una comparacion de los tipos notacionales que pudieron servir de modelos de copia para los cuatro libros
corales de la capilla del Corpus.Y si retomamos la primera parte de este trabajo y ya no sélo de la catedral de



Toledo, la definicién del canto mixto o figurado en la peninsula -y claro, en América—, pasaria por establecer
también las bases de un estudio de sus melodias, de la difusion de las mismas, elaboracién de un incipitario,
de la procedencia de sus modelos, de las redes de expansién y sus relaciones con las érdenes monasticas o
con otros centros eclesiasticos, amén de otras multiples consideraciones, entre ellas que algunas de estas
piezas de canto mixto son polifénicas, cerrando asi el bucle sobre el origen de estas melodias, construidas
a imitacion ritmica del llamado canto de érgano.
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Misicas y patrimonio:
los retos y paradojas de patrimonializar una actividad

Jaume Ayats i Abeya
Director del Museo de la Musica de Barcelona e Investigador de la Universitat Autonoma de Barcelona

Resumen: Patrimonializar una actividad como es la musica conlleva una serie de retos y de paradojas
que necesitan ser estudiados y tenidos en cuenta si nuestro objetivo es el de documentar y preservar
los testimonios de una situacién musical. Trataré de abordar las principales lineas de esta cuestién con el
empeno de evitar actuar sin haber analizado el marco conceptual dentro del que desarrollamos nuestra
actividad.

Palabras clave: Patrimonio musical - Etnomusicologia - Escritura musical - Instrumentos musicales -
Grabaciones musicales.

Hablar de patrimonio es siempre delicado: el mismo concepto ya tiene comprensiones distintas segun a
qué épocas y a qué objetos se refiera, y en las ciencias sociales ha sido y esta siendo muy discutido como
sustantivo que concentra gran parte del debate sobre aquello que nos legan las generaciones pasadas.

Pero si el concepto de patrimonio y su derivacién en “patrimonio colectivo” son ya de por si probleméticos,
bastante mas problematica es la aplicaciéon de la nocién de patrimonio sobre una actividad. Y la musica, es
importante no olvidarlo, es una actividad y de ninguna forma una serie de objetos coleccionables. No voy
a desarrollar el como la actividad musical se ha ido conceptualizando progresivamente como objeto en los
ultimos siglos, pero si quiero insistir que para poder pensar aquello que denominamos “la musica” se hace
indispensable tomar distancia frente a los materiales que la objetualizan (partituras, instrumentos, graba-
ciones) y observar qué tipo de accién social contribuye a desarrollar.

Me sitlo, pues, en el punto de aceptar que cuando hablamos de musica, se trata de una actividad de inte-
raccion entre personas, en situaciones socialmente delimitadas, y donde se articulan valores, emociones,
convicciones y, hasta, divergencias sociales. O sea que la musica es basicamente una interaccién situada
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en unas circunstancias espacio-temporales precisas. Una interaccién con caracteristicas no muy alejadas,
aunque distintas, de la interaccion del acto de hablar y/o del movimiento corporal humano. Asi pues, es de
sumo interés analizar el porqué de la tradicion europea que utiliza un sustantivo y no un verbo, que seria
la forma mas adecuada para una accion (como el musiking que propuso Christopher Small). Pero que la
musica se trata de una accioén, parece indiscutible. ;Donde se sitda, pues, aquello que queremos patrimo-
nializar? Y aqui nos encontramos con una primera paradoja: las acciones son evanescentes por definicién.
Sélo se pueden reactivar dentro de una nueva accion.

El concepto de patrimonio, en cambio, se cred partiendo de la realidad fisica de unos objetos ya separados
de la accién pasada. Por eso, frente a la idea de “patrimonio objeto’, se tuvo que inventar un nuevo adjetivo
para acercarnos a las acciones: “patrimonio inmaterial”. A nadie escapa que el hecho de partir del negativo
“in-material” ya expresa de por si la enorme debilidad de la designacion, que no acierta a afirmarse desde
una conceptualizacidn en positivo (desde una “realidad” afirmativa), sino que se limita a definirse desde la
ausencia de la materialidad. Sabemos que la cultura europea moderna ha sentado su légica de pensamien-
to en la estabilidad y el ser, frente a la transformacién y el movimiento que propusieron pensadores de la
Grecia clasica. En cierta forma, el gran cambio que se esta produciendo en el pensamiento contemporaneo
estd situado precisamente en el intento de integrar los procesos y las transformaciones como elemento
central de las realidades que queremos comprender.

Y en este punto es donde podemos aterrizar en nuestra area de interés: las actividades musicales. Y
aqui se produce, a mi entender, una segunda paradoja: la musica nunca es una finalidad en si misma,
sino que se trata de una actividad siempre situada dentro de una actividad social de mas alcance. No
disponemos de tiempo para desarrollar este argumento en sus detalles historicos, pero las investiga-
ciones sobre la aparente dicotomia entre “musica funcional”y “musica absoluta” han demostrado am-
pliamente que la supuesta actividad denominada “musica absoluta” no es que sea de otra naturaleza
que la adjetivada de “funcional’, sino que se trata de una nueva funcionalidad social que se desarrollo
en un momento histérico, precisamente con la intencidn de valorar ciertas actividades musicales en
otro nivel superior dentro del juego social de las distinciones entre grupos y hegemonias. Y eso sin ol-
vidar que el mismo concepto de “musica” no es de ninguna forma comun a todas las culturas del plane-
ta, ni tan siquiera es estable en la transformacién histérica de los ultimos siglos en el mundo europeo.
Por lo tanto, en el mejor de los casos la nocion “musica” gestiona un espacio de acuerdo conceptual
dentro de las circunstancias contemporaneas que dificilmente puede ser trasladado a otras épocas y
a otras geografias.

Sintetizo, pues, las dos piezas de partida que he presentado hasta ahora:
1. Lamusica es una accién que asume su significado siempre situada en el marco de otras acciones sociales.

2. Alno serobjeto sino accion, tenemos grandes dificultades en determinar de qué se trata cuando habla-
mos de patrimonializar esta actividad.

Y desde estas dos hipétesis de trabajo, podemos analizar qué campo de accion se abre ante nosotros y qué
estamos haciendo en los procesos actuales de preservacién.



1. CAMPO DE ACCION 'Y CONTRASTE CON LOS TRABAJOS DE PRESERVACION

El saber/actuar de la musica se transmite y se desarrolla dentro de las actividades interpersonales que le
dan sentido. Como ocurre, por ejemplo, en una lengua, es el habla quien sustenta las posibilidades de pro-
liferacion escrita e institucional. Aquello que se transmite, pues, se transmite en la actividad y tiene el gran
podery la evanescencia de ser accion.

En cambio, la preservacién patrimonializadora se centra en recoger los restos materiales de la actividad.
Histéricamente esta preservacion se ha centrado principalmente en la llamada “escritura musical”, o sea, en
los documentos graficos. Documentos graficos que utilizan simbolos que tienen una correlaciéon con una
tradicidn sonora en unas circunstancias historicas y sociales concretas: cuando los elementos implicitos al
codigo oral se transforman o desaparecen, la eficacia de la notacién grafica se desvanece. Hasta tiempos
recientes era, como pasa en la escritura linguistica de la que procede, la Unica forma de conservar y permitir
imaginar algo de la realidad socio-sonora donde se producia el sonido. No discutiremos el alto interés en
conservar esta escritura, aunque si que necesitamos situarla en su justo contexto para, por una parte, no
creer que estamos hablando de “la musica” (en cuanto a actividad musical) sino que estamos intentando
entender, a través de una metafora de simbolos graficos, algunos aspectos estructurales de una actividad
separada del momento en la que la tratamos. La vida musical es (y era) notablemente mas amplia y com-
pleja que aquello que puede transmitir su notacién gréfica. Por otra parte, las notaciones conservadas (y
conservables) dejan rastro de una parte pequenisima, casi insignificante, de la totalidad de las musicas que
se producen en el mundo. Merece la pena recordarlo, y recordar las circunstancias de clase social, de poder
y de autoridad que acompanan las realizaciones graficas de la musica.

En un segundo nivel, la preservacion de ejemplos de instrumentos musicales ha sido otro elemento que ha
centrado de forma privilegiada el interés de conservacion. A pesar de institucionalizarse las colecciones con
limites de desarrollo bastante discretos, el instrumento musical ha recibido una consideracién de objeto de
valor, por desgracia bastante desligado de su caracter de rastro de las actividades sociomusicales donde
ha participado. Le ha sido aplicado demasiado a menudo el valor de “objeto artistico” auténomo, con los
correspondientes errores en su preservacion y también en su valoracion social y econémica. Se hace nece-
sario recordar de vez en cuando que muchas veces un instrumento nuevo es, sonoramente, mejor que uno
antiguo: suenan mejor algunos violines construidos recientemente que un Stradivari o un Guarneri, como
se ha podido demostrar en calculos acusticos presentados en congresos especializados. Pero la intensa ob-
sesion de nuestro entorno cultural europeo y americano por el pasado (no por conocer mejor cémo vivia/
pensaba/sentia la gente, sino mas bien en un aspecto idealizado y de valor que legitima a los propietarios
presentes, sean privados o sean instituciones publicas), se cierne lamentablemente sobre la consideracion
de los instrumentos antiguos. Es factible desarrollar una conservacién y un estudio de los instrumentos
musicales en el sentido de su denominacién, o sea, como instrumentos al servicio de la accion (actual o
antigua) en la que participan.Y en ello tenemos que trabajar rigurosamente desde la responsabilidad que
nos otorga la Administracién publica.

La importancia adjudicada a la notacion y a los instrumentos ha dejado en planos secundarios o simple-
mente olvidados otros de los rastros de la actividad, como son los documentos descriptivos (empezando
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por las hemerotecas), los espacios fisicos, la iconografia y la fotografia, todos ellos capaces de revelar distin-
tos aspectos de la actividad musical que escapan de los elementos estructurales de la notacion, y que lle-
gan a penetrar de forma muy interesante en elementos sociales, personales, estéticos y hasta estructurales
que la misma notacién no puede comunicar. La capacidad de patrimonializacién se hace dificil y a menudo
escurridiza en estos aspectos, y la capacidad econdmica, frente al valor de tesoro adjudicado a partituras e
instrumentos, ha dejado estos aspectos tradicionalmente con poco desarrollo en las investigaciones y con
apenas aplicacién practica en los programas de preservacion.

Esta claro que hay otro elemento fundamental en la preservacién: los registros sonoros y audiovisuales. En
cuanto a definicion, se trata de la miniaturizacién de ciertos aspectos sonoros y/o visuales de una actividad
musical concreta que, debidamente capsulizados, podemos reactivar mecanicamente en otro momento
temporal y espacial. Dicho de otra forma, a pesar de imaginarlos como el traslado directo de una realidad,
se trata de una parte simplificada, ecualizada y miniaturizada de esta realidad que, gracias a nuestra ex-
periencia sensorial y gracias a artilugios tecnolégicos, sabemos percibir como si se tratara de una realidad
“grand nature”. A pesar de estos limites, y a pesar de que la cantidad de registros abordable es minima fren-
te a las innumerables actividades sonoras que continuamente se estan produciendo, se trata del rastro que
mas nos acerca a la evanescencia de la accion: el registro sonoro comunica bastante de lo que se produjo, y
puede estar acompafnado de imagen de la gente, de sus movimientos y disposicion, del espacio y de otros
detalles que comunican bastante mas del hecho social y emocional que se produjo. Pero es necesario no
confundirlo con la realidad del momento: no preservamos realidad enlatada, sino que tenemos que ser
conscientes de como los elementos sacados de esta realidad han sido tratados y transformados.

Hasta afos muy recientes, la preservacion institucional de los registros sonoros y audiovisuales ha sufrido
de carencias institucionales tanto econémicas como (bastante mas decisivas) de comprension del fenéme-
no. En este campo se abren importantes posibilidades, especialmente si desde las instituciones sabemos
protegernos de la“patrimonializacion de tesoro” que tantas dificultades supone en los aspectos de escritu-
ra musical y de instrumentos. La complejidad tecnolégica y la necesidad de profundizar en el pensamiento
sobre las grabaciones abren un reto que convendra que sea tratado de forma muy especifica en encuentros
singulares, pero a nadie le escapa a estas alturas de que se trata de un aspecto principal en la preservacion
de informacién sobre musica. Dicho de otra forma, en los trabajos de un grupo de expertos sobre patrimo-
nio musical desarrollados por el Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya, consideramos que
las acciones sobre el patrimonio musical se asentaban en tres grandes categorias de “rastros de la accién
musical” que, relatadas segun su distancia desde el centro situado en la actividad musical, serian:

1. Los registros (grabaciones) sonoros: engloba a todos los objetos que permiten reproducir sonoramen-
te (y eventualmente de manera audiovisual) una actividad musical registrada en el pasado.

2. Losinstrumentos musicalesy los soportes mecdnicos de la reproduccién sonora: engloba a los objetos
y artefactos que se utilizan en la elaboracion directa del sonido o como instrumentos mecanicos de
programa diferido.

3. Losgrafismos relacionados con la actividad musical (o grafismos adjuntos), que engloba desde las par-
tituras hasta cualquier soporte grafico que comunique aspectos musicales (desde la iconografia y foto-
grafia hasta la escritura, como también literatura o periodismo).



Para conseguir una cierta preservacion de conjunto (asi como para investigar un ambiente de accién musi-
cal) se hace necesario que estas tres categorias estén suficientemente representadas. Ademas, sin entrar en
técnicas de obtencion de datos en ciencias sociales, se hace también necesario recordar que los testimo-
nios orales directos de los participantes suponen muy a menudo una fuente de gran riqueza para conseguir
una construccion satisfactoria de la comprension de una realidad musical. Estos datos —con todas las técni-
cas de investigacion— forman parte también de los materiales de interés para la preservacion.

2. ORALIDAD

Mas alld de estos sintéticos apuntes de paradojas y retos que nos presenta la nocion de patrimonializacién
referida a la musica, quiero terminar remarcando con especial intensidad el punto de partida: cuando tra-
tamos de musica tratamos de una especial (y a menudo sofisticada) interaccién sonora entre humanos. Tra-
tamos de aquello que nos hace especificamente humanos (junto con la lengua, que en tantas culturas es
conceptualizada simplemente unida a musica) y que se sustenta en la continua reactivacion y renovacion
de la actividad. La mejor forma de preservar, conservar y proyectar el “patrimonio musical” hacia el futuro
es continuar “haciendo musica’, o sea, desarrollando nuestra vida social desde medios musicales. Ninguna
tecnologia ni ninguna preservacién de objeto pueden sustituir la oralidad directa, el cara a cara, a pesar
de los enormes y profundos cambios tecnolégicos que llegan a modificar nuestra comprensién y hasta la
fisicidad de nuestro cerebro.
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Algo mas que un archivo

Joaquin Diaz Gonzalez
Fundacién Joaquin Diaz

Resumen: La Fundacién Joaquin Diaz de Uruena (Valladolid) no solamente es una institucion dedi-
cada a recopilar, catalogar, conservar y difundir documentos sonoros, iconograficos, textuales y orga-
noldgicos relativos a la cultura popular, sino que pretende ser un lugar de encuentro para etnégrafos,
antropdlogos, filélogos y musicdlogos y también para el publico en general. Por ello ha desarrollado
en los Ultimos anos varias herramientas de descripcion y busqueda de sus documentos que facilitan la
relacion entre sus contenidos, revelando mucha informacion que queda desatendida tradicionalmente
en un archivo.

Palabras clave: Archivos - Documentos sonoros - Etnomusicologia - Difusion cultural - Musica tradicional
- Fundacion Joaquin Diaz.

Desde hace muchos afios, uno de los objetivos prioritarios en nuestra Fundacion ha sido la recopilacién de
archivos sonoros, procedentes en buena parte del trabajo de campo de diferentes personas e instituciones.
Estos archivos han convertido la sede de la Fundacion, en la Villa de Uruefa, en un lugar de encuentro, no
s6lo para investigadores espaioles y extranjeros de los campos de la etnografia, la antropologia, la filologia
y la musicologia interesados en conocer y estudiar nuestra cultura, sino también para aficionados y visitan-
tes en general, que han mostrado su atencion hacia los fondos conservados en la Fundacion.

A partir de agosto del ano 1996 se cred una pdagina web en la que comenzamos a mostrar algunos de
los contenidos archivisticos de la Fundacidn. Esos contenidos han ido incrementdndose a lo largo de los
ultimos tiempos gracias a las tecnologias mas recientes, lo que ha ido permitiendo tener una relacién mas
fluida e intensa con los visitantes virtuales, que han ido enriqueciendo con sus consultas e intereses nuestro
acervoy la propia concepcion del Archivo.
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En la pagina principal se halla un buscador que identifica en primer lugar la consulta del visitante (tenemos
entre 4.000 y 6.000 usuarios al dia), la dirige hacia su punto de interés y la muestra de forma gréfica o so-
nora. Si el visitante ha optado por la posibilidad de localizar un pueblo, por ejemplo, el buscador va a mos-
trarle todas las referencias que se hallan en las diferentes secciones de la Fundacién, que se muestran en
veinte apartados, pudiendo acceder a cada una de ellas a través de la ficha correspondiente. Si la consulta
se dirige especificamente a una localidad pero el visitante ha elegido ya la seccion fonoteca concretamen-
te, el buscador le mostrara Unicamente las fichas correspondientes a las grabaciones de campo que se han
efectuado en esa localidad. Hasta ahora el proceso habitual era que el visitante, una vez realizada la con-
sulta y encontrada la referencia del documento sonoro, solicitara al correo electrénico de la Fundacion los
datos referentes a esa grabaciéon manifestando su interés por escucharla. Para facilitar y agilizar esa tarea,
los mas de 28.000 registros existentes en la fonoteca se habian volcado a archivos mp3 lo que permitia con-
testar rapidamente al solicitante y enviarle por correo electrénico el contenido de su interés. Sin embargo,
queriendo ir un paso mas alla, hemos puesto a disposicion de nuestros usuarios tres modelos nuevos que,
suponemos, podran ser de gran utilidad en el futuro. Uno de esos modelos puede consultarse a través de
la pagina de la Biblioteca Digital de Castillay Ledn y ofrecera principalmente los temas recogidos en el area
geografica correspondiente a la Comunidad Auténoma en la que desarrollamos nuestra actividad:

http://bibliotecadigital.jcyl.es/i18n/consulta/registro.cmd?id=20044

Ese tipo de enlaces ofrece la posibilidad de combinar la audiciéon de grabaciones con la visualizacion de
pliegos de cordel de los mismos temas, ya que mas de 4.000 pliegos y papeles impresos han sido ya subidos
a la Biblioteca Digital y se pueden consultar en linea:
http://bibliotecadigital.jcyl.es/i18n/consulta/registro.cmd?id=8566

Otro modelo de consulta, que se activara en breve plazo, permitira la audicién directa de cualquier graba-
cién de campo a través de Wikimedia, con cuyos responsables ya habiamos firmado un convenio para la
divulgacién de parte del archivo de imagenes de la Fundacion.

Finalmente, una nueva aplicaciéon permitird recurrir a las grabaciones de campo gracias a su geolocaliza-
cidny a la relacion con otros datos geograficos o sociales.

Precisamente el motivo de esta ponencia es poner de relieve las potenciales posibilidades de un archivo
gracias a la relaciéon del documento con otros documentos o datos que permitan un facil acceso e iden-
tificacion. Recientemente celebramos un simposio en Urueia sobre los impresos religiosos que nos han
acompanado durante toda la vida, desde las partidas de bautismo a las esquelas de fallecimiento pasando
por las cartillas escolares, los pequeiios documentos de confesién o comunién en la parroquia, las parti-
cipaciones de boda, los recordatorios de primera comunién o la multitud de estampas de devocion, in-
cluyendo aquellas que van mas alla de lo religioso y se refugian en la supersticion. Contemplando todos
estos documentos, estos no-libros, ya que ninguno alcanza la categoria de libro y por tanto a veces ni
siquiera han sido catalogados en las bibliotecas, constituyendo un auténtico problema para sus cuidado-
res, nos preguntabamos cuanta informacion perdemos a diario al no ser capaces de relacionar una pieza,
un objeto o un documento con aquellos datos que, no solamente ayudarian a comprender esa pieza sino
la mentalidad de quien la generé. En efecto, tras una simple estampa que representa a un santo o santa
existe una seleccion, que casi siempre estd motivada por algo que rara vez aparece en el impreso salvo que


http://bibliotecadigital.jcyl.es/i18n/consulta/registro.cmd?id=20044
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se exprese de forma manuscrita: simpatia, apariencia, estética, transmision de un fervor heredado... Existe
también una relacion con la devocion local, tal vez alentada desde una fuente letrada -vamos a llamarla
asi—- que incluye determinados datos que serdn cribados e intuitivamente seleccionados por la mentalidad
del devoto. Se puede suponer también que existié una preferencia o una necesidad en el hecho de elegir
una estampa o una ilustracién mayor para decorar la pared del propio domicilio. También si esa eleccién
fue por el material sobre el que la imagen estaba impresa (tela, seda, papel). Por supuesto entramos en el
terreno del patrimonio inmaterial cuando descubrimos que a ese santo o santa se le dirigian unas oraciones
especificas que no siempre estaban impresas en la estampa y procedian de un devocionario, de una nove-
na o de la misma tradicién oral. Finalmente cabe diferenciar la estampa si el reverso delata que se trata de
un recordatorio, de un calendario, de unarifa, de un recortable, de un relicario, de un exvoto o simplemente
de una convocatoria. Como se podra comprobar, este conjunto de metadatos no siempre esta a disposicion
del investigador porque rara vez suele llegar a manos del archivero, cuya labor en ese caso se reduce a des-
cribir correctamente el objeto y situarlo en el emplazamiento adecuado.

En un documento sonoro, por ejemplo, debemos contar con varios elementos que lo diferenciaran clara-
mente: en primer lugar, y enmarcando el origen del documento, el interés del entrevistador, que pone el
énfasis en un temay su desarrollo. Por otro lado, la forma de expresién del entrevistado, que puede ser reci-
tada, cantada o por medio de gestos. Ademads, podremos comprobar el género, que nos permitira clasificar
el documento segun las tipologias al uso. El titulo responderd a criterios establecidos por instituciones o
estudiosos cuyo papel en la identificacion de ese tipo de documentos haya sido fundamental para el desa-
rrollo de los géneros correspondientes.

Establecidos todos esos elementos diferenciales, nuestra pretension es que el propio centro de documen-
tacion sea capaz de proporcionar al investigador unas vias a través de las cuales pueda relacionar el registro
con otros archivos que complementen y arrojen luz sobre su origen y evolucién. Vamos a suponer que el
usuario de la fonoteca viene buscando unas canciones de un lugar concreto, por ejemplo de la provincia
Leodn, que los mozos cantaban a Santa Brigida la vispera de la fiesta de la santa, es decir el 31 de enero. El
archivo deberia poner inmediatamente al investigador en relacion con la localizaciéon geografica y las es-
pecificaciones estadisticas, datos a los que iran unidos elementos iconograficos (algun grabado o pintura
de la santa, si es que lo hay, y alguna fotografia de la imagen o del templo en el que se le rinde culto). En la
descripcion del documento aparecera también, como es natural, el dato de que era una fiesta de mozos y
por tanto un rito al que estaban adscritas costumbres como la de tocar las campanas —ya que se decia que
la noche de Santa Brigida o de San Tormentero, los diablos se entretenian en fabricar la piedra que luego
caeria sobre las cosechas-, evitando con el toque continuo y por turnos durante toda esa noche que los
diablos se juntasen a preparar el pedrisco. Probablemente el archivo facilitara también la cancioncilla que
los mozos recitaban por lo bajo para saber el orden en que debian sonar las dos campanas de la torre:

Ten-te nu-be

ten-te tu

que mds pue-de

Dios que ta

(en negrita la campana derecha y en cursiva la izquierda)
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Las canciones que los mozos usaban para el rito de la peticion por las casas (origen de la consulta y que
apareceran todas relacionadas por pertenecer al mismo ritual y funcién), con cuyo producto hacian des-
pués una merienda, deberan estar relacionadas también por estar enmarcadas dentro del periodo invernal
—-no olvidemos que estamos ante un ritual de preparacion de la primavera- en el que el disfraz de vieja que
caracterizaba a Santa Brigida hilando era llevado por uno de los mozos que precedia a los demas en el re-
corrido petitorio. También los datos sobre la hagiografia de la santa y la bibliografia sobre el tema que nos
permitirdn comparar las tradiciones del norte de Espaia con las existentes en Irlanda y Escocia. Si existia un
voto de villa que obligaba a guardar la fiesta, si habia una cofradia que perpetuaba la celebracion y si esa
cofradia guardaba los libros de cuentas y los estatutos donde sin duda podrian hallarse datos sobre usos,
penas y prohibiciones que completasen la costumbre. La mayor parte de esos datos se hallardn en una de
las secciones de nuestra pagina, denominada“Almanaque popular”en donde ya se relinen datos relaciona-
dos con la festividad religiosa de cada dia del afio y las costumbres que genera:

http://www.funjdiaz.net/almanaque/ficha.php?id=201

Con todas estas posibilidades, un archivo se convierte en algo mas que un contenedor de datos para cons-
tituir una fuente interactiva capaz de poner en relacién recursos hasta ahora dispersos y susceptible de ser
consultada desde conceptos y referencias muy diversos.


http://www.funjdiaz.net/almanaque/ficha.php?id=201
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La gestion del patrimonio sonoro. Algunos retos y apuestas desde Galicia

Luis Costa Vazquez y Cristina Pujales Prats
Arquivo Sonoro de Galicia

Resumen: El Archivo Sonoro de Galicia es una institucién de referencia en el dmbito territorial y extra-
territorial de la galleguidad para la gestion de su patrimonio sonoro. El texto expone la naturaleza y
ambito de actuacion del ASG y sus actividades en el contexto gallego, junto con una reflexidn sobre sus
limitaciones y posibilidades.

Palabras clave: Patrimonio sonoro - Musica gallega.

1.EL POR QUE Y EL PARA QUE DEL ARQUIVO SONORO DE GALICIA

En el ultimo medio siglo se ha venido afianzando en los paises desarrollados una conciencia cada vez mas
clara respecto del valor del patrimonio cultural y mas especificamente, del patrimonio cultural inmaterial.
Las sucesivas conferencias e iniciativas de la UNESCO, han reflejado esta preocupacioén, de la que se ha-
cen eco las acciones de las instituciones y principalmente de los Estados y otras instituciones politicas. Sin
duda, el ritmo creciente de los cambios culturales en esta época de plena globalizacion, ha favorecido una
percepcion mas aguda de la transitoriedad, diriamos incluso de la fugacidad, de los elementos que con-
forman la cultura. Cada vez en mayor medida, los elementos definitorios de las culturas locales, sean éstas
en ambitos mas cortos o de mayor alcance, pero en cualquier caso locales en el sentido de que tienen una
localizacion espacial y un arraigo en grupos especificos, cada vez mas, decimos, aquellos elementos son o
bien subsumidos en el magma de la cultura global, centrifugados y deslocalizados, o bien apartados del
curso de la cotidianidad, silenciados y a la postre olvidados.

En el caso de Espaia, la conciencia del valor patrimonial de las culturas locales se vio reforzada por su
coincidencia en el tiempo con los procesos de construccion identitaria que se derivaron de la articulacion
autondémica del Estado. Aquellas comunidades que contaba con rasgos diacriticos histéricamente defini-
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dos, como una lengua propia, e incluso politicamente reconocidos, como en el caso de las tres comuni-
dades historicas, reforzaron estos rasgos y los dotaron de un sentido politico mas generalizado. En el caso
de aquellas comunidades carentes de una identidad cultural, homdloga a la que proveia la nueva divisién
territorial, se impuso la tarea de construir ese nuevo referente cultural que diese cuenta de las nuevas reali-
dades politico-administrativas. Se abrié asi un proceso de construccién simbdlica que, con mayor o menor
ambicion y/o éxito, desembocaria en la conformacién de un pool especifico de elementos culturales que
definiesen aquellas nuevas communitas politicamente creadas, y a menudo carentes de partida de una
definicién cultural precisa.

Una evaluacién comparada de estos procesos nos permitiria observar cémo las diferentes variables, tanto
de partida como de oportunidad, modularon los resultados obtenidos. Desde luego que son muy diferen-
tes los casos de comunidades que contaban ya con una identidad histéricamente legitimada, de los de
aquellas que comenzaban practicamente este proceso ex novo. Como también son diferentes en funcion
del grado de urbanizacién de la poblacidn, la estructura de clases sociales, la pervivencia de las culturas
de tradicién oral, etc. Evidentemente no es lo mismo el caso de La Rioja, que aunque de nueva creacion,
constituia una unidad cultural definida histéricamente, que el de Madrid, cuya identidad se construye pre-
cisamente a partir de su“no identidad”y de su caracter de distrito federal del Estado.

En cualquier caso, es claro el papel protagonista que tuvieron en estos procesos las instituciones politi-
cas creadas al amparo de la nueva realidad autonémica de Espana. En el caso de Galicia, ocupa un lugar
destacado el Consello da Cultura Galega. Se trata de un organismo estatutario, que no forma parte de las
estructuras del Gobierno gallego. Como organismo auténomo, defiende sus acciones y sus presupuestos
directamente en la Comisién de Cultura del Parlamento de Galicia si bien cuenta con una dotacién econé-
mica que proviene de los presupuestos generales de la Xunta de Galicia.

Segun sus lineas fundacionales, que son la defensa y la promocién de los valores culturales de Galicia, el
papel del Consello da Cultura Galega (en lo sucesivo CCG) se centra en un trabajo de alto asesoramiento en
distintas disciplinas y para el Gobierno gallego, bien por iniciativa propia, o bien por demanda de la admi-
nistracion. El organigrama es complejo y puede verse, al igual que otros muchos detalles de la institucién
y de sus actividades, en la pagina web de la misma'. Resumidamente, podemos decir que los grupos de
trabajo se dividen en distintas areas, que conforman seis secciones (Ciencia, Naturaleza y Sociedad; Crea-
cién y Artes Visuales Contempordaneas; Lengua, Literatura y Comunicacién; Patrimonio y Bienes Culturales;
Pensamiento y Sociedad; MUsica y Artes Escénicas), cuatro archivos (Archivo de la Emigracién Gallega; Cen-
tro de Documentacién Sociolinguiistica; Archivo de la Comunicacion; Archivo Sonoro de Galicia) y distintas
comisiones temporales que se crean para tratar asuntos especificos (por ejemplo, para la redaccion de
libros blancos, informes relativos a bienes de interés cultural, etc.)

Cabe destacar que los miembros de estas secciones o archivos son asesores externos que no tienen ningu-
na vinculacion laboral con la institucion. Si existe ademas personal técnico y administrativo, que conforman

1 http://consellodacultura.gal/



una plantilla de cerca de cuarenta personas, y que son los que materializan, en gran parte, las lineas marca-
das por las secciones, archivos y comisiones. Concretamente, el Archivo Sonoro de Galicia (en lo sucesivo
ASG) cuenta con una documentalista y una técnica de sonido, aunque esta Ultima comparte su dedicacion
con otras areas de trabajo dentro del CCG.

El ASG tiene como misién la recuperacion, recopilacion, preservacién y divulgacién del patrimonio sonoro
gallego en todas sus manifestaciones, histéricas y actuales, cultas y populares, formalizadas e informales.
Asi, el archivo recoge desde discursos de personalidades, hasta la discografia editada en Galicia o fuera de
Galicia, cuando estuviese relacionada con Galicia de algin modo (por ejemplo, de un modo muy significa-
tivo, registros realizados por los gallegos emigrados), pasando por grabaciones de paisajes sonoros, y por
supuesto registros de musica de tradicion oral. Estos materiales, que contintian en crecimiento, conforman
el depésito de la Fonoteca de Galicia, creada a partir de 1992.

El primer proyecto del ASG fue el archivo de la palabra, dirigido por Alfonso Vazquez-Monxardin, con un
presupuesto muy discreto. Ya a partir de 1995, se convocan becas de investigacién y los fondos se ubican
fisicamente en el Pazo de Raxoi, sede del CCG. A lo largo de los uUltimos 20 afos el Archivo ha visto muy
ampliados sus fondos, y se han emprendido otros muchos proyectos que luego comentaremos resumida-
mente. Desde hace tres afos, el ASG, aunque sigue siendo un érgano del CCG, esta situado dentro de la Bi-
blioteca de Galicia de la Ciudad de la Cultura, instalaciones cuya titularidad ostenta la Xunta de Galicia. Esta
colaboracion institucional evidencia una vez mas, el caracter asesor del CCG, en cuanto proporciona a la
Biblioteca de Galicia —que tiene caracter patrimonial y de cabecera del sistema bibliotecario de Galicia— los
fondos documentales sonoros que la complementan, junto con la catalogaciéon de los mismos, pues el ASG
incluye sus registros en el catdlogo colectivo de la Rede de Bibliotecas de Galicia. Por otra parte, aunque en
Galicia existen otros archivos sonoros, dependientes de organismos publicos y personas privadas, el ASG es
el inico que tiene un dmbito de accidn expresamente autonémico, lo que deberia favorecer, desde su in-
dependencia orgdnica, su conexiéon con los demas organismos y programas propios de la Xunta de Galicia.

2. OTROS PROYECTOS EN TORNO A LA DOCUMENTACION SONORA EN GALICIA

Como hemos adelantado, la labor desarrollada por el ASG a lo largo de estas ultimas dos décadas, se ha
realizado en paralelo con proyectos de otras instituciones, con las que también frecuentemente el ASG ha
colaborado directa o indirectamente, en relacion con su funcién principal en el ambito de la documenta-
cion sonora.

En primer lugar, citaremos el proyecto que tuvo que ver con la administracion autonémica en relaciéon con
los fondos del extinto IGAEM (Instituto Galego das Artes Escénicas e Musicais). En 1996, el IGAEM -ahora
AGADIC- dependiente de la Conselleria de Cultura, habia creado el Centro de Documentacion das Artes Es-
cénicas e Musicais. Lamentablemente, este proyecto, que en su desarrollo incluia una parte de catalogacion
de fondos musicales en diferentes soportes (papel, audio, etc.), fue desmantelado en el 2005, habiendo sido
el Unico intento serio de crear un centro dedicado a la documentaciéon musical centralizado, al modo por
ejemplo, del ERESBIL vasco, hasta ahora inexistente en Galicia.




La gestion del patrimonio sonoro. Algunos retos y apuestas desde Galicia

Luis Costa Vazquez y Cristina Pujales Prats «

244

La Diputacién de Pontevedra, y mas concretamente el Archivo de la Diputacién de ella dependiente, ha
venido trabajando en la Ultima década en la conformacion de un importante fondo sonoro, con especial
atencion a los materiales producidos por los gallegos emigrados a América. Los fondos recogidos en la sec-
cion de audiovisuales del archivo se centran casi exclusivamente en fuentes sonoras editadas, que han sido
recuperadas y digitalizadas y cuya consulta es posible on-line?. Lamentablemente este archivo no dispone
de personal especializado permanente para el desarrollo regular de sus proyectos, sino que cuenta con un
sistema de becarios, lo que necesariamente repercute en la falta de continuidad de aquellos.

Institucion de referencia en cuanto a la documentacién etnografica en Galicia es el Museo do Pobo Galego,
organismo situado en Santiago de Compostela que, aunque de caracter privado dependiente de un pa-
tronato y de sus socios, cuenta con aportaciones de fondos publicos y es reconocido, tanto por su entidad
como por su trayectoria, como el principal centro de estudios etnograficos del pais3. En lo que se refiere al
patrimonio sonoro, el Museo do Pobo Galego contiene un amplio e interesante fondo, proveniente funda-
mentalmente de donaciones de particulares, resultado de trabajos de campo realizados en los ultimos 40
afnos. Estos fondos han sido catalogados y estudiados y pueden ser consultados on-line en parte a través del
proyecto APOI del Museo: Arquivo do Patrimonio Oral da Identidade®.

De menor dmbito cuantitativo y geografico, existen otras colecciones de patrimonio sonoro ligadas a mu-
seos y centros de investigacion, documentacion e interpretaciéon, que en muchos casos han sido tratadas
y puestas a consulta por las acciones del ASG. Es el caso del Museo Etnografico de Ribadavia; del Museo de
Pontevedra (dependiente, como el Archivo de la Diputacién anteriormente citado, de la Diputacion Provin-
cial, pero independientes entre si); del Arquivo do Galego Oral del Instituto da Lingua Galega de la Univer-
sidad de Santiago de Compostela, una parte de las cuales fueron digitalizadas por el ASG y editadas por
el Consello da Cultura Galega, hallandose disponibles en la web: A nosa fala. Bloques e dreas lingdiisticas do
galego; la Real Academia Galega dispone de algunas grabaciones histéricas (también digitalizadas por el
ASQG); la Fundacién Caixa Galicia desarroll6 en sus distintas sedes gallegas, durante los aflos de 1980y 1990,
una intensa actividad cultural, que en gran parte fue grabada y posteriormente digitalizada por el ASG. Por
su parte la Fundacién Barrié de la Maza, en A Coruia, conserva una importante coleccién de grabaciones
de todos los actos que se desarrollan en su sede. Finalmente, como un proyecto interesante, en tanto que
plenamente integrado en la realidad de los modos de informacién actuales, destacamos el “Proxecto virtual
patrimonio musical galego”8, una pagina en formato blog, en la que se muestran los resultados a que se
puede llegar desde una perspectiva colaborativa y abierta al publico general, a través de la puesta en co-
mun de informaciones textuales, graficas, audiovisuales, etc. que los internautas van volcando en la pagina.

http://www.arquivos.depo.es/
http://www.museodopobo.es/
http://www.apoi-mpg.org/
http://consellodacultura.gal/arquivos/asg/anosafala.php
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Existen en Galicia otros proyectos mas especificos y que hacen del patrimonio oral o sonoro, no estricta-
mente musical, su medio o razén de ser. Destacamos entre ellos el proyecto de la Asociacién Oral de Valla-
dares (Vigo), dedicada al género de la regueifa (desafio oral improvisado en verso); el proyecto universitario
‘Nomes e Voces' (dedicado a la memoria oral de la guerra y posguerra espafiola, actualmente paralizado) y
‘Escoitar.org;, proyecto que recopila los paisajes sonoros de Galicia (lo que M. Schafer, padre de la ecologia
sonora, llama soundscapes).

Una mencion aparte merece el archivo sonoro de la Radio Galega, en lo que se refiere a registros de musica,
sin duda el mas completo de Galicia. Como emisora publica dependiente de la Xunta, la Radio Galega rea-
liza grabaciones de muchas de las actividades musicales que se desarrollan en el pais, tanto en contextos
formales (conciertos) como informales (actos festivos, etc.) y tanto de musicas cultas como populares o tra-
dicionales, desplazando sus unidades de grabacién por toda la geografia gallega. Asi, cuenta con el registro
por ejemplo de conciertos de intérpretes clasicos y populares o de celebraciones festivas donde se hace
musica de diferentes estilos. A esta actividad hay que anadir toda la programacion propia, documentales,
reportajes, etc. en los que la musica es a menudo una parte importante, cuando no la parte central del
trabajo. Sin embargo, el fondo carece a dia de hoy de las condiciones de calidad en cuanto a conservacion
y accesibilidad necesarias para servir a la finalidad que seria propia de un archivo documental, mas alla de
un depdsito de materiales.

Desde el ambito de la investigaciéon académica sorprende la escasez de proyectos desarrollados, a excep-
cién de los relacionados con el ILGA, dependiente de la Universidad de Santiago, y que ya hemos citado. Es
cierto que esta misma universidad posee una importante fonoteca, pero de escaso valor patrimonial en lo
que a la cultura gallega se refiere, toda vez que se trata de una coleccidn de registros comerciales, y destina-
dos fundamentalmente a la divulgaciony el estudio. Mas ambicioso en cuanto a su impacto patrimonial fue
el proyecto de 1+D coordinado por el profesor Carlos Villanueva de la misma USC: “Fondos documentales
de musica en los archivos civiles de Galicia (1875-1936)", cuyos resultados han dado lugar a un simposio a
finales de 2011, con su correspondiente publicacion de actas y a otros trabajos en proceso de elaboracién
y difusion’.

No hemos pretendido en este breve repaso ser exhaustivos en cuanto a dar noticia de los muchos fondos
que constituyen el patrimonio musical existente en Galicia, aunque si hemos intentado realizar una muestra
relevante de los mismos. En todo caso, la muestra nos permite extraer algunas observaciones que retomare-
mos en la parte final de nuestra aportacion a este simposio. Una valoracion general del estado del patrimonio
musical y mas extensamente sonoro en Galicia, por lo que se refiere a su documentacion, catalogacion, con-
servacion, acceso y difusion, pone en evidencia serias deficiencias nacidas de una falta de conciencia del valor
patrimonial de esta parte de la cultura, y que a veces, todo hay que decirlo, rayan la simple y llana irresponsa-
bilidad. Y aunque es cierto que desde estas Ultimas tres décadas se ha andado algin camino, no lo es menos
que ha sido un camino estrecho en sus ambiciones y a la postre, corto en sus logros.

7 http://dspace.usc.es/handle/10347/8133




La gestion del patrimonio sonoro. Algunos retos y apuestas desde Galicia

Luis Costa Vazquez y Cristina Pujales Prats «

246

3.LAS ACTUACIONES Y COLECCIONES DEL ARQUIVO SONORO DE GALICIA

De aquella situacion precaria en los inicios de la década de 1990, nace la idea del ASG (1992), un momento
en el que no existe ninguna institucién, como tal, dedicada al patrimonio musical o sonoro en general, lo
que anima a que el CCG, en su papel de alto asesoramiento del Gobierno, dé los primeros pasos para lo
que en algin momento tendria que haber concluido en la Fonoteca de Galicia. Es importante tenerlo en
cuenta porque ello ayuda a comprender las caracteristicas de los fondos compilados en aquellos inicios y
de las primeras acciones desarrolladas por nuestra institucion. El modelo del que se partia fue el del British
Library Sound Archive, lo que implica que en los primeros afos se recogiesen fondos sonoros de dmbitos
muy distintos: lingUisticos o musicales, etnograficos o editados, etc. Quizas también los sucesivos cambios
de enfoque en los objetivos prioritarios del ASG y la falta de una apuesta decidida de la administracién por
convertirlo en lo que en origen se pretendia —-recordemos, la fonoteca de referencia en Galicia—, han dado
como resultado un fondo variado, a veces disperso, aunque también por otra parte, rico y representativo
del patrimonio musical y sonoro del pais.

Hay que destacar en primer lugar que la gran mayoria de los fondos proceden de donaciones de particula-
res o de otras instituciones y que sélo una parte del fondo discografico, en concreto la parte de discos de pi-
zarra, ha sido comprada. El fondo puede ser dividido en dos grandes partes, la de editados, y la de inéditos.

El fondo editado estda compuesto por alrededor de 9500 documentos en distintos soportes. Es necesario
precisar que el ASG no recibe el Depésito Legal de Galicia, cuyo receptor es la Biblioteca de Galicia, institu-
cidén que por su naturaleza, carece sin embargo de seccién especifica para el tratamiento documental de
unos fondos, cuyo contenido mayoritariamente es musical.

De entre este material editado, cabe destacar la coleccién de discos de pizarra, que va desde 1904, cuando
se graba el primer disco en Galicia por el coro Aires d’a Terra, de Pontevedra (aunque el disco se graba en A
Coruia) hasta 1956. Entre este fondo de pizarras es de destacar también la coleccion de registros realizados
en la emigracién en Argentina, fruto del proyecto de investigacion iniciado desde el ASG en 2004. El criterio
para la compilacién es que se trate de musica gallega, donde quiera que se editase, o de musica editada
en Galicia, sea cual sea el estilo (clasico, popular, tradicional, etc). Asi, se incluye un importante volumen de
documentos sonoros procedentes de las colectividades gallega del exterior, sobre todo de Sudamérica, y
todo aquello que se edita o editd fuera en su momento, porque no existiesen en Galicia los medios técni-
cos o institucionales (discograficas) para hacerlo. Es el caso de los discos editados por Edigsa del colectivo
Voces Ceibes (1967-1974) o de los discos del grupo folk Milladoiro editados en Barcelona por Discmedi y
que, como curiosidad y ejemplo de lo anteriormente dicho, si se encuentran disponibles en la Biblioteca de
Catalunya porque entraron alli por depésito legal.

El apartado de fondo inédito es, en nuestra opinion, el que posee un mayor valor patrimonial y enlaza con
la idea original de lo que debia ser nuestro archivo sonoro, abarcando distintos dmbitos.

El'Archivo de la Palabra’es el fondo mas destacable por su valor documental y contiene aproximadamente
unas 5000 voces. Hay un nimero importante de fondos que proceden de la emigracién, sobre todo de
Argentina, aunque también de Venezuela y Uruguay. Como documento excepcional destacamos la Unica
grabacion conocida donde se recoge la voz de Alfonso Rodriguez Castelao, lider historico del galleguismo



y presidente del Consello de Galicia en el exilio, entre 1944 y 1950; se trata de un registro en formato fo-
nopostal, sistema utilizado a partir de 1939 en Argentina y que consistia en cartas habladas, a través de las
que los emigrantes contactaban con sus familiares y amigos en Galicia, reafirmando asi entre la nostalgia,
los lazos afectivos con la tierra nativa.

Este archivo de la palabra, sobre todo el recogido en la emigracién, nos traslada una imprescindible y valio-
sa informacion historica, socioldgica, linglistica y musical. Para comprender lo que supuso para Galicia esta
auténtica epopeya que fue la emigracion, hay que acercarse a los testimonios sonoros del siglo XX, que nos
traen la erudicién incontenible de un Otero Pedrayo, o las voces quebradas por la emocién y la morrina de
los que cantaban el himno gallego al término de los actos de las Xornadas Patriéticas Galegas, organizadas
por el Instituto Arxentino de Cultura Galega, del Centro Gallego de Buenos Aires, desde los afios de 1950.

Traemos estos dos ejemplos, el de Castelao y el de los actos de las Xornadas Patriéticas Galegas, como dos
muestras de lo que sélo puede trasmitir la voz grabada; y queremos destacar el hecho de que la propia
accioén de grabar supone una clara conciencia identitaria de los sujetos y actores que intervienen en estos
documentos sonoros. Cuando tienen como invitado de honor a Otero Pedrayo, los organizadores de las
Xornadas Patridticas, son sabedores de la importancia histdrica de su visita y de que, a miles de kildmetros
de la Galicia territorial, son participes de un acto de reafirmacién cultural e identitaria, que los diferencia 'y
los define en el contexto cosmopolita de la gran ciudad de Buenos Aires. Siguiendo a Luz Maria Sanchez
(2009:65): “Si por identidad podemos entender el conjunto de rasgos propios de un individuo o de una co-
lectividad que los caracterizan frente a los demas, y la conciencia que una persona tiene de ser ella misma
y distinta a los demas, los sonidos producidos por este individuo o esta colectividad, asi como la conciencia
de estos sonidos, puede y deberia conformar esa identidad sonora”.

El ASG es depositario también de una coleccion de programas radiofénicos. Entre los producidos en la emi-
gracién destacan las series de Galiza Hoxe, y Sempre en Galicia. En breve, tras varios anos de digitalizacién y
siempre con la colaboracidn institucional que promueve el CCG, tendremos una copia de mas de un millar
de bobinas correspondientes a las décadas de entre 1960 y 1980, realizados por RNE en A Coruia, emisora
cabecera en Galicia y por donde pasaba cualquier protagonista social, politico o cultural del momento.

En su conjunto, el archivo de la palabra, cedido como decimos mayoritariamente por particulares, asocia-
ciones e instituciones de todo tipo, pero también producido por las actividades del mismo CCG y del ASG,
constituye un amplio abanico de opiniones, reflexiones y testimonios que dan cuenta de una personalidad
diferenciada, y que conforma un patrimonio imprescindible para entender el ritmo, la intensidad, el cémo
y el cudndo del devenir cultural en Galicia a lo largo de los Ultimos decenios.

Otra coleccion relevante es la que corresponde a los registros de musicas de tradicion oral y en general a las
grabaciones para la investigacién en Etnomusicologia. El ASG dispone de las grabaciones originales (248
CD acompafados de las transcripciones de las letras) realizadas por Dorothé Schubarth y Antén Santamari-
na entre finales de la década de 1970 e inicios de la siguiente, y que dieron lugar al Cancioneiro Popular Ga-
lego (publicado entre 1984 y 1997), tal vez la coleccion mas amplia hasta la fecha de la canciéon de tradicion
oral gallega. Se ha empezado ya a trabajar para subir a la web los audios de esta coleccién, poniéndolos asi
adisposicion de los investigadores y del publico en general. En el mismo campo de las musicas de tradicion
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oral, contamos con otro fondo, en este caso de grabaciones de musica de gaita, la coleccién depositada en
el ASG por Pablo Carpintero, y que supone cerca de 400 horas de registros.

En relacion igualmente con las investigaciones en el campo de la etnografia, contamos con materiales pro-
venientes de proyectos de recogida de cuentos y leyendas tradicionales que se habian desarrollado en los
primeros anos de vida del ASG, en colaboracién con Institutos de Educacién Secundaria y con Centros de
la Tercera Edad. Estos proyectos pasaron luego a otras instituciones de posterior aparicion, como el Centro
Ramon Pifeiro para la Investigacion en Humanidades. Varias iniciativas promovidas por el ASG al efecto de
consolidar y completar las colecciones de musica y literatura de tradicién oral, a partir del depésito de las
numerosas colecciones que estan en manos privadas, no llegaron a fructificar, tal vez tanto por una defi-
ciente conciencia del patrimonio colectivo que estas colecciones suponen, como por la falta de concrecion
de las propias propuestas del ASG, al no estar debidamente definido su estatus como centro de referencia
para la documentacién sonora en Galicia.

En el campo de la investigacion lingiiistica el ASG ha participado en proyectos como el ya anteriormente
citado ‘A Nosa fala: Bloques e area lingUisticas do galego; y cuenta con registros de estos materiales. Entre
la documentacion relacionada con estas investigaciones destaca la coleccion realizada por la sociolingliista
Eva Gugenberger en Suiza, un centenar de registros con los que se pretende estudiar el uso del idioma
gallego en la emigracién.

Como se observa, las colecciones del ASG presentan una gran heterogeneidad, tanto en los campos de
investigacion a que se refieren, como en cuanto a su procedencia, calidad y amplitud. Ello es el resultado,
como ya hemos indicado, de su vocacion inicial de centro de referencia como archivo sonoro de la comu-
nidad auténoma, pero también de la dindmica generada por la falta de articulacién de una red de centros
especializados, entre los que el ASG fuese, bien uno mas, con una linea de accién definida, bien un centro
de coordinacién de documentacion, o bien ambas cosas. Entre tanto, prevalece la necesidad de recoger
todo aquello que se nos ofrece, aunque haya de ser en detrimento de la especializacion de los fondos, y
teniendo en cuenta las limitaciones de los recursos propios del ASG para dar el tratamiento documental a
estos depositos con la deseada agilidad.

4. CONSIDERACIONES FINALES

La accién desarrollada por el ASG en sus mas de 20 afos de vida, nos enfrenta a algunas de las problema-
ticas que han sido detectadas ya por otras instituciones que laboran en el terreno de la gestion del patri-
monio inmaterial, aunque con las particularidades que son propias del contexto gallego, como es obvio. El
caracter intrinsecamente efimero de la musica, del sonido, lo identifica estrechamente con el concepto de
patrimonio inmaterial, tal y como fue definido éste por la Convencién para la Salvaguarda del Patrimonio
Cultural Inmaterial de la UNESCO en 2007.Y es claro que no todo lo que en la cultura vive, puede —ni tal vez
debe- ser conservado; que no todo es patrimonializable como bien expresaba Rodriguez Becerra (1997).
En unos casos las problematicas en la gestion del patrimonio sonoro, tienen que ver con los diferentes en-
foques que esta gestion pueda asumir: mas estatica (tradicionalista, patrimonialista, etc.) o mas dindmica



(productivista, participacionista, etc.), o en combinaciones diversas de estas estrategias de gestién (Pereiro,
2003). Pero en otros casos, estas problematicas tienen mas que ver con la indefinicion de proyectos poli-
ticos estables a medio y largo plazo, en relacién con las instituciones de gestién del patrimonio, o simple-
mente con la irregularidad o inexistencia en la disposicion de los recursos minimos necesarios.

En cuanto a los primeros, es claro que en el contexto gallego la concepcién tradicionalista del patrimonio
ha tenido y tiene todavia un peso histérico muy importante. No obstante, hemos visto como, en el caso
del ASG, quizas forzado por la naturaleza de los propios documentos que han ido nutriendo sus fondos,
esta concepcion no ha sido la predominante. Si acaso, creemos que se ha ido a una concepcién mas patri-
monialista, en el sentido de dotar de valor patrimonial a unos materiales de cara a la construccién de una
identidad para el presente y para el futuro, mas que para anclar un pasado. Igualmente, el ASG ha aposta-
do, a través de la divulgacién mediante las tecnologias de la internet, los encuentros, seminarios, etc., por
poner en circulacién el patrimonio, proporcionando materiales a los creadores para construir, desde estos
elementos patrimoniales, nuevos lenguajes que den cuenta de las demandas y necesidades de una cultura
global que no por ello puede dejar de ser local (lo glocal); y ello sin dar la espalda cuando fuere necesario, a
las posibilidades de desarrollo econémico a partir de este patrimonio.

En cuanto los segundos, las problematicas de gestion del patrimonio sonoro se han manifestado en las
dificultades para articular un proyecto con mayor definicion y proyeccién en el tiempo. Quizads también
porque aun no se ha comprendido que el concepto de gestion del patrimonio sonoro se ha desplazado
en virtud de las potencialidades de las nuevas tecnologias; de la gestion del documento fisico, vestigio y
metéfora de ese patrimonio inmaterial, a la gestion de la circulacion del patrimonio mismo: del sonido. Hoy
tal vez tienen mucha mas relevancia para un centro de referencia de gestién del patrimonio sonoro, las fun-
ciones de coordinacion de centros documentales, la ordenacion del tréfico de informacion generado por
demandantes y servidores de la misma, o el disefio de los espacios de re-presentacién de ese patrimonio,
que la misma funcion de depositario documental de los soportes de este patrimonio. Como escribiamos
en otra ocasion, en relacion con el papel de los museos en la gestion del patrimonio musical y en tanto que
puede ser aplicable a la dimensién museistica que el archivo contiene: “La recreacién no debe caer en una
reificacién de las musicas; lo que nos interesa reaprovechar es especialmente la funcion comunicativa de
ellas, no obsesionarnos por momificar sus formas” (Costa, 1997:231).

La escasez de espacios y proyectos que se dedican a la preservacién del patrimonio sonoro gallego, y lo que
es mas preocupante, la ausencia de una coordinacidn de accién entre los mismos, merece una reflexion y
una accion politica correctora consecuente. Lo contrario supone, ademas de una falta de compromiso con
el valor intrinseco de este patrimonio, un deficiente reconocimiento de las potencialidades que la cultura
tiene como elemento de desarrollo y de crecimiento, comunitario y personal. Y en este empefo, se deben
concentrar no solo las instituciones politicas sino también todos los actores individuales y sociales que
tienen la capacidad de influir, para crear un estado de opinidn favorable a la articulacidon de centros de
conservacion especificos y a la actividad que estos conllevan.
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del GSIC y sus perspectivas de futuro

Maria Gembero-Ustarroz
CSIC, Instituciéon Mila y Fontanals, Barcelona

5|mp05|o .,

I3

i

Resumen: Breve panoramica sobre el origen, evoluciéon y perspectivas de futuro de dos importantes
proyectos iniciados por el musicélogo catalan Higinio Anglés (Maspujols, Tarragona, 1888-Roma, 1969)
en el antiguo Instituto Espanol de Musicologia del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC)
en Barcelona, que fueron pioneros en abordar cientificamente la recopilacion, edicién y difusion del pa-
trimonio musical hispano: 1) la serie Monumentos de la Musica Espafiola, iniciada en 1941 y aun activa,
que publica ediciones criticas de musica historica hispana (81 volumenes editados por el CSIC hasta
2013); y 2) el proyecto de reunir un Cancionero Popular Espaiol, del que el CSIC publicé cinco tomos
entre 1951 y 1987. Para este proyecto, que quedd inconcluso, se recopilaron mas de 20.000 melodias
de musica tradicional de casi todas las regiones espafolas, un rico material que esta siendo catalogado,
descrito, digitalizado y puesto a disposicidn de los interesados en acceso abierto a través del portal web
Fondo de Mdusica Tradicional CSIC-IMF (<http://www.musicatradicional.eu/>). El trabajo incluye dos
apéndices con la lista de volumenes publicados de Monumentos de la Musica Espafola y Cancionero
Popular Espafiol, que contienen algunas precisiones no mencionadas en los catélogos bibliograficos.

Palabras clave: Patrimonio musical - Monumentos de la Musica Espafiola - Cancionero Popular Espafiol
- Consejo Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC) - Instituto Espariol de Musicologia, Barcelona -
Higinio Anglés - Edicién critica de musica - Recopilacion de musica tradicional - Difusion y divulgacion
musical - Fondo de Mdsica Tradicional CSIC-IMF.

1.INTRODUCCION
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En esta aportacion presento una vision panoramica sobre el origen, evolucién y perspectivas de futuro
de dos importantes proyectos iniciados por el musicélogo catalan Higinio Anglés (Maspujols, Tarragona,
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1888-Roma, 1969) en el antiguo Instituto Espafiol de Musicologia del Consejo Superior de Investiga-
ciones Cientificas (CSIC) en Barcelona, que fueron pioneros en abordar cientificamente la recopilacién,
edicion y difusién del patrimonio musical hispano: 1) la serie Monumentos de la Musica Espafola (MME),
dedicada a publicar ediciones criticas de musica histérica hispana con sus correspondientes estudios
introductorios (81 volumenes aparecidos entre 1941 y 2013); y el inacabado proyecto del Cancionero
Popular Espafiol, del que se publicaron cinco tomos entre 1951 y 19872, Para este proyecto se recopi-
laron mas de 20.000 melodias de musica tradicional procedentes de casi todas las regiones espafolas,
un material que actualmente se esté catalogando, describiendo, digitalizando y poniendo a disposicién
de los interesados en el portal web Fondo de Musica Tradicional CSIC-IMF (<www.musicatradicional.
eu>). Los dos apéndices incluidos al final de este trabajo presentan la lista de volumenes publicados de
Monumentos de la Musica Espafiola y Cancionero Popular Espafiol, con algunas precisiones que no son
mencionadas en los catalogos bibliograficos>.

2. MONUMENTOS DE LA MUSICA ESPANOLA (MME)

La serie Monumentos de la Musica Espaiola, iniciada en 1941 por Higinio Anglés, es la mas conocida in-
ternacionalmente de todas las ediciones musicales del CSIC. Comenzé a publicarse dos afios antes de que,
en 1943, el mismo Anglés fundara en Barcelona el Instituto Espafol de Musicologia del CSIC, que él dirigié
hasta su muerte en 1969* El concepto de la coleccion deriva de modelos implantados por la Musicologia
centroeuropea del siglo XIX, que fomentaron la edicién de series de ediciones musicales histdricas, entre
ellas los Monumentos (Denkmdiler en aleman). Surgieron Monumentos Musicales de diversos tipos: con
repertorio de diversos paises, sobre un género o época concreta, y también Monumentos nacionales, para
publicar las obras y autores mas representativos de cada pais. Entre los primeros Monumentos Musicales
nacionales destacan los alemanes Denkmdiler Deutscher Tonkunst (1892- 1931) y su continuacion, la serie

1 Emplearé la version castellana del nombre de Higinio Anglés, mayoritaria en las fuentes y publicaciones consultadas, en
lugar de la versidn catalana (Higini Angles).

2 EICSIC ha publicado y/o publica ademas otras series sobre musica que no es posible comentar aqui, como Musica Hispa-
na (edicién de partituras mas breves que las contenidas en MME), Cancioneros Musicales de Poetas del Siglo de Oro, Ca-
talogos Musicales, Monografias, Musica Poética (discos) y otros volumenes sobre musica incluidos en la coleccion Textos
Universitarios o fuera de coleccion, ademas de la revista Anuario Musical (iniciada en 1946).

3 Este trabajo forma parte de los resultados del Proyecto +D Libros de polifonia hispana (1450-1650): catdlogo sistemdtico y
contexto historico-cultural (HAR2012-33604, Ministerio de Economia y Competitividad), adscrito al CSIC, Institucién Mild y
Fontanals de Barcelona, coordinado por Emilio Ros-Fabregas.

4 Desde 1947, Anglés compagind la direcciéon del Instituto Espaiol de Musicologia con el cargo de director del Pontificio Is-
tituto di Musica Sacra de Roma.


http://www.musicatradicional.eu
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Das Erbe deutscher Musik (1935-); los austriacos Denkmadiler der Tonkunst in Osterreich (1894-); y los belgas
Monumenta Musicae Belgicae (1932-)°.

Anglés, que habia completado su formacién musicolégica en Alemania®, tenia presentes los modelos euro-
peos cuando inicié los MME, como subrayé en su “Introduccion” al primer volumen de la serie:

Alemania y Austria, Bélgica y Holanda, Inglaterra e Italia se preocuparon hace ya muchos afios de este
aspecto, dando a conocer la historia y las obras capitales de su patrimonio artistico, mediante la edicion
de los Monumentos de la musica nacional. Y los hechos han demostrado que las naciones que mds se
han interesado por su musica histdrica y tradicional, son precisamente aquellas que han sabido con-
quistar y conservar el predominio en la ciencia del arte y en la practica musical en sus manifestaciones
mas elevadas de la 6pera, de la sinfonia y demas formas de la musica moderna’.

La intencidn de Anglés era publicar en MME al menos un volumen anual de unas 300 paginas con la edicién
musical precedida por “un estudio criticohistérico [sic] sobre la época correspondiente” (ibidem, 6). Se dio

preferencia a las obras de los siglos XV al XVIII, aunque dejando abierta la puerta a otras épocas, en especial
la medieval:

MONUMENTOS DE LA MUSICA ESPANOLA se propone editar las obras maestras de nuestra musica na-
cional desde el siglo XV hasta fines del XVIII. La serie que hoy empezamos no se limitara a una forma
musical ni a una época determinada, sino que abarcard todas las épocas y todas las formas artisticas del
repertorio espafiol. Adoptando el plan que ya es tradicional en ediciones monumentales de este géne-
ro, alternaran los volimenes de musica religiosa con los de la musica profana e instrumental. [...] MO-
NUMENTOS DE LA MUSICA ESPANOLA se propone, asimismo, reproducir en facsimil los codices mas im-
portantes de la musica visigodomozarabe, gregoriana y medieval®.

Segun Anglés, laimportancia de la historia musical espafiola no habia sido suficientemente destacada has-

ta entonces, a pesar de la meritoria labor de investigadores e instituciones particulares, y era novedoso que
por primera vez el Estado espaiol apoyara oficialmente una serie como MME:

Al'iniciar la presente coleccion MONUMENTOS DE LA MUSICA ESPANOLA, nos complacemos en recor-
dar los nombres de Hilarién Eslava, Francisco Asenjo Barbieriy Felipe Pedrell que comenzaron la magna
empresa de divulgar las obras maestras de nuestra musica nacional. El pasado musical de Espafia es dig-
no de figurar al lado de la historia de sus artes plasticas y de su cultura antigua, y no obstante, el Estado
espanol, oficialmente, hizo muy poco para conservar el repertorio y propulsar su estudio. Es verdad que

5 Véanse detalladas listas de Monumentos Musicales y otras series de ediciones musicales historicas en Basso (1971), Ro-
binson et al. (2001a, 2001 b) y en el Index to Printed Music (<http://www.ebscohost.com/academic/index-to-printed-mu-
sic-ipm>).

6 Estudié con W. Gurlitt en la Universidad de Friburgo (1923-24) y con F. Ludwig en la de Gotinga (1928); véase Llorens
(1999). Durante la guerra civil espafiola (1936-1939) Anglés se refugié en Munich donde, a pesar de las dificiles condicio-
nes del momento, pudo seguir investigando; véase Gembero-Ustarroz (2014, 213-214).

Anglés (1941, 5).
Anglés (1941, 6).
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Espafia cuenta ya con ediciones excelentes de su musica histérica, pero muy pocas deben su existencia
a la iniciativa y al mecenaje [sic] oficial. [...].

Lo que en Espaia se hizo hasta hoy gracias al esfuerzo particular y de meritisimas corporaciones, lo asu-
me ahora el Estado con la presente publicacion. Gracias a la iniciativa del sefior Ministro de Educacion
Nacional, don José Ibafez Martin, sera el INSTITUTO ESPANOL DE MUSICOLOGIA, del Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas, quien dirigira y patrocinara esta serie [...]°.

No se pretendia “un monopolio cientifico ni una editorial exclusiva por lo que concierne a la musica his-
torica de Espana’, sino “fomentar, encauzar y dar estado oficial al estudio y edicion de las obras musicales
conservadas de los antiguos maestros hispanicos’, asumiendo que otras instituciones, como la “Biblioteca
Central de la Excelentisima Diputacién Provincial de Barcelona, el Monasterio de Montserrat y varias cor-
poraciones, tanto oficiales como privadas”, continuarian publicando “sus series de publicaciones musicales
eruditas, aportando con ello documentacién nueva en pro de la musicologia moderna de Espaia” (ibidem).
La coleccién nacio, por tanto, como una serie nacional hispanica asociada al Instituto Espafiol de Musicolo-
gia que, aunque no fue oficialmente aprobado hasta 1943, fue expresamente mencionado ya en el primer
volumen (1941) de MME. Como muestra Pérez Zalduondo (2012, 359), ese volumen, a cargo de Anglés y de-
dicado a la musica de la época de los Reyes Catdlicos (etapa asociada “al principio de la unidad espafiola”),
fue apoyado por las autoridades franquistas y estaba ya terminado en 1940, pero su publicacidn se retrasé
por la escasez de papel en esos afios de dura posguerra'®,

Anglés fue el principal autor de volumenes para MME durante las tres primeras décadas de la serie. Cuan-
do murié en 1969, habian aparecido 31 tomos de la coleccién (19 de ellos suyos) y el nimero 34, también
preparado por él, aparecié en 1971, en edicion pdstuma revisada por Miguel Querol y José Maria Llorens.
Desde 1970, a pesar de los cambios y vicisitudes administrativas por los que ha pasado la Musicologia en
el seno del CSIC, la serie ha continuado y sigue activa en nuestros dias dentro de dicha institucion''. Des-
pués de Anglés, han dirigido MME siempre musicélogos de plantilla del CSIC en Barcelona: Miguel Querol

9 Anglés (1941, 5).

10 Sobre el uso propagandistico de la musica tras la guerra civil espafiola de 1936-1939, véase también Pérez Zalduondo y
Gan Quesada (2013).

11 ElInstituto Espanol de Musicologia en Barcelona existiéo administrativamente entre 1943 y 1984. En 1968 se cred la Insti-
tucion Mild y Fontanals (IMF) de Barcelona, para aglutinar los centros de Humanidades del CSIC existentes hasta entonces
en Cataluia; el Instituto Espanol de Musicologia quedé integrado en la IMF y posteriormente pasé a ser Unidad Estructu-
ral de Investigacién (UEI) en Musicologia (1984-1994) y Departamento de Musicologia de la IMF de Barcelona (1994-2009);
véase Gonzalez Valle (1993) y “Mesa redonda II: El Instituto Espafiol de Musicologia del CSIC a través de los 50 afios de su
historia’, Actas del Symposium Internacional “El Instituto Espanol de Musicologia (hoy Unidad Estructural de Investigacion, Mu-
sicologia) del CSICy la investigacion sobre las fuentes musicales hispanas” (Barcelona, 20y 21 de diciembre de 1993), Anuario
Musical, 49 (1994), pp. 240-272 (con aportaciones de José Vicente Gonzalez Valle, Mariano Lambea, Josep Maria Llorens,
Josep Marti i Pérez, Miquel-Angel Plaza-Navas y Miguel Querol). En 2010 el CSIC integré Musicologia en un nuevo Depar-
tamento de Ciencias Histéricas: Estudios Medievales, Historia de la Ciencia, Musicologia de la IMF en Barcelona.



(1970-1982), José Maria Llorens (1982-1988), José Vicente Gonzalez Valle (1988-1998), Josep Pavia i Simé
(1999), Antonio Ezquerro Esteban (2000-2014) y Maria Gembero-Ustarroz (desde 2014)'2,

En cuanto al contenido, en la época Anglés los MME publicaron exclusivamente musica del Renacimiento
y del siglo XVII, y se iniciaron obras completas de grandes compositores representativos'3, aunque solo
se han completado hasta ahora las de Francisco Guerrero'. La musica de los siglos XVI 'y XVII ha seguido
ocupando un lugar importante dentro de la serie después de Anglés, aunque desde la direccién de Querol
se incorporaron ademas volumenes con musica del siglo XVIII, y en la etapa dirigida por Ezquerro se dio
cabida también a la musica del siglo XIX y se admitieron algunos niumeros con facsimiles de tratados y
estudios (véase Apéndice 1)'°.

La serie Monumentos de la Musica Espanola se sitia hoy en un contexto politico, cultural y musicolégico
muy diferente al de los aflos en que surgié. Se han multiplicado las instituciones e iniciativas preocupadas
por el patrimonio musical espafol, tanto estatales como vinculadas a las Comunidades Auténomas refleja-
das en la Constitucion Espanola de 1978, a las universidades o a una gran variedad de particulares's. Tam-
bién se publica musica hispana en Hispanoamérica y en algunas importantes editoriales anglosajonas’”’.

12 Desde febrero de 2014, MME es una serie incluida en la Coleccién Musica de Editorial CSIC, con el siguiente equipo edito-
rial: Maria Gembero-Ustarroz (Directora); Tess Knighton (Secretaria); Bonnie J. Blackburn, Walter A. Clark, Victoria Eli Rodri-
guez, Antonio Ezquerro Esteban, Luis Antonio Gonzalez Marin, Mariano Lambea, Pilar Ramos Lopez y Emilio Ros-Fabregas
(miembros del Consejo de Redaccion); y Cécile Davy-Rigaux, Dinko Fabris, Manuel Pedro Ferreira, Carol Hess, Robert Ken-
drick, Alvaro Torrente, Philippe Vendrix, Alejandro Vera Aguilera, Alfonso de Vicente y Christiane Wiesenfeldt (miembros
del Consejo Asesor).

13 Segun la anénima“Crénica. Actividades del Instituto Espaiol de Musicologia’, Anuario Musical, 3 (1948), pp. 235-246: 235,
existia “el firme propoésito de editar las «Obras completas» de Cristébal de Morales, Francisco Guerrero, Diego Ortiz, Fran-
cisco Penalosa, Rodrigo Ceballos y otros. Interesa, en particular, la publicacién de las obras de Morales y de Guerrero, por
ser estos maestros los mas representativos de la Escuela Andaluza del siglo XVI. El honor nacional exige que perpetuemos
el nombre de maestros tan insignes, ofreciendo transcripciones efectuadas con sujecion a los adelantos de la musicologia
moderna”.

14 La Opera Omnia de Francisco Guerrero aparecié en 14 volimenes (dos editados por Vicente Garcia/Miguel Querol, y el res-
to por Josep Maria Llorens, con estudio de la semitonia y estructuras modales de Karl H. Miiller-Lancé). Anglés publicé 8
vols. de las Opera Omnia de Cristobal Morales (aparecidos en 1952-71), reanudandose en 2010 este proyecto con un nove-
no volumen editado por Josep Maria Llorens (quien actualmente prepara el décimo y ultimo volumen de obras de Mora-
les). Ver detalles en Apéndice 1.

15 Segun informacion facilitada por Antonio Ezquerro, se publicaron en MME algunos volimenes que no contienen edicio-
nes musicales por la imposibilidad de mantener otras series de publicaciones durante esos afos.
16 Véase informacion sobre muchas de estas iniciativas en Gembero-Ustarroz (2005).

17 Por ejemplo, 16 volumenes dedicados a compositores hispanos han aparecido hasta ahora en la norteamericana A-R Edi-
tions (<https://www.areditions.com/>), incluyendo entre ellos los dedicados a Carlos Ordéfiez y Mariana Martinez (de ori-
gen hispano, aunque nacidos fuera de Espana) y a Santiago Billoni (italiano activo en la Catedral de Durango, México), y la
reciente edicién (2014) de Louise K. Stein de Celos aun del aire matan, de Juan Hidalgo.
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La actual diversidad de iniciativas editoriales sobre musica hispana no altera, sin embargo, la pertinencia
de mantener, consolidar e impulsar aiin mas en el futuro la publicaciéon de una serie tan emblematica como
Monumentos de la Musica Espafiola. Las series nacionales de ediciones musicales histéricas siguen tenien-
do destacada presencia en la produccién musicolégica internacional. Entre las surgidas después de MME
estan la inglesa Musica Britannica (1951-), la portuguesa Portugaliae Musica (1959-), la polaca Monumenta
Musicae in Polonia (1964-) y la italiana Monumenti Musicali Italiani (surgida a finales de los afios 70 del siglo
XX), por citar solo algunos ejemplos. Incluso series surgidas para difundirse en Internet adoptan en su titulo
el concepto “Monumentos de la Musica’, como es el caso de los Monuments of Seventeenth Century Music
(ed. Jeffrey Kurtzman)'8,

En el debate actual sobre cdmo construir una historia de la musica no hegemonica sin que esto suponga la
destruccién de la disciplina histérica, es fundamental poder disponer de buenas ediciones de obras repre-
sentativas del mundo hispanico, todavia tan marginado en los discursos predominantes en la musicologia
internacional’®. Es ingente la cantidad de musica hispana que interesa recuperar y editar sistematica y cien-
tificamente, tanto como material de estudio, como para renovar las programaciones de muchos solistas y
grupos musicales (que con frecuencia ignoran la riqueza del patrimonio musical histérico propio). Una serie
como MME sigue siendo util para difundir ediciones musicales extensas y representativas de diferentes
épocas y géneros, que no suelen tener cabida en otras colecciones dedicadas a obras més breves y/o con
facil salida comercial.

Son varios los retos que hoy tiene planteados MME. Siguiendo los estandares internacionales en la selec-
cion de originales y calidad de contenidos?, la serie ha de reforzar su identidad, privilegiando ediciones
criticas de obras inéditas con un sentido unitario y coherente, obras completas de autores, ediciones inte-
grales de fuentes relevantes y otras composiciones de particular interés, y evitando antologias aleatorias.
Algunos objetivos en los que ha de trabajarse en el futuro son: intentar un mayor equilibrio cronolégico,
geografico y de géneros musicales incluidos en la serie, contemplar el repertorio hispano en sentido amplio
y no solo peninsular (con particular atencién a la Hispanoamérica virreinal), conseguir la convivencia entre

18 Acceso en: <http://www.sscm-wlscm.org/index.php/monuments-of-seventeenth-century-music> (30 de septiembre de
2014).

19 Sans (2006) defendié la necesidad de realizar ediciones criticas de musica latinoamericana, como el proyecto “Clésicos
de la Literatura Pianistica Venezolana”, para poder cambiar algunos paradigmas historiograficos germanocéntricos. Pro-
blemas similares son abordados en algunas intervenciones del Congreso Internacional Many Kinds of Music History: A
Cross-Cultural Enquiry, Balzan Research Programme in Musicology “Towards a Global History of Music’, Universidad de Vie-
na, 10y 11 de octubre de 2014, por ejemplo: Reinhard Strohm, “Between non-hegemonial History and no History”; y Ma-
ria Gembero-Ustérroz, “Approaching the Music History of Spain and Latin America (16th-18th Centuries): Some Thoughts
from a Spanish Perspective”.

20 El actual equipo editorial de MME ha elaborado y consensuado por primera vez una “Guia para la presentacioén de pro-
puestas”a MME (préximamente accesible desde la pagina web del CSIC-IMF), con normas sobre los contenidos y presenta-
cion de los volumenes. Se seguiran ademas los criterios de calidad del Book Citation Index, en el que esta incluida Editorial
CSIC, editora de los MME.


http://www.sscm-wlscm.org/index.php/monuments-of-seventeenth-century-music

el soporte tradicional en papel y la difusion de las ediciones también en formatos digitales, y explorar posi-
bilidades de cara a grandes proyectos que requieran colaboracién en equipo.

3. DEL CANCIONERO POPULAR ESPANOL AL PORTAL WEB: FONDO DE MUSICA
TRADICIONAL CSIC- IMF («<www.musicatradicional.eu>)

Higinio Anglés se interes6 desde los primeros afos del siglo XX por la musica tradicional y popular, lo que le
llevé a recopilar miles de melodias tradicionales catalanas y a colaborar en la emblematica Obra del Cango-
ner Popular de Catalunya (magna recopilacion iniciada en 1922)2'. En 1943, en el Decreto fundacional del
Instituto Espanol de Musicologia de Barcelona, Anglés instituyd una “seccion de folklore musical espafol”
que, a diferencia de iniciativas previas, se proponia trabajar sistematica y cientificamente en todas las regio-
nes espanolas, recopilando melodias tradicionales para evitar su desaparicién y para formar un Cancionero
Popular Espanol que sirviera de base a posteriores estudios:

[...] procediendo inmediatamente a la recogida minuciosay a la publicacién cientifica de la cancién po-
pular existente en todas las regiones peninsulares. [...].

[...] Hasta el presente la recoleccion documental ha sido realizada sin plan previo ni ordenacién preci-
sa, y la carencia de ordenacion cientifica ha sido la caracteristica de esta clase de estudios. [...] Por otra
parte, debemos confesar que no se siguié un criterio equitativo en la busqueda y recogida de materia-
les, ya que mientras unas regiones han sido abundantemente exploradas, otras, al menos hasta estos
ultimos decenios, lo han sido de manera muy sumaria, por no decir nula, y de ahi que se les considerase
carentes de algo digno de nota en tal sentido?2.

Anglés reunid en la Seccion de Folklore del Instituto Espaiol de Musicologia a los mas destacados investi-
gadores del folklore musical espanol de la época, tanto catalanes que habian colaborado en la interrum-
pida Obra del Canconer Popular de Catalunya (entre ellos su director, Francesc Pujol)?® como estudiosos
procedentes de otras regiones, algunos tan destacados como Manuel Garcia Matos o José Antonio de San
Sebastian (Padre Donostia). Marius Schneider, ex-profesor de la Universidad de Berlin, y desde 1933 di-
rector del Phonogramm-Archiv (Archivo Fonografico) del Museo Etnogréfico de Berlin, fue Director de la

21 Los materiales recogidos se publicaron en 21 vols. Véase Massot et al. (1926-2011), Crivillé (1989-90) y Calvo (1989-90).

22 “Allector’, presentacion firmada por el “Instituto Espafiola de Musicologia”en el vol. 1 de la Coleccién Cancionero Popular
Espanol (1951), pp. VII-VIII: VII. Véase cita completa de este volumen en el Apéndice 2. El deseo de elaborar un Cancionero
Popular Espafol consta en diversos lugares, por ejemplo, en el anuncio del concurso convocado por el Instituto Espaiol
de Musicologia en 1948, que establecia premios a colecciones inéditas de musica popular para “intensificar la recoleccion
de materiales para la formacién del Cancionero Popular Espafiol” (Anuario Musical, 3, 1948, 242).

23 Francesc Pujol colaboré con la Seccién de Folklore Musical desde mayo de 1944, segun la nota necroldgica que le dedico
Higinio Anglés en Anuario Musical, 1 (1946), p. 4.
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Seccién de Folklore del Instituto Espafiol de Musicologia entre 1944 y 1955y, junto con Anglés, diseié un
ambicioso programa para recoger, organizar y estudiar cientificamente las musicas tradicionales de Espafa.
La labor realizada por cada uno de los colaboradores de la Secciéon de Folklore quedé reflejada en las croni-
cas publicadas en la revista Anuario Musical, creada en 1946 también en el Instituto Espafol de Musicologia.
Schneider definié el marco tedrico e instruyd en algunos aspectos a los colaboradores:

Con respecto al Cancionero popular, cred [Marius Schneider] el marco general para la ordenacién del
material, ateniéndose a criterios musicales y folkldricos (orden del ciclo del afio), con lo que el Cancione-
ro en preparacion puede servir a la vez para estudios propiamente folkléricos y etnogréficos, asi como
también a los musicales [...]. Una vez a la semana, durante el pasado afo escolar, ilustré a los colabora-
dores del Instituto sobre tipologia musical?*.

Entre 1944 y 1960 se recogieron en papel mas de 20.000 melodias de canciones y danzas tradicionales, a
través de las 65 “Misiones folkldricas” desarrolladas por toda la geografia espaiola y de 62 trabajos presen-
tados a“Concursos” organizados por la Seccion de Folklore del Instituto Espafiol de Musicologia, y también
se realizaron (aunque solo en pocos casos) grabaciones de algunas piezas en cilindros de cera®. Los encar-
gados de llevar a cabo cada mision habian de seguir unas normas (redactadas probablemente en 1944)26
y tenian que rellenar fichas con datos sobre los informantes de cada localidad. En Barcelona, los colabora-
dores del Instituto clasificaban y ordenaban las melodias recibidas (probablemente siguiendo las pautas
dadas por Schneider) y realizaron de forma manuscrita miles de fichas analiticas (ritmicas y melddicas) de
las piezas. Todos estos materiales se conservan hoy en el Fondo de Musica Tradicional de la Institucion Mila
y Fontanals (IMF) del CSIC en Barcelona.

Los afos transcurridos entre los trabajos de campo y la publicacién de los materiales revelan la complejidad
de su sistematizacion y analisis. Las piezas recogidas en Madrid, Caceres y La Rioja en los afios 40 y 50 del
siglo XX fueron publicadas en los cinco volumenes de la coleccién Cancionero Popular Espafiol del CSIC
aparecidos entre 1951 y 1987. Las melodias, organizadas segun el sistema de clasificacién elaborado por
Schneider, se publicaron con ediciones criticas de la musica y de los textos literarios realizadas por autores
diferentes a los que habian hecho la recopilacion (ver Apéndice 2). No pudo concluirse el estudio y publica-
cion de los materiales de las restantes regiones?’.

Los planteamientos que inspiraron originalmente el proyecto del Cancionero Musical Espafiol perdieron
después atractivo para algunos investigadores, a medida que se afianzaban nuevas lineas en Etnomusico-

24 "Crénica. Actividades del Instituto Espafol de Musicologia’, Anuario Musical, 3 (1948), pp. 235-246: 237. Véase también Cal-
vo (1989).

25 Véanse detalles sobre estas fuentes en el portal web Fondo de Musica Tradicional CSIC-IMF, (<http://www.musicatradicio-
nal.eu/>), que serd comentado mas adelante.
26 Véase Gembero-Ustarroz (2011, 415-416).

27 Posteriormente, y aunque no bajo tutela directa del CSIC, se publicaron materiales procedentes de Salamanca en Garcia
Matos et al. (1995); de Extremadura en Pilar Barrios et al. (2009); y de Segovia en Carlos Porro et al. (2012).



logia y Antropologia Musical?®. Sin embargo, el rico fondo de musica tradicional generado por aquel pro-
yecto, conservado en el CSIC-IMF, es una representativa seleccién de piezas musicales de un determinado
momento histérico que, como si se tratara de una fotografia sonora, permite establecer comparaciones
con los constantes cambios, recreaciones e interacciones sufridas por el repertorio a consecuencia de mul-
tiples factores externos (entre ellos la masificacion y globalizacion impuestas por los modernos medios de
comunicacion)??,

Hoy no tendria demasiado sentido publicar las melodias todavia inéditas recogidas para el Cancionero
Popular Espafiol en la misma forma en que comenzaron a editarse los primeros volimenes de esta obra
a mitad del siglo XX. En cambio, si es de enorme interés (cientifico y social) poner este excepcional fondo
documental al alcance de investigadores, aficionados y publico en general, para propiciar estudios espe-
cializados de todo tipo y facilitar el acceso a esta parte de la memoria musical histérica de muchos lugares
de Espana. Con ese objetivo se inici6 el catdlogo y portal web: Fondo de Musica Tradicional CSIC-IMF, que
desde febrero de 2013 puede consultarse en acceso abierto en <http://www.musicatradicional.eu/>3°. A
medida que avanzan los trabajos cientificos de catalogacién, descripcién y digitalizacion del Fondo, se van
incorporando nuevos materiales a la web. La informacidn estd integrada en una base de datos especial-
mente disefada para el proyecto, que permite multiples busquedas del repertorio (por incipits musicales,
localidades, informantes, géneros, bibliografia relacionada, etc.). Hasta el 30/09/2014 se podia acceder a
través de la web del Fondo a los facsimiles y descripciones de alrededor de 8.000 piezas, a fichas de 4.623
informantes que las transmitieron y a referencias de 3.729 localidades mencionadas de todas las regiones
espanolas; y el portal habia recibido mas de 30.000 visitas procedentes de 102 paises (segun estadisticas
de Google).

El proyecto Fondo de Musica Tradicional CSIC-IMF, ademas de su vertiente cientifica, ha dado lugar a
diversas acciones de transferencias de investigacion, entre ellas: realizacion de trabajos universitarios
de Grado y Master; conferencias divulgativas y difusion a través de la radio; jornadas con responsables
educativos y directores de entidades corales de diversas regiones espafiolas para fomentar el uso de
materiales del Fondo en escuelas, institutos, entidades corales y agrupaciones musicales; y conexion del
Fondo con redes sociales e intérpretes musicales. El portal web disefiado permite interesantes formulas
de interaccién entre este fondo patrimonial histérico y el publico interesado en él. Por ejemplo, algunos

28 Véase Marti (1992). Desde 1989 la Seccién de Folklore del Instituto Espanol de Musicologia pasé a llamarse de Ethomusi-
cologia, segun Marti (1994), y desaparecié cuando este investigador, Unico etnomusicélogo de plantilla, se integré en el
Departamento de Antropologia de la IMF (actualmente, Departamento de Arqueologia y Antropologia).

29 Los materiales recopilados en Castellon fueron reestudiados desde el punto de vista etnomusicolégico en Pelinski et al.
(1997). Véanse también los trabajos sobre el Fondo de Porro (2007a, 2007b, 2007¢, 2008a, 2008b) y Gembero-Ustarroz
(2011), entre otros.

30 El proyecto, dirigido por Emilio Ros-Fabregas (Investigador Cientifico del CSIC-IMF), esta siendo desarrollado por un equi-

po integrado por Ascensiéon Mazuela-Anguita (Coordinadora de Desarrollo Tecnoldgico), Maria Gembero-Ustarroz y Jan
Kolacek (webmaster), ademas de otros colaboradores externos que pueden consultarse en el propio portal web.
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intérpretes de musica tradicional han incorporado piezas del Fondo de Musica Tradicional CSIC-IMF a
su repertorio y han colgado grabaciones de las mismas en plataformas como Youtube, mencionando la
procedencia de los documentos.

La prioridad actual en el portal web: Fondo de Musica Tradicional CSIC-IMF (hasta ahora desarrollado sin
ninguna subvencién) es completar la catalogacion, descripcién y digitalizacion de sus todavia numerosas
piezas inéditas, y afadir otros documentos relacionados. En el futuro podran desarrollarse las enormes
posibilidades educativas y de transferencia de investigacion que tiene este proyecto, y explorarse posibles
conexiones con otros fondos de musica tradicional y culta que pueden estar relacionados, tanto en Espaia
Como en otros paises.

A la vista de los datos expuestos, es obligado reconocer el positivo trabajo desarrollado en pro del patri-
monio musical hispano, tanto culto como tradicional, a través de iniciativas de largo recorrido como Monu-
mentos de la Musica Espafiola y Cancionero Popular Espaiol, promovidas por el CSIC, que han conseguido
adaptarse a los sucesivos cambios administrativos de la institucion que las ha acogido. El reto para el futuro
es conseguir renovar estos emblemdticos proyectos de acuerdo con las actuales demandas de la comuni-
dad cientifica internacional y, con ayuda de las nuevas tecnologias, hacerlos mas accesibles, tanto para los
investigadores como para los intérpretes musicales y el publico en general.
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estudio por Higinio Anglés. Barcelona, 1946 (48 + 227 pp.).

5. La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos Il. Polifonia profana. Cancionero Musical de Palacio (siglos
XV-XVI). Volumen 1. Por Higinio Anglés. Barcelona, 1947 (45 + 250 pp.).

6.  Francisco Correa de Arauxo: Libro de tientos y discvrsos de mvsica practica, y theorica de organo intitulado
Facultad Orgdnica (Alcald, 1626). Vol. I. Transcripcién y estudio por Santiago Kastner. Barcelona, 1948
(76 + 209 pp.).

7. Alonso Mudarra: Tres libros de musica en cifra para vihuela (Sevilla, 1546). Transcripcién y estudio por
Emilio Pujol. Barcelona, 1949 (99 + 135 pp.).

8.  Cancionero Musical de la Casa de Medinaceli (siglo XVI) I. Polifonia profana. Volumen I. Transcripcién y
estudio por Miguel Querol Gavalda. Barcelona, 1949 (58 + 135 pp.).
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18.

19.

20.

21.

22.

23.

Cancionero Musical de la Casa de Medinaceli (siglo XVI) I. Polifonia profana. Volumen Il. Transcripcion y
estudio por Miguel Querol Gavalda. Barcelona, 1950 (26 + 153 pp.).

La Mdusica en la Corte de los Reyes Catdlicos lll. Polifonia profana. Cancionero Musical de Palacio (siglos
XV-XVI). Volumen 2. Por Higinio Anglés. Barcelona, 1951 (33 + 210 pp.).

Cristébal de Morales (t 1553): Opera Omnia. Volumen I. Missarum Liber Primus (Roma, 1544). Transcrip-
cién y estudio por Higinio Anglés. Roma, 1952 (73 + 314 pp.).

Francisco Correa de Arauxo: Libro de tientos y discvrsos de mvsica practica, y theorica de organo intitulado
Facultad Orgdnica (Alcald, 1626). Vol. II. Transcripcion y estudio por Santiago Kastner. Barcelona, 1952
(30 + 276 pp.).

Cristobal de Morales (1 1553): Opera Omnia. Volumen Il. Motetes I-XXV. Transcripcion y estudio por Higi-
nio Anglés. Roma, 1953 (38 + 202 pp.).

La Mdusica en la Corte de los Reyes Catdlicos IV-1. Cancionero Musical de Palacio (siglos XV-XVI). Volu-
men 3-A. Introduccidn y estudio de los textos por José Romeu Figueras. Incluye “La nota popular en la
poesia amorosa cortesana’, por Jorge Rubioé Balaguer (pp. VII-XVII). Barcelona, 1965 (XVII+ 243 pp.).

La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos 1V-2. Cancionero Musical de Palacio (siglos XV-XVI). Volu-
men 3-B. Edicién critica de los textos por José Romeu Figueras. Barcelona, 1965 (pp. 245-610).

Cristobal de Morales (T 1553): Opera Omnia. Volumen Ill. Missarum Liber Secundus (Roma, 1544). Trans-
cripcion y estudio por Higinio Anglés. Roma, 1954 (42 + 192 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen I. Canciones y villanescas espirituales (Venecia,
1589). Primera parte, a cinco voces. Transcripcion por Vicente Garcia. Introducciéon y estudio por Miguel
Querol Gavalda. Barcelona, 1955 (47 + 125 pp.).

Cristobal de Morales (1 1553): Opera Omnia. Volumen IV. XVI Magnificat (Venecia, 1545). Transcripcion y
estudio por Higinio Anglés. Roma, 1956 (67 + 132 pp.).

Romances y letras a tres vozes (Siglo XVIlI). Volumen I. Transcripcion y estudio por Miguel Querol Gaval-
da. Barcelona, 1956 (55 + 126 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen Il. Canciones y villanescas espirituales (Venecia,
1589). Segunda parte, a cuatro y a tres voces. Transcripcion por Vicente Garcia. Introduccién y estudio
por Miguel Querol Gavalda. Barcelona, 1957 (21 + 78 pp.).

Cristébal de Morales (t 1553): Opera Omnia. Volumen V. Motetes XXVI-L. Transcripcién y estudio por Hi-
ginio Anglés. Roma, 1959 (22+ 164 pp.).

Cristobal de Morales (1 1553): Opera Omnia. Volumen VI. Missarum Liber Secundus (Roma, 1544). Segunda
parte. Transcripcion y estudio por Higinio Anglés. Roma, 1962 (13+150 pp.).

Enriquez de Valderrdbano. Libro de musica de vihuela, intitulado Silva de Sirenas (Valladolid, 1547). Volu-
men I. Transcripcién y estudio por Emilio Pujol. Barcelona, 1965 (69 + 110 pp.).

Enriquez de Valderrdbano. Libro de musica de vihuela, intitulado Silva de Sirenas (Valladolid, 1547). Volu-
men Il. Transcripcién y estudio por Emilio Pujol. Barcelona, 1965 (13 + 95 pp.).
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28.
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30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

Cristébal de Morales (t 1553): Opera Omnia. Volumen VII. Misas XVII-XXI. Transcripcién y estudio por
Higinio Anglés. Roma, 1964 (14+132 pp.).

Tomds Luis de Victoria (t 1611): Opera Omnia. Volumen I. Missarum Liber Primus. Primera edicion por
Felipe Pedrell. Nueva edicion corregida y aumentada por Higinio Anglés. Roma, 1965 (26 + 145 pp.).

Tomds Luis de Victoria (1 1611): Opera Omnia. Volumen Il. Motetes I-XXI. Primera edicion por Felipe Pe-
drell. Nueva edicion corregida y aumentada por Higinio Anglés. Roma, 1965 (39 + 133 pp.).

Antonio de Cabezdn (1510-1566): Obras de musica para tecla, arpa y vihuela... recopiladas y puestas en
cifra por Hernando de Cabezdn su hijo (Madrid, 1578). Volumen I. Primera edicion por Felipe Pedrell.
Nueva edicién corregida por Higinio Anglés. Barcelona, 1966 (37 + 89 pp.).

Antonio de Cabezdn (1510-1566): Obras de musica para tecla, arpa y vihuela... recopiladas y puestas en
cifra por Hernando de Cabezdn su hijo (Madrid, 1578). Volumen II. Primera edicién por Felipe Pedrell.
Nueva edicién corregida por Higinio Anglés. Barcelona, 1966 (14 + 96 pp.).

Antonio de Cabezdn (1510-1566): Obras de musica para tecla, arpa y vihuela... recopiladas y puestas en
cifra por Hernando de Cabezén su hijo (Madrid, 1578). Volumen Ill. Primera edicion por Felipe Pedrell.
Nueva edicién corregida por Higinio Anglés. Barcelona, 1966 (18 + 91 pp.).

Tomds Luis de Victoria (1 1611): Opera Omnia. Volumen Ill. Missarum Liber Secundus. Primera edicion por
Felipe Pedrell. Nueva edicion corregida y aumentada por Higinio Anglés. Roma, 1967 (13 + 131 pp.).

Tomds Luis de Victoria (1 1611): Opera Omnia. Volumen IV. Motetes XXII-XLVI. Primera edicién por Felipe
Pedrell. Nueva edicidn corregida y aumentada por Higinio Anglés. Roma, 1968 (21 + 146 pp.).

Musica Barroca Espanola. Vol. I. Polifonia Profana (Cancioneros espanoles del siglo XVII). Transcripcion e
introduccion por Miguel Querol Gavalda. Barcelona, 1970 (45 + 132 pp.).

Cancionero Musical de la Colombina (siglo XV). Transcripcién y estudio por Miguel Querol Gavalda. Bar-
celona, 1971 (62 + 103 pp.).

Cristébal de Morales (1 1553): Opera Omnia. Volumen VIlI. Motetes. LI-LXXV. Transcripcién y estudio por
Higinio Anglés. [Revision y edicion de Miguel Querol y José Maria Llorens]. Roma, 1971 (29 + 134 pp.).
Mdsica Barroca Espanola. Vol. V. Cantatas y canciones para voz solista e instrumentos (1640-1760). Trans-
cripcion y estudio por Miguel Querol Gavalda. Barcelona, 1973 (18 + 144 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen lll. Motetes I-XXII. Introduccién, biografia, estu-
dio y transcripcion por José Maria Llorens Cisterd. Semitonia y estructuras modales por Karl H. M-
ller-Lancé. Barcelona, 1978 (134 + 145 pp.).

Canconer catala dels segles XVI-XVIIl. Recopilacié, transcripcid, comentaris i realitzaci6 de
I'acompanyament per Miquel Querol i Gavalda. Barcelona, 1979 (30 + 140 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen IV. Missarum Liber Primus. Introduccion estudio
y transcripcion por José Maria Llorens Cisterd. Semitonia y estructuras modales por Karl H. Miller-Lan-
cé. Barcelona, 1982 (51 + 139 pp.).
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45.

46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.

Musica Barroca Espariola. Vol. VI. Teatro Musical de Calderdn. Estudio, transcripcion y realizacion del
acompanamiento por Miguel Querol Gavalda. Barcelona, 1981 (38 + 182 pp.).

I. Madrigales espanoles inéditos del siglo XVI. Il. Cancionero de la Casanatense. Transcripcién y estudio
por Miguel Querol Gavalda. Barcelona, 1981 (25 + 128 pp.).

Mdsica Barroca Espanola. Volumen Il. Polifonia policoral liturgica. Estudio y transcripcion por Miguel
Querol Gavalda. Barcelona, 1982 (XVI + 164 pp.).

Mudsica Barroca Espanola. Volumen Ill. Villancicos polifénicos del siglo XVII. Estudio, transcripcion y reali-
zacién del acompanamiento por Miguel Querol Gavalda. Barcelona, 1982 (XVIII + 125 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen V. Missarum Liber Secundus. Introduccién, es-
tudio y transcripcion por José Maria Llorens Cisterd. Semitonia y estructuras modales por Karl H. Mii-
ller-Lancé. Barcelona, 1986 (155 pp.).

Juan Bautista Cabanilles (1644-1712): Versos para érgano. Volumen I. Por José Maria Llorens Cisteré y
Julidn Sagasta Galdos. Barcelona, 1986 (19 +172 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen VI. Motetes XXIII-XLVI. Introduccién, estudio y
transcripcion por José Maria Llorens Cisterd. Semitonia y estructuras modales por Karl H. Miller-Lan-
cé. Barcelona, 1987 (193 pp.).

Mateo Flecha, el Joven (1530-1604): Il Primo Libro de Madrigali. Introduccién, estudio y transcripcion por
Mariano Lambea Castro. Barcelona, 1988 (188 pp.).

Mdsica Barroca Espafiola. Volumen IV. Canciones a solo y duos del siglo XVII. Transcripcién y realizacion
del acompanamiento por Miguel Querol Gavalda. Barcelona, 1988 (XVI + 122 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen VII. Missarum Liber Tertius. Introduccion, estudio
y transcripcion por José Maria Llorens Cisterd. Semitonia y estructuras modales por Karl H. Muller-Lan-
cé. Barcelona, 1991 (226 pp.).

La tradicion del canto liturgico de la Pasién en Esparia. Estudio sobre las composiciones monddicas y po-
lifénicas del “cantus passionis” en las catedrales de Aragén y Castilla, por José Vicente Gonzalez Valle.
Barcelona, 1992 (238 pp.).

Filippo Coppola y Manuel Garcia Bustamante: El robo de Proserpina y sentencia de Jupiter (Ndpoles 1678).
Estudio y edicion de Luis Antonio Gonzalez Marin. Barcelona, 1996 (254 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen VIIl. Missarum Liber Quartus. Introduccién, es-
tudio y transcripcién por José Maria Llorens Cisterd. Semitonia y estructuras modales por Karl H. Mui-
ller-Lancé. Barcelona, 1996 (195 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen IX: Missarum Liber Quintus. Introduccién, estu-
dio y transcripcion por José Maria Llorens Cisterd. Semitonia y estructuras modales por Karl H. M-
ller-Lancé. Barcelona, 1997 (224 pp.).

La musica en Cataluria en el siglo XVIII: Francesc Valls (1671c.-1747). Estudio y edicién por Josep Pavia i
Simé. Barcelona, 1997 (501 pp.).
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63.

64.

65.

66.

67.

68.

La musica en las Catedrales en el siglo XVII: los villancicos y romances de Fray Manuel Correa. Estudio y
edicion por José Vicente Gonzalez Valle. Barcelona, 1997 (117 pp.).

Villancicos aragoneses del siglo XVII de una a ocho voces. Estudio y edicién por Antonio Ezquerro Este-
ban. Barcelona, 1998 (300 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen X. Magnificat per Omnes Tonos. Introduccién,
estudio y transcripcion por José Maria Llorens Cisterd. Semitonia y estructuras modales por Karl H.
Mdiller-Lancé. Barcelona, 1999 (319 pp.).

Joseph Ruiz Samaniego (fl. 1653-1670): Visperas. Estudio y edicién por Luis Antonio Gonzalez Marin.
Barcelona, 1999 (264 pp.).

Tonos de Francesc Valls (c. 1671-1747). Vol. I. Estudio y edicion por Josep Pavia i Simé. Barcelona, 1999
(303 pp.).

Villancicos policorales aragoneses del siglo XVII. Estudio y edicion por Antonio Ezquerro Esteban. Barce-
lona, 2000 (303 pp.).

Lamusicay la poesia en cancioneros polifénicos del siglo XVII. I. Libro de Tonos Humanos (1655-1656). Vol.
I. Edicién a cargo de Mariano Lambea [y Lola Josa]. Barcelona, 2000 (303 pp.).

[Francisco Xavier Garcia Fajer, “El Espafioleto” (1730-1809)]: Siete palabras de Cristo en la Cruz. Estudio y
edicion por José Vicente Gonzalez Valle. Barcelona, 2000 (118 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen XI. Salmos de Visperas — Pasionarios. Introduc-
cién, estudio y transcripcion por José Maria Llorens Cisterd. Semitonia y estructuras modales por Karl
H. Miller-Lancé. Barcelona, 2001 (220 pp.).

Joseph Ruiz Samaniego (fl. 1653-1670): Villancicos (de dos a dieciséis voces). Estudio y edicion de Luis
Antonio Gonzalez Marin. Barcelona, 2001 (249 pp.).

Tonos de Francesc Valls (c. 1671-1747). Vol. Il. Estudio y edicidn por Josep Pavia i Simé. Barcelona, 2001
(288 pp.).

Tonos humanos, letras y villancicos catalanes del siglo XVII. Estudio y edicién por Antonio Ezquerro Este-
ban. Barcelona, 2002 (335 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen XiI. Himnos de Visperas. Introduccién, estudio y
transcripcion por José Maria Llorens Cisterd. Semitonia y estructuras modales por Karl H. Miiller-Lan-
cé. Barcelona, 2002 (287 pp.).

La musica y la poesia en cancioneros polifénicos del siglo XVII. Il. Libro de Tonos Humanos
(1655-1656). Vol. Il. Introduccién y edicién critica de Mariano Lambea y Lola Josa. Madrid-Barce-
lona, 2003 (285 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen XIII. Motetes del santoral. Introduccién, estudio y
transcripcion por Josep M. Llorens i Cisterd. Semitonia y estructuras modales por Karl H. Miiller-Lancé.
Barcelona, 2003 (303 pp.).
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76.
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81.

Mdsica instrumental en las catedrales espafiolas en la época ilustrada (conciertos, versos y sonatas, para
chirimia, oboe, flauta y bajon —con violines y/u érgano)-, de La Seo y El Pilar de Zaragoza). Estudio y edi-
cién por Antonio Ezquerro Esteban. Barcelona, 2004 (303 pp.).

Mdsica para exequias en tiempo de Felipe IV. Estudio y edicién por Luis Antonio Gonzalez Marin, Barce-
lona, 2004 (303 pp.).

La musica y la poesia en cancioneros polifénicos del siglo XVII. IV. Libro de Tonos Humanos
(1655-1656). Vol. lll. Introduccion y edicion critica de Mariano Lambea y Lola Josa. Madrid, 2005
(303 pp.).

Francisco Guerrero (1528-1599): Opera Omnia. Volumen XIV. Motetes de tempore et alia, LXXVI-CVII. Intro-
duccion, estudio y transcripcion por José Maria Llorens Cisterd. Semitonia y estructuras modales por
Karl H. Miiller-Lancé. Barcelona, 2005 (301 pp.).

La misa policoral en Catalufia en la segunda mitad del siglo XVII. Introduccién, estudio y transcripcion de
Francesc Bonastre. Barcelona, 2005 (351 pp.).

Pedro Cerone: El Melopeo y Maestro (Ndpoles, J. B. Gargano y L. Nucci, 1613), 2 vols. Edicién de Antonio
Ezquerro Esteban, Barcelona, 2007 (1.391 pp.).

Tomds de Santa Maria: Libro llamado Arte de Taner Fantasia (Valladolid, 1565). Ediciéon de Luis Antonio
Gonzalez Marin. Barcelona, 2007 (460 pp.).

José Teixidor: Tratado fundamental de la Musica (1804c). Edicién de Josep Pavia i Simé. Barcelona, 2009
(355 + 250 pp.).

El Doctor Bartolomeo Giovenardi (ca. 1600-1668), tedrico musical entre Italia y Espafia, por Maria Sanhue-
sa Fonseca. Barcelona, 2009 (175 pp.).

Cristébal de Morales (T 1553): Opera Omnia. Volumen IX. Officium, Missa et Motecta Defunctorum. Intro-
duccion, estudio y transcripcién por Josep Maria Llorens Cisterd. Barcelona, 2010 (131 pp.).

El piano en Valencia en los arios del cambio al siglo XX (1879-1916), por Victoria Alemany Ferrer. Barcelo-
na, 2010 (136 pp.).

La prdctica del canto segtiin Manuel Garcia. Ejercicios y arias de dpera del Tratado Completo del Arte del
Canto, por Lucia Diaz Marroquin y Mario Villoria Morillo. Madrid, 2012 (177 pp.).

Piezas para clave, érgano y piano en dos cuadernos misceldneos esparioles del siglo XIX. Edicién de Celes-
tino Yanez Navarro. Madrid, 2013 (161 pp.).
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Cancionero popular de la provincia de Madrid. Volumen |. Materiales recogidos por Manuel Garcia Matos.
Edicion critica por Marius Schneider y José Romeu Figueras. Barcelona-Madrid, 1951 (L + 96 + 105 pp.).
Contiene:"Al lector” (pp. VII-VIII), firmado por“Instituto Espafol de Musicologia”;“Notas sobre el folklore
de la provincia de Madrid” (pp. IX-XLI) por Manuel Garcia Matos; “Introduccién’, “Tipologia musical”y
“Clasificacion musical” (pp. XLII-XLVIII) por Marius Schneider; “Clasificacion de los textos” (pp. XLIX-L)
por José Romeu Figueras; “Parte musical (Canciones)”[ed. Marius Schneider] (pp. 1-96); y “Parte literaria”
[ed. José Romeu y Figueras], pp. 1-105.

Cancionero popular de la provincia de Madrid. Volumen Il. Materiales recogidos por Manuel Garcia Matos.
Edicion critica por Marius Schneider y José Romeu Figueras. Barcelona-Madrid, 1952 (273 pp.).
Contiene: “Parte musical. Canciones (Continuacién) y musica instrumental” [ed. Marius Schneider]
(pp. 1-93); “Parte literaria” [ed. José Romeu y Figueras] (pp. 95-242); “Indices” (pp. 243-272).

Cancionero popular de la provincia de Madrid. Volumen Ill. Materiales recogidos por Manuel Garcia Ma-
tos. Edicion critica por Juan Tomas Parés y José Romeu Figueras. Barcelona-Madrid, 1960 (2 + 135 pp.).
Contiene:“Nota preliminar” (1 pagina sin numerar), firmada por “Instituto Espafol de Musicologia”; “Par-
te musical” [ed. Juan Tomas Parés] (pp. 1-115); “Parte literaria” [ed. José Romeu Figueras] (pp. 117-123);
“Indices” (pp. 125-135).

Cancionero popular de la provincia de Cdceres (Lirica Popular de la Alta Extremadura. Vol. . Materiales
recogidos por Manuel Garcia Matos. Edicién critica por Josep Crivillé i Bargallé. Barcelona, 1982 (XLVIII
+ 352 pp.) [no se menciona el editor de los textos literarios].

Contiene: “Al lector” (pp. IX-X), firmado por “Conserjeria [sic] de Cultura de la Junta Regional de Extrema-
dura/ Instituto Espanol de Musicologia del C.S.I.C"; “Prélogo bibliografico” (pp. XI-XIll); “Presentacion” (pp.
XV-XLVIII); “Parte musical” (pp. 1-201);“Parte literaria” (pp. 203-308); “indices [y Tablas]” (pp. 309-352).

Cancionero popular de La Rioja. Materiales recogidos por Bonifacio Gil Garcia. Edicién critica por José
Romeu Figueras, Juan Tomas [Parés] y Josep Crivillé i Bargallé. Barcelona, Consejo Superior de Investi-
gaciones Cientificas y Gobierno de La Rioja, 1987 (XXVII + 503 pp.).

Contiene: “Al lector” (p. IX), firmado por “Departamento de Etnomusicologia”y “UEIl de Musicologia-Ins-
titucion ‘Mila y Fontanals’ [sic] del CSIC”; “Clasificacion musical” (pp. XI-XX), por Josep Crivillé i Bargallo
[iniciada por Juan Tomas y concluida por Josep Crivillé, segun consta en p. IX]; “Sobre los textos del
Cancionero y su clasificaciéon” (pp. XXI-XXVII), por José Romeu Figueras; “Canciones” [edicion musical]
(pp. 1-290); “Parte literaria” [edicidn de los textos] (pp. 291-463); e “Indices” (pp. 465-503).

31 Los materiales originales recopilados para este proyecto estan siendo publicados actualmente, en acceso abierto, en el

catalogo online/base de datos: Fondo de Musica Tradicional CSIC-IMF (<http://www.musicatradicional.eu/>), dirigido por
Emilio Ros-Fabregas.
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Ausencia de fuentes musicales
en los archivos historicos de titularidad estatal

Carmen Sierra Barcena
Directora del Archivo Histérico Nacional

Resumen: Se analiza la circunstancia de esta carencia de fondos y se intenta esbozar la causa de la mis-
ma. Se expone la importancia, por su singularidad, de las fuentes primarias conservadas en los archivos
y la necesidad de que su descripcién, conservacion y difusion se realicen de acuerdo a la normativa
nacional e internacional. Esta Ultima dictada por el Consejo Internacional de Archivos. Finalmente, se
aborda el tema de los archivos privados de los creadores.

Palabras clave: Archivos - Bibliotecas - Fuentes musicales - Archivos Histéricos Estatales - Archivos pri-
vados - Trabajos técnicos.

Desde la realizacion del Censo-Guia de Archivos Espanoles, iniciado en los afos ochenta por el CIDA (Cen-
tro de Informacion Documental de Archivos)', y que posteriormente en el afio 1992 se extendio a los paises
iberoamericanos, detectamos la ausencia de fuentes musicales en los archivos del Estado que integraba los
archivos de la Administracion Central, Autonémica y Local.

Esta carencia era mas notable cuando al analizar el conjunto de archivos censados (36.600) observamos
que de este total, 13.000 archivos censados pertenecian al grupo denominado archivos eclesiasticos, don-
de localizamos numerosos archivos de catedrales, obispados, parroquias, conventos... que conservan li-
bros cantorales o libros del coro, necesarios para la realizacién de sus actividades.

Igualmente, detectamos que en los archivos de asociaciones y sociedades musicales, se localizaban mu-
chos textos musicales, ldgicamente para el desarrollo de sus diferentes actividades. Eramos conocedores

1 http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/archivos/mc/centros/cida/portada.html
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de las fuentes documentales depositadas en las bibliotecas, circunstancia que también era ldgica, pues la
mayoria de los documentos eran libros impresos que es el material mas caracteristico de las bibliotecas.

Es necesario hacer hincapié en que los documentos conservados en los archivos son las fuentes primarias y
Unicas o casi Unicas de los que no hay ejemplares multiples, razon por la que la falta de impresos musicales,
como ya he sefalado, era légica.

Hay que hacer notar que en los grandes archivos histéricos de titularidad estatal (Archivo General de Indias,
Archivo General de Simancas, Archivo de la Corona de Aragdn, Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid,
Archivo Histérico Nacional) se constata una ausencia de documentos musicales, excepto lo reflejado en el
trabajo de Garrigosa y Masana: Catdlogo de manuscritos e impresos musicales del Archivo Histérico Nacional
y del Archivo de la Corona de Aragén?. Este proyecto fue encargado por la Subdireccion General de Archivos
Estatales, a través del Instituto de Musicologia del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas.

Igualmente, en el Archivo Histérico Nacional, se conservan documentos musicales dentro del fondo do-
cumental del Archivo privado de Isaac Peral. Se trata de una serie de partituras compuestas en honor del
ilustre marino e inventor:

« Submarino Peral, polca pasodoble para piano, de Esteban Atmeller.

« Homenaje a Peral, jota aragonesa para piano, de Agustin Pérez Soriano (1846-1907). En la primera pdgina,
el autor dejoé escrita esta dedicatoria: “Nunca me vi mas honrado que al recibir vuestra grata de 27 de fe-
brero ultimo, aceptando la oferta que le hice de dedicarle esta composicion. Que consigais o no vuestro
proposito, tanto monta para que seais digno de figurar a la cabeza de los hombres eminentes en la cien-
ciay de los espiritus valerosos y honrados. Repleto de orgullo y satisfaccion, tengo la honra de dedicaros
este infimo recuerdo y hago votos por que el cielo corone vuestros desvelos en el éxito mas lisonjero. Os
saluda carinosamente, el autor. Zaragoza, 13 de junio de 1889".
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2 GarrigosaiMassana, J. (1994). Catdlogo de manuscritos e impresos musicales del Archivo Histérico Nacional y del Archivo de la
Corona de Aragén. Madrid: Direccién de Archivos Estatales. 346 p.: mus.; 24 cm. ISBN 84-7483-917-3.



« El submarino, vals para piano, de Manuel Penella Raga (1847-1909). La cubierta, muy bonita, es obra del
pintor F. Ballester.

EL SUBMARING
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« Espania a Peral, zorcico para canto y piano, de G. Garcia. El uni-
co ejemplar de esta obra del que tenemos conocimiento esta
impreso en un panuelo de seda de aproximadamente 1 x 1
metros, que forma parte de los fondos del Archivo Histérico
Nacional.

« Honra espanola, polca pasodoble para piano, de Rufino G. Nuevo y Miranda, obra que popularmente fue
conocida como La polca de Rufino. En la portada, figura dedicatoria del autor “Al Sr. Don Isaac Peral, en
prueba de admiracién por su invento”. F. Echevarria, editor. Madrid.

« Himno a Peral, de J. Herndndez Calbacho y R. Serrano Arizmendi (letra y musica, respectivamente). Esta
obra, compuesta en Mar del Plata el 16 de noviembre de 1890, esta dedicada por los autores en estos tér-
minos: “Muy sefor nuestro y distinguido compatriota, aceptad este humilde recuerdo de los que desde
estas apartadas playas americanas, ven en vos a un ilustre hijo de nuestra querida e inolvidable Patria.
Que las contrariedades de que sois objeto por la execrable envidia y la cruel indiferencia, templen vuestra
alma, son nuestros deseos. Adelante, insigne marino, que el pueblo espaiiol os recuerda. Recibid el mas

1

sincero cariio de los que os saludan espontaneamente con un jjviva Espaiall, jjviva el submarino Peral!!”.
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Pensamos que Peral debia ser muy aficionado a la musica, pues en su fondo documental, encontramos
partituras de otras composiciones y un reglamento del Orfeén Espafiol en Buenos Aires, dedicado a Isaac
Peral al que nombran socio honorario.

Siguiendo con el andlisis de la carencia de fuentes musicales en los Archivos Estatales, observamos que,
conservando el Archivo Histérico Nacional la rica y numerosa coleccién de fondos de los conventos des-
amortizados, es muy notable igualmente la ausencia de fondos musicales. Esta situaciéon puede deber-
se a que el Ministerio de Hacienda, cuando procedié a la desamortizacion de los bienes muebles de los
conventos, entregd a la Biblioteca Nacional las bibliotecas musicales que tenian muchos de los conventos
desamortizados.

A pesar de esta falta de fuentes musicales en los grandes archivos histdricos, desde la Subdireccién General
de Archivos Estatales, a través del CIDA, siempre se ha potenciado y en gran manera la ayuda a los archivos
musicales. Podemos citar por ejemplo la publicacién realizada por la Subdireccién General de Archivos
Estatales del Catdlogo de obras de Manuel de Falla® y el apoyo dado a la Fundacion Archivo Manuel de Falla.
Igualmente se han apoyado los proyectos de recopilacion de musica tradicional, como en el caso de la ayu-
da prestada a la Fundacion Ramén Menéndez Pidal.

Nuestra disposicidn a colaborar con otras instituciones en materia de fuentes musicales, hizo que fuéramos
llamados a participar en la creacién del grupo RISM-Espafa y mientras formamos parte de él, participamos
muy activamente.

Como ya he sefalado anteriormente, achacamos la falta de documentos musicales a dos factores:

3 Gallego, A. (1987). Catdlogo de obras de Manuel de Falla. Madrid: Direccién General de Bellas Artes y Archivos. 293 p.: mus.;
24 cm. ISBN 84-505-7558-3.
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- La mayoria son libros impresos.

- Tradicionalmente en los Archivos Historicos Estatales se conserva la documentacion producida por
los Organos de la Administracién.

No obstante, desde principios del siglo XX al Estado se le han ofrecido archivos privados de gran interés,
ya que forman parte de la historia de Espafia. Y se ha aceptado la donacién, compra o dacién en pago de
archivos particulares.

Cabria preguntarse por qué en el Archivo Histérico Nacional, donde se conservan varios fondos de familias
y particulares (Isaac Peral, Jacinto Benavente, Canovas, Botella) la gran mayoria pertenece a escritores y
politicos, y apenas hay archivos de personalidades de otras disciplinas, como pintores, arquitectos...

Nunca se nos ha ofrecido el archivo de un compositor, o un director de orquesta, que ademas de la docu-
mentacion estrictamente musical, conservan otra documentacion de gran interés como la corresponden-
cia, fotografias, contratos, informes... etc., documentos que deben tratarse con el rigor archivistico que
requieren, al tratarse de fuentes primarias y Unicas.

Hace afos se impuso la idea, sobre todo para los compositores musicales, de crear con su legado centros
de investigacion o fundaciones que llevaran su nombre. Estos proyectos carecian de financiacion, eran sos-
tenidos econédmicamente por organismos publicos como ayuntamientos o ministerios, y a largo plazo han
tenido tremendas dificultades para sobrevivir.

Las dificultades que tienen este tipo de centros y el peligro de desaparicion de los legados documentales
de personajes privados, pero de gran relevancia en la vida de un pais, hizo plantearse hace unos afos a la
Direccién General del Libro, Archivos y Bibliotecas, la creaciéon del Centro Nacional de Creadores, que alber-
gara los legados documentales de escritores, juristas, arquitectos, cientificos, musicos, pintores... similar a
los que ya existen en otros paises europeos.
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La milsica y sus derechos de propiedad intelectual

Carmen Paez Soria
Subdirectora General Adjunta de Propiedad Intelectual del Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte

Resumen: En el marco de la gestion del patrimonio musical resulta ineludible hacer una referencia a
los derechos de propiedad intelectual de las obras musicales, tanto por ser una valiosa herramienta en
el fomento de la creacion cultural a través de la proteccidon que se otorga a los creadores, como por la
relevancia que este régimen juridico posee a la hora de llevar a cabo la utilizacién y tratamiento de las
obras musicales.

Este texto tiene como objetivo fundamental abordar el marco juridico espafol de los derechos de autor,
centrandose en las particularidades que se recogen respecto de las obras musicales. De esta manera, se
realiza un repaso para abordar las cuestiones relativas a qué obras se encuentran protegidas, quiénes
ven reconocidos sus derechos, cual es el haz de facultades que se reconocen a los distintos implicados,
a la duracién de estos derechos asi como la figura del dominio publico.

Por ultimo, parece oportuno en este momento hacer referencia a algunas de las principales novedades
que se prevé vayan a incorporarse en el escenario futuro mas proximo al actual régimen de derechos
de autor, como el nuevo régimen que por primera vez se recoge de las obras huérfanas, asi como hacer
referencia aquellas innovaciones que estan por venir, determinadas primordialmente por el papel pro-
tagonista que las tecnologias de la informacion y el conocimiento han ido adquiriendo.

Palabras clave: Derechos de autor - Gestiéon de derechos - Utilizacion de obras musicales - Dominio
publico - Reforma ley propiedad intelectual.

Hablar de propiedad intelectual es hablar del respeto a las creaciones originales literarias, artisticas o cien-
tificas; es hablar, entre otras cosas, de libros, de peliculas y, por supuesto, de musica. Sin embargo, antes de
entrar en la relacién que existe entre la musica y la propiedad intelectual es preciso determinar previamen-
te qué es la propiedad intelectual.
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La propiedad intelectual, tal y como establece la Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual (OMPI)
se relaciona con creaciones de la mente, que se caracterizan por su originalidad, haciendo referencia a un
amplio catdlogo de objetos. El Derecho a la Propiedad Intelectual, dada esta amplitud, se articula en torno
a dos ramas: por un lado, la propiedad industrial, centrada fundamentalmente en invenciones, simbolos,
nombres e imagenes utilizadas en el comercio, esto es, en las patentes y marcas; y por otro, el derecho
autor, relativo a las creaciones literarias, artisticas y cientificas, que sera al que haremos referencia en este
€aso en concreto.

No obstante, no parece suficiente para estructurar un marco de referencia mencionar cual es el objeto de la
propiedad intelectual, o concretamente, del derecho de autor, sino que es preciso entender que esta rama
del derecho consiste en la atribucién a los titulares de un haz de facultades que permiten la proteccion de
los intereses morales y materiales resultantes de la autoria de las distintas producciones ya mencionadas. El
particular contenido de esta proteccién se articula en torno a dos grandes grupos: por un lado, los derechos
morales, derechos de caracter personalisimo irrenunciables e inalienables para sus creadores, como son el
derecho de paternidad, derecho de divulgacion, derecho de la integridad de la obra, derecho de modifica-
cién, derecho de retirada y derecho de acceso; por otro lado, los derechos patrimoniales, aquellos referidos
a las distintas posibilidades de explotacion o disfrute econémico derivadas de la utilizacion de la obra, asi
el derecho de reproduccion, el derecho de distribucion, el derecho de comunicacion publica, o el derecho
de transformacion.

En esta linea se expresa el articulo 27 de la Declaracion Universal de los Derechos Humanos al recoger
el derecho a beneficiarse de los intereses derivados de sus obras, entendiendo por tal toda produccion
cientifica, literaria o artistica. Por tanto, la propiedad intelectual se articula como el reconocimiento de
un derecho de propiedad con un régimen especifico propio que viene determinado por su particular
objeto y contenido.

Sibien, el objeto y el contenido no representan la Unica singularidad de la que goza este tipo de propiedad.
Frente al acceso de los ciudadanos a la cultura es necesario recoger un régimen garantista para los creado-
res. Asi, los derechos de propiedad intelectual recompensan la creatividad y el esfuerzo humano, alientan
a los individuos a seguir creando y estimulando el crecimiento y contribuyen al progreso de la humanidad.
Por esto, la regulacién de la propiedad intelectual busca el equilibrio entre la necesaria proteccion que
hay que otorgar a los creadores y el citado interés publico, introduciendo particularidades propias en su
regulacién.

El derecho de autor garantiza la proteccidn de las obras artisticas y literarias a través de los derechos que
reconoce a los autores. Pero no se limita sélo a estos sujetos, sino que su proteccion se extiende mas alla
teniendo en cuenta, nuevamente, las particularidades de este sector de actividad. No sélo los autores se
ven involucrados en los distintos procesos literarios o artisticos, sino que otros sujetos como productores,
artistas, intérpretes o ejecutantes también forman parte de este proceso y se considera igualmente necesa-
ria su proteccién. Asi, junto a los derechos de autor aparecen los derechos conexos a los derechos de autor,
si bien, en ocasiones, estos ultimos son mas limitados.



Una vez presentado el marco que determina en qué consiste la propiedad intelectual, es preciso analizar
la relaciéon que existe entre ésta y la musica. Para abordar esta tarea, parece oportuno ir respondiendo a
las preguntas: ;qué? ;a quién? ;como? y ;cuando?, acotando las respuestas al escenario espafol. El Texto
Refundido de la Ley de Propiedad Intelectual, aprobado por Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril (TRL-
PI) representa la norma principal del ordenamiento juridico espafol en materia de derechos de propiedad
intelectual y se encarga de ofrecer respuesta a estas preguntas.

El articulo 10 del TRLPI establece que son objeto de propiedad intelectual “todas las creaciones originales
literarias, artisticas o cientificas expresadas por cualquier medio o soporte, tangible o intangible, actualmente
conocido o que se invente en el futuro (...)". Por tanto, la musica, entendida como “melodia, ritmo y armonia,
combinados”, tal y como establece la definicion de la RAE, en su primera acepcion, es, sin duda alguna, ob-
jeto de propiedad intelectual sea cual sea su manifestacion, objetivo y propdsito.

Las obras musicales, para que estén amparadas por los derechos de autor, deben ser resultado de la crea-
tividad humana, excluyendo melodias, ritmos o armonias que no tengan origen en la actividad de una
persona fisica. No obstante, no deben venir a la mente s6lo aquellas obras de caracter artistico, la musica
entendida como el arte de combinar sonidos para producir deleite, campo principal de las obras musicales,
sino también aquellas obras musicales de caracter cientifico, asi los llamados estudios musicales, esto es,
producciones destinadas al aprendizaje o perfeccionamiento de los intérpretes, e incluso, aquellas obras
que tienen como objetivo apoyar estudios e investigaciones desarrolladas en el campo musical. La legisla-
ciéon ampara tanto a las creaciones artisticas como cientificas.

De manera mas concreta, el articulo 10 incorpora una enumeracién de producciones que protege el TRLPI,
entre las que se encuentra, en su apartado 1.b), “las composiciones musicales, con o sin letra”. De esta suerte,
la proteccidn que otorga el derecho de propiedad intelectual se extiende tanto a las partituras musicales,
como a las letras, aunque en este Ultimo caso, en el supuesto de no ir unido a una partitura musical se am-
pararan bajo el régimen de obras literarias.

Mas aun, al responder la cuestién qué se protege, resulta ineludible hacer referencia a aquellas creacio-
nes que la doctrina denomina obras derivadas musicales. Ademas de las obras creadas enteramente por
el autor, el subsiguiente precepto, en su apartado 4°, determina que también seran objeto de proteccion
“los arreglos musicales’; mientras que el articulo 12 hace referencia a las colecciones y bases de datos, y
por ende, a los popurries, cancioneros y las bases de datos musicales cuando exista el requisito de origi-
nalidad pertinente.

Por ultimo, no hay que olvidar las interpretaciones de las obras musicales. El lenguaje musical no resulta de
facil acceso por la necesidad de conocimientos especificos, por tanto, cobra especial importancia la ejecu-
cién e interpretacion de las obras musicales por cuanto suele ser una condicién necesaria, en la mayoria de
las ocasiones, para que pueda difundirse. Es necesaria la ejecucion por intérpretes en directo o el registro
fonografico o audiovisual de la interpretacion. En todo caso, la legislacion espafiola diferencia como dos
objetos de propiedad intelectual diferentes la obra musical y la ejecucion de ésta, pese al reconocimiento
del vinculo que existe entre ambos dada la dependencia de la interpretacién respecto de la obra musical.

Visto el abanico relativo al objeto de proteccién del derecho de propiedad intelectual en el ambito musical,
para seguir ahondando en este andlisis, procede abordar la cuestion relativa a los sujetos protegidos. Para
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profundizar en este aspecto es menester tener en cuenta el conjunto de agentes que intervienen en el
proceso de creacion y difusién de una obra musical y cuyos derechos concurren.

Los autores se articulan como clave de béveda en el proceso de creacion de una obra musical. Tradicional-
mente se ha llamado compositor a quien crea la melodia y autor a quien escribe letra, aunque en ocasiones
ambas figuras pueden aunarse en una Unica persona. Dada su preeminencia en este proceso, el TRLPI ga-
rantiza a estas personas fisicas tanto las facultades morales como patrimoniales a las que haciamos referen-
cia anteriormente.

Ademas, parece oportuno resaltar que también se considerardn autores a aquellas personas fisicas que
realicen un arreglo musical respecto de la obra resultante de la adaptacién, aunque no hay que olvidar que
para llevar a cabo esta actividad serd necesario en todo caso contar con la autorizacion del autor de la obra
original para proceder a su transformacion.

Por otro lado, la legislacién espaiola reconoce una serie de derechos a artistas, intérpretes y ejecutantes,
que se vinculan a los autores a través de los contratos de ejecucién musical para que puedan ejecutar publi-
camente dicha obra, ejerciendo el autor su derecho de comunicacién publica. Superada la concepcién de
que las interpretaciones se enmarcaban en el dmbito civil a través del arrendamiento de servicios o, incluso,
el derecho laboral, fundamentalmente debido al desarrollo tecnoldgico que permite que éstas sean fijadas,
y asi, potencialmente explotables econdmicamente, tanto los artistas intérpretes, en referencia al cantante
0 musico principal, como los artistas ejecutantes, estos son los cantantes o musicos acompanantes, estan
protegidos a través de un catdlogo de derechos morales y de explotacion.

Finalmente, en el proceso de difusién de las obras musicales, no hay que olvidar el papel que desempefan
los productores, a quienes se atribuye también a titulo originario derechos de propiedad intelectual. En
relacién con las obras musicales hay que hacer mencién tanto a los productores de fonogramas, como a los
productores de grabaciones audiovisuales, pues éstas pueden contener obras musicales. No obstante, los
derechos que la legislacién reconoce a este colectivo se encuadran dentro del dmbito de explotacién eco-
némica, asi derechos de reproduccién y distribucion o el derecho de comunicacién publica. No obstante,
para poder llevar a cabo esta actividad, los productores deberdn recabar las autorizaciones de los distintos
titulares para realizar la primera fijacion.

Consecuentemente, segun dispone la actual legislacion, distintos sujetos pueden tener derechos concu-
rrentes respecto a una misma obra musical. Por tanto, para utilizar ésta es necesario en todo caso recabar la
autorizacién de los mismos, y surge la pregunta, ;cOmo se puede realizar esta explotacién?

De forma global, el TRLPI determina que las distintas actuaciones de explotacion de las obras, incluyendo
también las obras musicales, suponen el ejercicio de unos u otros derechos. Serdn en todo caso los autores
e intérpretes quienes tengan derecho a decidir qué modalidades de explotacién podran realizarse sobre
sus obras, por lo que parece oportuno detenerse para entender en qué consiste cada una de las facultades
que al respecto recoge la ley.

Las facultades patrimoniales que recoge el ordenamiento espaiol se presentan segin dos modalidades
basicas: facultades de explotacion y facultades de remuneracién. Respecto a las primeras, las facultades de
explotacién, son aquellas necesarias para la comercializacion de la obra.



Por otro lado, se distinguen las facultades de remuneracion, referidas a cuantias econémicas a percibir por
los titulares en el caso de que se produzcan determinados supuestos de hecho recogidos por la ley como
aquellas explotaciones que no precisan autorizacién y que vendrian determinadas, en algunos casos, por
los limites contemplados a los derechos de propiedad intelectual en la propia ley.

El ejercicio de estos derechos puede realizarse bien por el titular del derecho, bien a través de una de las
entidades de gestién de derechos de propiedad intelectual autorizadas por el Ministerio de Educacion,
Cultura y Deporte, quienes en todo caso se encargaran de la gestion de los derechos de gestidn colectiva
obligatoria.

No obstante, el derecho de propiedad intelectual se caracteriza por su territorialidad, esto es, la legislacién
aplicable depende siempre del lugar fisico en que se produzca el acto. A tal efecto, se ha desarrollado un
Derecho internacional relativo a la propiedad intelectual cuya piedra angular viene constituida por la Con-
vencién de Berna de 1886, impulsada por Victor Hugo, y que en el &mbito musical se completa con distintos
Tratados celebrados en la OMPI, como el Tratado sobre derechos de autor y derechos conexos, Tratado
sobre interpretacién o Ejecucién y Fonogramas o el Convenio.

Siguiendo esta linea, en el dmbito de la Unién Europea se ha avanzado aun mas en el camino hacia una
proteccion integral de los derechos de autor en todo su espacio, cuya principal manifestacién viene de la
mano de la Directiva 2001/29/CE del Parlamento Europeo y del Consejo, de 22 de mayo de 2001, relativa a la
armonizacioén de determinados aspectos de los derechos de autor y derechos afines a los derechos de autor en
la sociedad de la informacion. Si bien, las caracteristicas concretas de las obras musicales y las Ultimas evolu-
ciones en el mercado han llevado a tener que dar un paso hacia delante en esta materia para facilitar la di-
fusion de éstas a través de internet con la regulacion de las licencias multiterritoriales. La Directiva 2014/26/
UE del Parlamento Europeo y del Consejo, de 26 de febrero de 2014, relativa a la gestion colectiva de los derechos
de autory derechos afines y a la concesién de licencias multiterritoriales de derechos sobre obras musicales para
su utilizacion en linea en el mercado interior para la explotacién de las obras musicales de manera transnacio-
nal en el espacio de la UE y asi favorecer el desarrollo del mercado interior musical potenciando su acceso.

Por ultimo, para cerrar este andlisis sobre la musica y sus derechos de propiedad intelectual es preciso de-
tenerse para contestar a la pregunta cudnto, cudl es la duracién que se establece respecto a los derechos
de propiedad intelectual.

Como deciamos inicialmente, la propiedad intelectual es un derecho de propiedad que cuenta con una se-
rie de particularidades en su régimen juridico concreto. Una de estas especialidades viene dada por la limi-
tacion temporal de los derechos de propiedad intelectual. Esta caracteristica trae causa en la busqueda de
un equilibrio entre la proteccién que debe otorgarse a los sujetos de propiedad intelectual y el garantizar
el acceso a la cultura, y consecuentemente, servir al interés publico. Por esto se ha establecido que ciertos
derechos reconocidos en este dmbito cuenten con una duraciéon temporal acotada.

En el caso de los derechos morales de paternidad, de divulgacién y de integridad se reconoce su perpe-
tuidad, frente a los demds derechos morales, que se limitan a la vida del autor. Por otro lado, los derechos
de caracter patrimonial, susceptibles de sucesién mortis causa o transmision inter vivos segun establezca la
regulacién, tienen limitada su vigencia temporal. En el caso de las obras musicales concretamente, el TRLPI
determina distinta duracion a los derechos de los compositores y de los intérpretes. En el primer caso, como
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regla general los autores ven reconocidos sus derechos durante toda su vida y setenta afios, a partir del 1
de enero del afio siguiente al de sumuerte o declaracién de fallecimiento. Los intérpretes ven reducido este
plazo a cincuenta aflos computados desde el 1 de enero al afo siguiente al de la ejecucién o la divulgacion
de una grabacién de la misma. En relacion con los productores de fonogramas, el Proyecto de Ley por la que
se modifica el Texto Refundido de la Ley de Propiedad Intelectual, aprobado por Real Decreto Legislativo 1/1996,
de 12 de abril, y la Ley 1/2000, de 7 de enero, de Enjuiciamiento Civil, actualmente en tramitacién parlamenta-
ria, determina que este plazo se extiende a cincuenta afos tras realizar la grabacion, o setenta en el caso de
que ésta se haya publicado o comunicado publicamente.

Sin embargo, ;qué ocurre transcurrido este plazo? Segun establece el TRLPI las obras pasan a formar parte
del dominio publico por lo que se permite la utilizacién de dichas obras a cualquier sujeto sin necesidad
de solicitar autorizacion previa, y por tanto, de forma gratuita. Si bien, en el supuesto de que las obras que
en el momento de entrar a formar parte del dominio publico permanezcan inéditas, el TRLPI reconoce los
derechos patrimoniales propios del autor a quien las saque a la luz.

Esta mencién al dominio publico, lleva a preguntarse qué ocurre con aquellas obras cuyo autor no esta
identificado, o en caso de estarlo, no esta localizado. Se considera interesante concluir esta intervencidn
haciendo referencia a estas obras, las obras huérfanas.

La Directiva 2012/28/UE del Parlamento Europeo y del Consejo, de 25 de octubre de 2012, sobre ciertos usos
autorizados de las obras huérfanas, que se prevé se transponga al ordenamiento juridico espanol a través
del ya mencionado Proyecto de Ley por la que se modifica el Texto Refundido de la Ley de Propiedad Intelectual,
aprobado por Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril, y la Ley 1/2000, de 7 de enero, de Enjuiciamiento
Civil, hace referencia a esta cuestion. Esta regulacidn sefala que tras la realizacién de la busqueda diligente
oportuna para determinar la identificacion y localizacion del autor, que lleva a reconocer la obra como
huérfana, se podran utilizar si han sido publicadas o radiodifundidas por primera vez en un Estado miem-
bro de la Unidn Europea, sin perjuicio de que los titulares en cualquier momento soliciten el fin de su con-
dicion de obra huérfana y perciban una compensacion equitativa por la utilizacion llevada.

Parece oportuno finalizar haciendo referencia al escenario futuro de la propiedad intelectual en el ambito
musical. Los nuevos modelos de negocio que ya han comenzado a surgir especialmente en el entorno digi-
tal, impulsados por el desarrollo tecnolégico, han facilitado el acceso a las obras culturales, especialmente
a la musica, hasta alcanzar unas cotas antes inimaginables. En este horizonte el reto fundamental viene
determinado por adaptar el derecho de propiedad intelectual para que siga respondiendo al necesario
equilibrio que requiere la proteccién de los derechos de autor y el interés general. Para alcanzar tal objetivo
es necesario tanto fomentar aquellas actividades que contribuyan al acceso legal a contenidos culturales,
como hacen las mencionadas licencias multiterritoriales, como adoptar medidas contra aquellas activida-
des que vulneran los derechos de propiedad intelectual en el entorno digital o inciden en la minoracién
de sus ingresos. Pues el Derecho de Propiedad Intelectual nace con el objetivo de proteger y contribuir al
crecimiento y desarrollo del patrimonio artistico, literario y cientifico, y por ende, al patrimonio musical, y
para atender a este fin debe seguir evolucionando.
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JOSE CARLOS GOSALVEZ LARA
Director del Departamento de Musica y Audiovisuales de la Biblioteca Nacional de Espafa.

Es funcionario del cuerpo facultativo de bibliotecarios y archiveros. Nacié en Madrid, donde estudié vio-
lonchelo, Historia Moderna y Archivistica (antigua Escuela de Documentalistas). Trabaja como bibliotecario
especializado en musica desde 1982. En febrero de 1998 fue nombrado Director de Biblioteca del Real Con-
servatorio Superior de Musica de Madrid, plaza que ocupé hasta abril de 2009, cuando pasé a la Direccion
del Departamento de Musica y Audiovisuales de la BNE.

Ademas de trabajar en dichos centros, ha desarrollado su labor en distintos comités técnicos para la puesta
en marcha de proyectos sobre fuentes musicales: comité RISM-Espania, Proyecto Musica Inédita, Proyecto
llustra Madrid, Catdlogo Colectivo del Patrimonio Bibliogrdfico (CCPB), Ibermemoria Sonora, etc.

Es miembro fundador de AEDOM, de la que ha sido Presidente durante seis afios. También es miembro de la
Sociedad Espafiola de Musicologia, forma parte del comité técnico del Archivo Manuel de Falla (Granada),
y durante afos participé en los consejos de redaccion de la Revista de Musicologia, revista Musica, Boletin de
AEDOM y actualmente de Quodlibet. Durante cuatro afos fue integrante de la junta directiva de la Asocia-
cién Luigi Boccherini de investigacién musical (ALB).

Su labor como autor de libros y articulos es muy amplia. Ha intervenido en la elaboracién de siete catdlogos
musicales de la Biblioteca Nacional de Espafa, colaborador del Diccionario de la Musica espanola e Hispa-
noamericana y autor de numerosos articulos en revistas técnicas, obras colectivas, etc. Ha pronunciado
conferencias sobre patrimonio musical espafnol en universidades de Espafia y diversos paises de Europa y
América; ha sido comisario de exposiciones sobre historia de la musica espaiola (La musica en la Espaiia de
Jovellanos o Cantorales, libros liturgicos de la BNE) y ha dirigido congresos internacionales como el celebrado
en Madrid con motivo del segundo centenario de Luigi Boccherini (2005) o sobre Historia de la imprenta y
la ediciéon musical en Espana (siglos XVIII-XIX) (2010); también fue miembro del comité organizador para la
conmemoracion del tercer centenario de la Biblioteca Nacional de Espafia (2012). Durante seis afios im-
partié clases de documentacion musical en los cursos de Musicologia de la Fundacién Carolina, en la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando.

Entre sus publicaciones destaca La edicion musical espariola hasta 1936: guia para la datacion de partituras (AEDOM,
1995), primera monografia que aborda, con una visién global, la historia de la imprenta y la edicion espafola de
musica. Al margen de su trabajo como bibliotecario, mantiene desde hace mas de treinta afios una intensa dedica-
cion al violonchelo, instrumento que practica con regularidad y al que ha dedicado diversos articulos.
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M2 ROSA MONTALT MATAS
Jefa de la Seccion de Musica. Biblioteca de Catalunya
rmontalt@bnc.cat - www.bnc.cat

Estudios de biblioteconomia y documentacion realizados en la Escuela Universitaria Jordi Rubié i Balaguer
de la Universitat de Barcelona, y de piano en el Conservatorio de MuUsica Isaac Albéniz de Girona y en el
Conservatorio Superior de Musica del Liceu de Barcelona. En 1987 se incorpora como bibliotecaria en la
Seccién de Musica de la Biblioteca de Catalunya y desde el 2006 es jefa de dicha seccién.

Especializada en el tratamiento y descripcién de la musica notada, ha colaborado en la organizacion del ar-
chivo del coro del Gran Teatre del Liceu y ha participado en grupos de trabajo, exposiciones, publicaciones
periédicas y otros proyectos del dmbito de la documentacién musical.

Ma LUISA LOPEZ VIDRIERO
Directora de la Real Biblioteca
www.realbiblioteca.es

Es Directora de la Real Biblioteca. En cargos anteriores se ocupé de la Direccién del Departamento de Refe-
rencia de la Biblioteca Nacional y de la Seccién Cervantes.

Su vinculacién con el libro antiguo, ligada estrechamente a Fernando Huarte, se remonta a la Biblioteca de
la Universidad Complutense.

La direccion de la Sociedad Espanola de Historia del Libro y posteriormente el Instituto de Historia del
Libro y de la Lectura que ha compartido con Pedro M. Catedra ha dado como resultado un linea editorial
de estudios con la Universidad de Salamanca y con las Fundaciones Duques de Soria y San Millan de la Co-
golla. Se dedica a estudios culturales sobre libro, lectura y coleccionismo. Sus trabajos se centran de forma
preferente en el siglo XVIII. Su bibliografia se localiza en red. Como Directora de la Real Biblioteca impulsa
proyectos de investigacidn que se sustancian en catalogos, estudios y bases de datos especializadas. Todos
ellos se pueden consultar a través de la pagina web de la Real Biblioteca.

PEDRO GOMEZ GONZALEZ
Archivo Catedral de Salamanca

pgomez@catedralsalamanca.org

Titulado universitario en Biblioteconomia y Documentacién y Geografia e Historia por la Universidad de
Salamanca. Ha ejercido profesionalmente en archivos municipales, de diputaciones provinciales y eclesias-
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ticos. Dentro del mundo de estos Ultimos, tiene experiencia en archivos monasticos, parroquiales, diocesa-
nosy especialmente en catedralicios. En concreto ha colaborado con la Diputacién Provincial de Salamanca
en programas de organizacion de los archivos de la Diécesis de Ciudad Rodrigo.

Ha publicado y coordinado diversos trabajos (monografias y articulos de revistas especializadas) sobre la
organizacion de archivos eclesiasticos y musicales. Ha sido profesor asociado de la Universidad de Sala-
manca.

Es miembro de la Asociacion de Archiveros de la Iglesia en Espafa (AAIE) y actualmente colabora en el Gru-
po de Trabajo de Archiveros de la Iglesia (GTAI) perteneciente a dicha asociacion. Ha desempenado el cargo
de secretario general de la Asociacién de Archiveros de Castilla y Ledn (ACAL), en cuya entidad ha colabo-
rado en la organizacion en cursos y congresos sectoriales. Actualmente es técnico del Archivo y Biblioteca
en la Catedral de Salamanca, actividad que ejerce desde 1995.

ANTONIO EZQUERRO ESTEBAN

RISM-Espana / DCH-Musicologia, IMF-CSIC
ezquerro@imf.csic.es

Nacido en Zaragoza en 1964. Investigador Cientifico del CSIC. Presidente de RISM-Espafa (Répertoire In-
ternational des Sources Musicales). Ha sido jefe del Departamento de Musicologia (Institucion Mild y Fon-
tanals) del CSIC en Barcelona, (2000-2010) y director de la coleccién editorial Monumentos de la Musica
Espanola (2000-2014). En la actualidad es secretario de la revista cientifica Anuario Musical (Revista de Musi-
cologia del CSIC), y propuesto como su director a partir de 2015.

Doctor por la Universitat Autonoma de Barcelona, realizdé sus estudios previos en la universidad y
conservatorio de Zaragoza, donde formé parte también del grupo Amigos de la Musica-Escolania de
Infantes del Pilar. Discipulo de José Vicente Gonzalez Valle, perfeccioné su formacion en Alemania (Th.
Gollner, G. Haberkamp). Ha dirigido mas de una docena de tesis doctorales, asi como diversos proyec-
tos de investigacion financiados, tanto nacionales como del extranjero, impartiendo con asiduidad
cursos de doctorado, maestria y postgrado en distintas universidades y centros de investigacién (UAB,
UPV, UNIA, UNAM...).

Ha obtenido diversos premios de investigacion en Musicologia (Emili Pujol de la Diputacion de Lleida, Or-
fedn Donostiarra-Universidad del Pais Vasco, de San Sebastian, Fundacién Ernest Lluch, Centre de Promocio
de la Cultura Popular i Tradicional Catalana de la Generalitat...). Ha publicado una veintena de libros sobre
musica y musicologia, y mas de un centenar de articulos de investigacion.

Trabaja sobre musica barroca, documentacién musical y patrimonio, la musica religiosa, el pianismo, y so-
bre la musica hispanica y sus relaciones con Latinoamérica.
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MARIA LUZ GONZALEZ PENA
Directora del Centro de Documentacién, Archivo y Patrimonio (CEDOA-SGAE)
mgonzalez@sgae.es

Licenciada en Historia del Arte y Musicologia por la Universidad de Oviedo, colabora con Emilio Casares
en diversos proyectos como la publicacién del Legado Barbieri: Francisco Asenjo Barbieri. Biografias, (1984),
la exposicién Lorca y la Generacion del 27, (1986), el Diccionario de la musica espaiola e hispanoamericana,
(1989) y el Diccionario de la Zarzuela. Espaia e Hispanoamérica, (2002), proyectos ambos en los que actué
como secretaria técnica y para los que escribié numerosos articulos.

En 1990 paso a encargarse de la biblioteca y archivo musical de la Sociedad General de Autores y Editores
(SGAE), y desde 1993, afio en que se crea el Centro de Documentacion, Archivo y Patrimonio (CEDOA), es
su directora y responsable de la catalogacion de sus fondos documentales, de los que se han editado tres
volimenes: Teatro lirico. 1. Partituras, archivo de Madrid y Musica instrumental y vocal. Partituras y materiales.
Archivo Sinfénico, y Catdlogo de los fondos de Unién Musical Espafiola. Archivo histdrico de la Unidn Musical
Espanola (UME). Partituras, métodos, Madrid, 2000.

Sus escritos musicales se han centrado fundamentalmente en los fondos e historia de SGAE, en cuyo cen-
tenario, 1999, se encargd de la edicion del libro de Sinesio Delgado: Mi Teatro: Como nacié la Sociedad de
Autores, precedido de un estudio biografico del autor palentino. Forma parte del proyecto del Instituto de
Estudios Riojanos (IER), para la recuperacién de la vida y obra de Maria Lejarraga, asi particip6 en las Jorna-
das de 2005, Maria Martinez Sierra: Feminismo y musica; publicé en 2010 Musica y musicos en la vida de Maria
Lejdrraga; en 2011 particip6 en el Curso de verano: Libretos en femenino: Maria Lejdrraga y el modernismo
musical en Espafia, y en 2012 ha realizado la documentacién para el CD-Libro de Joaquin Pixan, Maria Lejd-
rraga. Musica emocional. Musica recobrada.

En los trabajos de difusion y recuperacion del patrimonio de la SGAE, se enmarcan las exposiciones y con-
ciertos organizados en los centenarios de Vital Aza, 2012 y Tomas Lépez Torregrosa, 2013.

CRISTINA BORDAS IBANEZ
Universidad Complutense de Madrid. Departamento de Musicologia
cbordasi@ghis.ucm.es

Ha cursado sus estudios musicales en el Real Conservatorio de Musica de Madrid, y es licenciada en Dere-
cho. Ha realizado cursos de especializacién en interpretacion y en construccién de instrumentos historicos,
organologia e iconografia musical en Francia y Bélgica. Es doctora en Historia y ciencias de la musica por
la Universidad de Valladolid con la tesis titulada La produccién y el comercio de instrumentos musicales en
Madrid, 1770-1870. En la actualidad es profesora titular de Musicologia en la Universidad Complutense de
Madrid.
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Sus escritos y proyectos de investigacion se orientan hacia el estudio y difusion del patrimonio musical, en
especial en las ramas de organologia e iconografia musical. Ha participado en diversos cursos y congresos
nacionales e internacionales sobre temas relacionados con estas disciplinas.

Ha sido comisaria y colaborado en exposiciones nacionales e internacionales relacionadas con instrumen-
tos musicales. Entre sus escritos destacan los catalogos Instrumentos musicales en colecciones espaiolas (2
vols. Madrid: Centro de Documentacion de Musica y Danza, INAEM; ICCMU, 1999/ reed. 2008 y 2001). Desde
2005 dirige el Grupo de investigacion “Iconografia Musical” de la UCM y desde 2009 es Investigadora prin-
cipal de sucesivos proyectos de I+D+i“lconografia musical”.

De 2008 a 2012 ha sido presidenta de la Sociedad de la vihuela, el laud y la guitarra, y de 2009 a 2012 ha
sido Miembro del Comité Mixto del RIdIM (Repertorio Internacional de Iconografia Musical) por la Sociedad
Internacional de Musicologia. En la actualidad es vicepresidenta de la Asociacién Instrumenta, dedicada al
estudio y difusion de los instrumentos musicales y sus colecciones en Espania.

ROMA ESCALAS I LLIMONA

Presidente de “Instrumenta”: Asociacidn espafola para el estudio de los instrumentos musicales y sus co-
lecciones

Musicélogo y flautista, formado en Barcelona, Colonia, Amsterdam y Nueva York, ha desarrollado una in-
tensa actividad en la interpretacién, la organologia y la pedagogia. Creé en 1971 el primer Departamento
de Musica Antigua en el Conservatorio Superior de Barcelona y junto con Jordi Savall fue director de los
cursos internacionales Musica Antigua de la Generalitat de Catalunya. Miembro del Reseau Européen pour
la Musique Ancienne, solista y director del grupo Ars Musicae de Barcelona, colaborando también con otras
formaciones musicales, como Hesperion XX, La capilla Musical de Cataluia y Allegoria.

Como especialista en instrumentos musicales histéricos, imparte cursos de organologia en el Museo de
la Musica de Barcelona asi como seminarios monograficos sobre interpretacién en la ESMUC. Ha sido di-
rector de los cursos de musicologia e interpretacion de la Universidad Internacional Menéndez Pelayo; ha
colaborado con las universidades Complutense de Madrid, Sorbona de Paris, Palermo, Palma de Mallorca,
Salamanca, Internacional de Andalucia, Valladolid, Alicante y Santiago, y ha trabajado en programas de in-
vestigacién con la Universidad Politécnica de Barcelona, Ministerio de Educacion y Cultura, la Universidad
de Toulouse y Paris VII.

Director del Museo de la Musica de Barcelona desde el ano 1981 hasta 2011, en el que ha sido autor de los
proyectos museisticos del Palau Quadras y del Auditorio de Barcelona. Miembro y Secretario General del
Instituto de Estudis Catalans, de la Sociedad Catalana de Musicologia, de la fue fundador y presidente, y de
la Sociedad Internacional de Musicologia. Dirige proyectos de investigacién sobre el patrimonio artistico y
ha sido elegido Presidente de’Instrumenta; sociedad espafiola para la salvaguarda y estudio del patrimonio
musical. Es vicepresidente y comisario de la exposicion temporal del Comité cientifico del Museo de Instru-
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mentos de Céret (Francia) y es miembro del patronato de la Fundacién CIMA de musica antigua y de FIND,
para el fomento del intercambio cultural entre India y Europa.

ANDRES CEA GALAN
Organista. Conservatorio Superior de Musica de Sevilla

www.andresceagalan.com - www.academiadeorgano.es - andresceagalan@gmail.com

Organista formado primeramente en Espafia y, mas tarde, en la clase de érgano de Jean Boyer en Lille (Fran-
cia), y en la Schola Cantorum de Basilea (Suiza) con el profesor Jean-Claude Zehnder. Interesado por todos
los aspectos relacionados con los instrumentos histéricos de teclado, estudié también clave y clavicordio
y trabajé durante varios afnos en el campo de la organeria como miembro del equipo del maestro Gerhard
Grenzing (Barcelona).

Sus numerosas publicaciones se refieren especialmente a aspectos de la interpretacién de la musica para
teclado y a la historia y estética del 6rgano en Espana. Publicé también las obras para tecla de Francisco
Fernandez Palero (Edition Gaus) y los ricercari de Sebastian Raval (coleccién Patrimonio Musical Espafiol de
la Fundacion Caja Madrid).

Su vision siempre renovada de la interpretacién le ha valido para ser frecuentemente invitado como docen-
te e intérprete tanto en Espana como en otros paises europeos, América y Japon.

Ha realizado grabaciones para radio asi como varios Cd’s como solista en érganos de Espaia, Francia y Por-
tugal, para los sellos Almaviva, Lindoro, Trit6, Universal y Aeolus. Todos ellos ponen especial acento en el
repertorio hispano de los siglos XVI al XVIIl y han sido distinguidos por la critica especializada.

Andrés Cea Galan trabaja también habitualmente como asesor en proyectos de restauraciéon y construc-
cién de 6rganos para diversas instituciones. Es profesor en el Conservatorio Superior de Musica de Sevilla,
académico correspondiente de la Real Academia Luis Vélez de Guevara de Ecija, director de la Academia de
Organo en Andalucia y docente en la Academia de Organo Julidn de la Orden de Cuenca. Andrés Cea Galan
es también doctor por la Universidad Complutense de Madrid.

BEGONA LOLO HERRANZ
Directora Centro Superior de Investigaciéon y Promocién de la Musica-UAM

Catedratica de Historia de la Musica (2006) y Directora del Centro Superior de Investigacion y Promocion
de la Mdsica (2012) de la UAM, universidad en la que cursé sus estudios de Historia del Arte y doctorado.
Promueve la implantacion de la carrera de Historia y Ciencias de la Musica en el ano 2001 y funda en el 2006
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el Grupo de investigacion reconocido Mdsica y cultura en tiempos de los Borbones, con el que realiza una
importante actividad cientifica a nivel internacional.

Es profesora visitante en las universidades Michael Montaigne (Bordeaux Ill), Université de Rennes, Univer-
sidad de Guanajuato (México), Universidad Pontificia Catélica de Chile.

Entre sus publicaciones individuales o como coautora, destacan: Dias de Gloria y muerte. Misas de José de
Torres en honor del rey Luis | (2000); Mdsica en los Teatros de Madrid I. Antonio Rosales y la tonadilla escénica
(2005); Teatro y Musica en Espania: los géneros breves en la sequnda mitad del siglo XVIII (2008); Cervantes y El
Quijote en la musica. Estudios sobre la recepcion de un mito (2007); Imprenta y edicién musical en Espaia (ss.
XVIII-XX) (2012); Visiones del Quijote en la musica del siglo XX (2011).

Ha sido Vicepresidenta de la Sociedad Espanola de Musicologia (1998-2003), directora de la Revista de Musico-
logia (1997-2002). En la actualidad coordina la seccién de musica de la Gran Enciclopedia Cervantina, editada
por el Centro de Estudios Cervantinos. Forma parte de los consejos de redaccién de la Revista de Musicologia,
Papeles del Festival de Musica de Cddiz, MAR, Anales cervantinos, Cuadernos Iberoamericanos y Artifara.

Ha sido distinguida con el Premio de Investigacién en Musicologia Histérica Emili Pujol (1993); Premio Na-
cional de Historia de Espaia (2000); Huésped de Honor de la ciudad de Guanajuato (México, 2005); Acadé-
mica correspondiente de la Real Academia de Bellas Artes de Sant Jordi (2009), Real Academia de la Historia
(2012), Real Academia de Bellas Artes San Miguel Arcangel de Canarias (2014).

ROSARIO ALVAREZ MARTINEZ
Catedrética de la Universidad de La Laguna
Presidenta de la Real Academia Canaria de Bellas Artes

ralvarez@ull.es

Es Catedrética de Historia de la Musica en la Universidad de La Laguna y Presidenta de la Real Academia Ca-
naria de Bellas Artes, habiendo sido Presidenta de la Sociedad Espaiola de Musicologia (SEdeM) entre 1999y
2006. Ha desarrollado una gran labor tanto en el campo docente e investigador como en el de la recuperacién
de patrimonio y difusién musical. Sus publicaciones (mds de un centenar) se han centrado en cuatro dmbitos
diferentes: organologia e iconografia musical espafola, europea y americana de la Edad Media, Renacimiento
y Barroco; musica peninsular de tecla en el siglo XVIII; 6rganos de Canarias; y musica y musicos del Archipié-
lago canario. Sus numerosos trabajos han sido publicados en revistas especializadas de ambito nacional e
internacional, habiendo participado también en una treintena larga de congresos y simposios e impartido
mas de centenar y medio de cursos y conferencias. Es directora de la coleccion discogréfica “El patrimonio
musical hispano” de la SEdeM, coleccién que ha promovido y que lleva editados 32 Cds con obras inéditas
de compositores de varias comunidades espaiolas. Junto con Lothar Siemens viene dirigiendo desde hace
18 afos el proyecto musicoldgico RALS, encaminado a la recuperacion y difusion del patrimonio musical de
Canarias, habiendo sido editados libros, partituras y hasta ahora 53 Cds, donde no sélo hay obras de musicos
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del pasado sino también de autores vivos, cuya labor creadora ha propiciado desde la Asociacion de Compo-
sitores y Musicélogos de Tenerife (COSIMTE), de la que fue fundadora y presidenta durante 12 afios. Asimismo,
junto con al propio Siemens estd elaborando la historia de la musica de Canarias, cuyo primer volumen fue
publicado en 2005. Bajo su asesoramiento, asistencia e informes los Cabildos de Tenerife, Gran Canaria y La
Palma, ademds de otros organismos han restaurado 26 6rganos histéricos (siglos XVII-XX). Es Medalla de Oro
de Canarias 2005 y Socia de Honor de la SEdeM entre otras distinciones.

JOAQUIN LOPEZ GONZALEZ
Universidad de Granada
http://wdb.ugr.es/~jologon/

Doctor en Historia y Ciencias de la Musica y Licenciado Historia del Arte por la Universidad de Granada.
Actualmente desarrolla labores docentes en las Facultades de Filosofia y Letras y de Comunicacion de la
Universidad de Granada. Es director del Master de Patrimonio Musical de la Universidad Internacional de
Andalucia. Ha sido profesor invitado en el Master de Musica Hispana (Univ. de Salamanca) y en el Diplome
Universitaire de Musicien Intervenant (Univ. de Estrasburgo). Desde 2008 es director de la Catedra Manuel
de Falla de la UGR.

Su principal linea de investigacién es el estudio de las relaciones entre musica y medios audiovisuales, con
especial atencién a la musica cinematogréfica espainola. Entre sus publicaciones cientificas, destaca su libro
Manuel de Falla y el cine (Ed. UGR, 2007) y Mdsica y cine en la Espafia del Franquismo (Ed. UGR, 2009), asi como
sus articulos en revistas cientificas y su colaboracién con el Diccionario del Cine Iberoamericano (SGAE, 2011).
Desde 2007 colabora con el programa “La Memoria” (Canal Sur Radio / Radio Andalucia Informacién), como
guionista y presentador —junto al periodista Rafael Guerrero- de la secciéon “La Memoria Musical”.
Pertenece al Grupo de Investigacion ‘Patrimonio Musical de Andalucia’y recientemente ha co-dirigido las
ediciones V y VI del Simposio sobre la Creacion Musical en la Banda Sonora (Universidad de Salamanca). Es
miembro de Comité Cientifico del Archivo Manuel de Falla.

JON BAGUES ERRIONDO
ERESBIL-Archivo Vasco de la Musica
jbagues@eresbil.com

Realiza sus estudios musicales en los Conservatorios de San Sebastidn, Barcelona y Madrid. Estudia Filosofia
y Letras en San Sebastian y Barcelona en la especialidad de historia del arte. El curso 1982-83 se especializa
en Madrid en Archivistica y Documentacion.
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Entre sus publicaciones destaca el Catdlogo del antiguo archivo musical del Santuario de Ardnzazu. En 1990
obtiene el doctorado en la Universidad Autdnoma de Barcelona con el trabajo La Musica en la Real Sociedad
Bascongada de los Amigos del Pais, publicada por la RSBAP.

En 1985 fundé la Capilla Pefaflorida, entidad interpretativa dedicada a la investigacion y difusion de la
musica antigua.

Es miembro de la Real Sociedad Bascongada de los Amigos del Pais, de la Sociedad de Estudios Vascos, de
la Sociedad Espaiola de Musicologia y ha sido el primer presidente de AEDOM, rama espafiola de la Aso-
ciacion Internacional de Bibliotecas, Archivos y Centros de Documentacién Musicales, de la que también ha
sido Vicepresidente. En la actualidad es Co-Chair junto con Kaas Jaap van der Meijden, del Grupo de Trabajo
“Access to Music Archives”y Chair de la comision Outreach.

Profesionalmente es archiveroy, desde el afio 2000, director de ERESBIL-Archivo Vasco de la MUsica, entidad
creada para la recopilacién, investigacion, conservacién y difusion del patrimonio musical del Pais Vasco.

REYNALDO FERNANDEZ MANZANO
Director del Centro de Documentacién Musical de Andalucia
reinaldoa.fernandez@juntadeandalucia.es - www.ugr.es/~tharg/grupo/fernandezreyn.htm

http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/export/cdma/directorio.html

Nacido en Granada en 1959. Licenciado en Historia Medieval por la Universidad de Granada (1976-1983).
Doctor, “sobresaliente cum laude” con el tema: La mdusica de al-Andalus, por la Universidad de Granada.
Lengua drabe en el Instituto de Idiomas de la Universidad de Granada (1979-1883), y arabe hablado en los
cursos de doctorado de la UGR (1983-1984).

Estudios musicales de violin, piano, armonia, historia de la musica, conjunto coral y acustica, en el Real
Conservatorio Victoria Eugenia de Granada (1968-1977, 1978-1979). Discipulo del violinista e hispanista
Werner Beinhauer (1970-1975), y del compositor y organista Juan-Alfonso Garcia (1974-1977), ampliando
su formacién en Paris (durante el curso 1977-78) con el clavecinista Rafael Puyana. Organista titular, desde
los 11 afnos hasta la actualidad, de la Iglesia de San Pedro y San Pablo y del Monasterio de La Concepcién
de Granada.

Premio Holanda 1979, para Jévenes Cientificos e Inventores, por un estudio de metodologia musical. Pre-
mio del Ministerio de Cultura en 1980, para trabajos de investigacion y divulgacion de la Mdusica y los Mdsicos
Esparioles. Becado en las convocatorias de los concursos de 1983 y 1985 del Ministerio de Cultura, para la
Investigacién y Recuperacion del Patrimonio Folkldrico-Artistico Espariol. Medalla de Honor de la Real Aca-
demia de Bellas Artes Ntra. Sra. de las Angustias de Granada (1995); Medalla de Honor a la cooperaciéon
cultural del Conservatorio Estatal Thaikovsky de Moscu (2006); Premio “Hernando Colon” 2008 a la difusion
del Patrimonio Documental.
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Director del Centro de Documentacion Musical de Andalucia (desde 1985). Director del Festival de Musica
Espanola de Cddiz (desde 2004). Secretario de la Fundacion Barenboim-Said (desde 2004). Vicepresidente del
Centro de estudios bizantinos (desde 1998). Presidente de AEDOM (desde 2014).

Autor de varios libros y numerosos articulos, colaborado como profesor con diversas Universidades. Co-
misario de exposicién de tematica musical. Asi como diversos conciertos de érgano junto a Eva Fernandez
Barbosa.

JORGE GARCIA
Departamento de Documentacién. CulturArts Musica - Generalitat Valenciana

Nacié en 1961 en Valencia. Es licenciado en Filosofia por la Universidad de Valencia (1984) y méster de Mu-
sica por la Universidad Politécnica de Valencia (2010). Desde 1990 trabaja para la Generalitat Valenciana. En
2000 se incorpord al Instituto Valenciano de la Musica (hoy CulturArts - Musica) como director del departa-
mento de documentacién y comunicacién, donde ejerce como responsable de publicaciones y actividades
cientificas, ademas de encargarse de las iniciativas en la Comunidad Valenciana en torno al patrimonio
musical. También ha sido coordinador del Diccionario de la Mdsica Valenciana (Iberautor, 2006).

De forma paralela ha ejercido el periodismo cultural en diferentes medios, es autor o coautor de varios
libros y enciclopedias sobre jazz y comisario de exposiciones como Jazz grdfico, para el Instituto Valenciano
de Arte Moderno (IVAM, Valencia, 1999), El ruido alegre. El jazz en la BNE para la Biblioteca Nacional de Espa-
Aa (Madrid, 2012), y Con acento. Memoria grdfica del jazz en Espafia (Universidad de Valencia, 2013). Como
investigador, ademas del jazz espafiol se ha ocupado de iconografia en las cubiertas discogréficas, de la
edicion musical en Valencia y de la historia de la documentaciéon musical en nuestro pais. Desde 2008 hasta
2014 ha sido presidente de la Asociacién Espafola de Documentacién Musical.

EMILIO CASARES RODICIO
Catedratico emérito de la Universidad Complutense de Madrid

Es doctor en Historia del Arte por la Universidad de Oviedo y titulado Superior de Conservatorio en Piano
y Composicién, en 1982 ocupd la plaza de Catedratico de Musicologia e Historia de la Musica de la Univer-
sidad de Oviedo y en 1988 la de la Universidad Complutense de Madrid, donde imparte sus ensefianzas.

Ha sido director del Departamento de Musicologia de la Universidad de Oviedo desde 1982, creador de
la primera Especialidad de Musicologia universitaria existente en Espaia, de la que han salido las nuevas



generaciones espanolas de Licenciados en Musicologia. Asi mismo, fue el creador del Festival Internacional
de Musica de Asturias.

Su actividad investigadora ha sido abundante, especializandose en la musica del siglo XIX y XX, y especial-
mente en el teatro musical. Con mas de un centenar de publicaciones entre libros y articulos; entre los pri-
meros destacan: La Musica en la Catedral de Oviedo (1980), Cristébal Halffter (1980), Biografias y Documentos
sobre Musica y Musicos Espanoles (1986), La Musica en la Generacién del 27 (1987), Documentos sobre Musica
Espariola y Epistolario (1988), Francisco Asenjo Barbieri. El hombre y el creador (1994), La musica espariola en
el siglo XIX (1995), Historia grdfica de la zarzuela, 3 Vol. (1999-2002), La épera en Espafia e Hispanoamérica.

Ha dirigido numerosos congresos de musicologia y tesis doctorales. Es director de la magna obra, Diccio-
nario de la Musica Espariola e Hispanoamericana, en 10 volimenes, en la que han participado mas de 700
investigadores.

Ha creado y dirigido el Instituto Complutense de Ciencias Musicales, de gran presencia internacional. Este
Instituto lleva a cabo una intensa labor de recuperacion del patrimonio musical espafiol.

MIGUEL ANGEL MARIN LOPEZ
Universidad de La Rioja
Fundacién Juan March

Estudio en las Universidades de Salamanca, Zaragoza y Cardiff (Gales), en el Conservatorio de Amaniel (Ma-
drid) y se doctor6 en la Universidad de Londres. Es Profesor Titular en la Universidad de La Rioja, donde ejer-
ce desde 1999, y Director del Programa de Musica de la Fundacién Juan March desde 2009. Su investigacion
mas reciente se centra en la musica instrumental en Espafa durante el siglo XVIII, con particular énfasis en
la influencia y recepcién de los compositores italianos, tales como Corelli, Boccherini, Brunetti y Scarlatti.
Es autor o editor de once libros. Entre los mas recientes se incluye Joseph Haydn y el cuarteto de cuerda (Ma-
drid, Alianza, 2009), la coedicion de 16 cuartetos de cuerda de Gaetano Brunetti (Madrid, ICCMU, 2012), la
edicidn critica de la zarzuela Clementina para la Boccherini Complete Edition (Bologna, Ut Orpheus, 2013) y
la coedicion de Instrumental Music in Late Eighteenth-Century Spain (Kassel, Reichenberger, 2014). Ha escrito
ocho capitulos para el volumen reciente publicado dedicado al siglo XVIII de la Historia de la Musica Espano-
la e Hispanoamericana (Madrid, FCE, 2014). Es el Investigador Principal del Equipo de Investigacion MECRI
“Musica en Espaia: composicién, recepcion e interpretacion’, financiado durante los ultimos seis afos por
dos proyectos de I+D del Ministerio de Economia (www.unirioja.es/mecri).

Miguel Angel también esta interesado en la gestién cultural, en la programacién musical y en los estudios
sobre interpretacién. En este campo ha publicado recientemente el estudio “Tendencias y desafios de la
programacion musical”(2013). En su posicién como Director del Programa de Musica de la Fundacién Juan
March promueve una programacion que aplica a la sala de conciertos perspectivas y conceptos emanados
de la investigacién musicoldgica.




296

LUIS ANTONIO GONZALEZ MARIN
CSIC - Institucion Mild y Fontanals (IMF)
Director de Los Musicos de Su Alteza
gzmarin@imf.csic.es

Nacido en Zaragoza, organista, clavecinista, director y doctor en Musicologia. Estudié en el Conservatorio
Superior de Zaragoza, las Universidades de Zaragoza y Bolonia (Italia) y diversos cursos de especializacion
(Universitat fur Musik de Viena). Especialmente influyentes en su formacion fueron José V. Gonzalez Valle,
José Luis Gonzalez Uriol, J. Willem Jansen, Lorenzo Bianconi y Salvador Mas. Cientifico titular del CSIC, des-
de 2000 ha dirigido el Postgrado de Tecla del CSIC y la revista Anuario Musical (2006-2014). Ha realizado
mas de 150 publicaciones, prestando especial atencién a la practica musical histérica y a la recuperacién
de compositores como Joseph Ruiz Samaniego y José de Nebra. Imparte seminarios, conferencias y clases
magistrales (Universidades de Oviedo, Autonoma de Barcelona, Zaragoza, Extremadura, Cadiz, Ledn, Poli-
técnica de Valencia, UNIA, UNAM -México-, Leipzig, City University of New York -CUNY-, Centre de Musique
Baroque de Versailles, CENIDIM, ESMuC, Curso Internacional de Musica Antigua de Daroca, Academia In-
ternacional de Organo de México, Conservatorio de las Rosas de Morelia, Laboratorio di Musica Antica di
Quartu St’Elena, etc.). En 1992 fundé Los Musicos de Su Alteza, conjunto comprometido con la recuperacion
del patrimonio musical hispanico con el que mantiene una intensa actividad internacional. Como solista
o director ha actuado en toda Europa, Estados Unidos, México y Tunez. Su discografia comprende una de-
cena de titulos, premiados internacionalmente con Diapason d’Or, La Clef, Muse d'Or, Prelude Classical Music
Awards, etc. Desde 2008 graba para el prestigioso sello francés Alpha. Entre otros galardones obtenidos se
encuentran los Premios Nacionales “Rafael Mitjana” de Musicologia, “Rey Juan Carlos I’ de Humanidades y,
como director de Los Musicos de Su Alteza, “Defensor de Zaragoza” Es Académico Correspondiente de la
Real de Nobles y Bellas Artes de San Luis y asesor para las restauraciones de érganos histéricos de la Dipu-
tacion de Zaragoza.

JUAN CARLOS ASENSIO PALACIOS

Escola Superior de Musica de Catalunya (ESMuC)

Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid (RCSMM)
Schola Antiqua

Formado en Canto Gregoriano y Musica Liturgica en la Escolania de Santa Cruz del Valle de los Caidos, en el
Conservatorio Superior de Madrid (Piano, Flauta Travesera, Direccién de Coros y Musicologia) y en la Abadia
de Solesmes. Colaborador del Répértoire International des Sources Musicales (RISM) y del Atélier de Paléo-
graphie Musicale de la Abadia de Solesmes. Hasta el curso 2009 Profesor Musicologia en el Conservatorio
Superior de MUsica de Salamanca. En la actualidad es profesor de los Departamentos de Musicologia de la
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ESMuC (Escuela Superior de Musica de Catalufia) y del RCSMM (Real Conservatorio Superior de MUsica de
Madrid). Autor de numerosas publicaciones, desde 1996 es director de Schola Antiqua, grupo especializado
en la interpretacion de la monodia y de la polifonia medievales y desde 2001 miembro del Consiglio Diret-
tivo de la Associazione Internazionale Studi di Canto Gregoriano. Presidente de la AHisECGre (Asociacion
Hispana para el Estudio del Canto Gregoriano), investigador asociado del ClLengua, miembro del grupo de
estudio Bibliopegia y editor de la revista Estudios Gregorianos.

JAUME AYATS | ABEYA
Director del Museo de la Musica de Barcelona
Investigador de la Universitat Autdnoma de Barcelona

Doctor en Historia del Arte (especialidad de musicologia) por la Universitat Autbnoma de Barcelona,
licenciado en Filologia Catalana por la Universitat de Barcelona, y profesor de violin por el Conserva-
tori Superior Municipal de Musica de Barcelona. Trabajé como instrumentista de orquesta (Orquestra
Simfonica de Barcelona i Nacional de Catalunya y Orquestra Simfonica del Vallés) al mismo tiempo que
desarrollaba investigaciones sobre la musica oral con el Grup de Recerca Folklorica d’'Osona. Mas tarde
realizé estudios de etnomusicologia en la Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales de Paris, donde
obtuvo el Dipléme d’Etudes Approfondies. Elaboré su tesis doctoral sobre la expresién sonora de las
multitudes en el mundo urbano europeo, como becario FPU del Ministerio en la UAB. Participé en un
proyecto de investigacién franco-venezolano sobre el grupo étnico Pumé de los Llanos Venezolanos en
calidad de especialista en ethomusicologia. Tiene publicados diversos articulos sobre etnomusicologia
en revistas francesas, catalanas y espanolas, y es coautor de diversos libros sobre la materia. Ha sido jefe
del departamento de Musicologia en la Escola Superior de Musica de Catalunya (2000-2005) y profesor
de etnomusicologia en la Universidad Auténoma de Barcelona. Desde finales de 2012 dirige el Museu de
la Musica de Barcelona.

Ha sido investigador principal en diversos proyectos competitivos de investigacién etnomusicoldgica y es
miembro del grupo europeo de investigadores Research Centre for European Multipart Music, liderado por
la Universitat fur Musik und darstellende Kunst Wien (Viena, Austria).

Ha participado como director musical en la elaboracion de mas de 40 DVDs en diferentes colecciones de
la editorial Plawerg, entre las que destaca Ars Magna. Ha dirigido la edicion de diversos CD y DVDs sobre
musicas tradicionales, entre los que destaca la coleccién “Les musiques de Mallorca”, del Consell de Mallor-
ca. Es autor de Les Chants Traditionnels des Pays Catalans, Toulouse (2007), Cantar a la fabrica, cantar al coro
(2008), Religious Chants of the Oral Tradition in the Pyrenees (2010) y Els Segadors, de can¢é erdtica a himne
nacional (2011).
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JOAQUIN DIAZ GONZALEZ
Fundacién Joaquin Diaz
info@funjdiaz.net - www.funjdiaz.net

Naci6é en Zamora en 1947. Desde los aios sesenta se dedico a la interpretacién de la musica tradicional
por medio de conciertos y conferencias. Al retirarse de los escenarios en 1974 trabajé en la creacién de un
centro de documentacion, esfuerzo que dio como resultado la Fundacién que lleva su nombre y que fue
apoyada por la Diputacién de Valladolid, institucion a la que se unieron después la Junta de Castillay Ledn,
la Universidad de Valladolid, el Ministerio de Educacién y Ciencia y Caja Espana.

Con esta entidad precisamente edita desde 1980 la Revista de Folklore, publicacion mensual que dirige y
que ha llegado a los 392 numeros. Ha escrito 60 libros sobre diversos temas de cultura oral y material y
publicado mas de setenta discos sobre musica hispanica.

Es Premio Castilla y Ledn de Ciencias Sociales y Humanidades 1998 y catedratico honorario de la Catedra de
Estudios sobre la Tradicién de la Universidad de Valladolid. Presidente durante 8 afios de la Real Academia
de Bellas Artes de la Purisima Concepcién de Valladolid y correspondiente de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando en Madrid. En el afo 2002 recibié del Rey de Espana la Medalla de oro al mérito en
las Bellas Artes. En 2005, la Universidad de Valladolid le nombré Doctor Honoris Causa por la Facultad de Fi-
losofia y Letras y la Fundacion Machado le otorgé el Premio de Investigacion Demofilo. En el 2008 la Acade-
mia de la Msica le entregé el Premio a toda una vida. En 2012 la ciudad de Valladolid le hizo un homenaje
en la Feria del Libro por sus aportaciones a la bibliografia en los campos de la Antropologia y Etnografia. En
2014 la Diputacion le concedié la medalla de oro de la provincia de Valladolid.

LUIS COSTA VAZQUEZ
Arquivo Sonoro de Galicia

Es licenciado en Musicologia (Oviedo, 1992) y en Historia (UNED, 1999) y doctorado en el drea de
Musica (USC, 1999) con Premio Extraordinario. Ha desempefnando la docencia como profesor titular
de Mdsica en Enseflanza Media y como profesor titular de Historia de la Musica, Estética y Historia del
Arte, en diversos conservatorios; actualmente ejerce en el Conservatorio Profesional Manuel Quiroga
(Pontevedra), del que es director desde 2006 y en el Conservatorio Superior de Musica de Vigo, en la
especialidad de Etnomusicologia. Es ademas profesor asociado de grado, master y doctorado en el De-
partamento de Didacticas Especiales de la Universidad de Vigo desde 2000. Ha sido profesor invitado
en cursos de doctorado y postgrados en otras universidades dentro y fuera de Galicia y director de nu-
merosos trabajos de investigacion, participando regularmente como conferenciante en diversos foros
divulgativos. Como investigador, ademas de su tesis de doctorado (edicién electrénica), ha publicado
mas de una treintena de trabajos en revistas especializadas, actas de congresos, seminarios, y obras
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colectivas con especial atencion a la funcidon de la practica musical como espacio de construcciéon
de significados sociales en la Galicia contemporanea. En los afnos 2007-2008 participd en el Proxecto
Ronsel, de recuperacién y puesta en valor del Patrimonio Inmaterial Gallego. Es miembro de varias so-
ciedades cientificas nacionales e internacionales, y del Consello da Cultura Galega, desde 2000, en las
secciones de Antropologia Cultural y de Musica y Artes Escénicas, y fue también en el mismo Consello,
asesor del Archivo Sonoro de Galicia.

MARIA GEMBERO USTARROZ
CSIC, Institucion Mila y Fontanals, Barcelona
mgembero@imf.csic.es

Cientifica Titular en Musicologia del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC), Institucion
Mild y Fontanals de Barcelona desde 2007. Fue profesora en el Conservatorio Pablo Sarasate de Pamplona
(1982-1991) y en la Universidad de Granada (1991-2007), colaboré en programas de doctorado y master
de las universidades de Salamanca y Valladolid, y desde 2010 colabora en un master de la Universidad de
Barcelona.

Suinvestigacion se centra en la musica espafiola (siglos XVI-XIX), las relaciones musicales entre Espafia
e Hispanoamérica durante la época virreinal, el patrimonio musical espafiol y la historia musical de Na-
varra. Ha dirigido tres proyectos I+D del Plan Nacional de Investigacion y el Grupo Mecenazgo musical
en Andaluciay su proyeccion en América, financiado por la Junta de Andalucia. Participa actualmente en
los proyectos Libros de polifonia hispana (1450-1650): catdlogo sistemdtico y contexto histérico-cultural
y Fondo de Musica Tradicional CSIC-IMF (<http://www.musicatradicional.eu/>). Ha participado en nu-
merosos congresos nacionales e internacionales, ha investigado intensamente en el Archivo General
de Indias de Sevilla, y ha realizado estancias de investigacion en las universidades de Cambridge y
Chicago.

Entre sus publicaciones destacan: La musica en la Catedral de Pamplona durante el siglo XVIIl, 2 vols.; la
edicion del Concierto para Clave y Orquesta (1767) de Manuel Narro; El patrimonio musical espaiol y su
gestién; y numerosas contribuciones en prestigiosas revistas y editoriales nacionales e internacionales.
Es editora del volumen Estudios sobre musica y musicos de Navarra, y coeditora de La musica y el Atldn-
tico. Relaciones musicales entre Espana y Latinoamérica y del volumen interdisciplinar Desvelando el
cuerpo: perspectivas desde las ciencias sociales y humanas. En 2012 coordiné (con Emilio Ros-Fabregas)
el dossier Musical ‘Otherness’ in the Iberian World, 1500-1800 para la revista Early Music (Oxford Univer-
sity Press).

Es coordinadora del Grupo de Investigacion Musica, patrimonio y sociedad, reconocido por la Generalitat
de Catalunya, y recientemente ha sido nombrada directora de la Colecciéon Musica de Editorial CSIC, que
incluye la serie Monumentos de la Musica Espafola.
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CARMEN SIERRA BARCENA
Directora del Archivo Historico Nacional

Licenciada en Filologia Hispanica y diplomada en Documentacioén, comienza su actividad profesional en
1975 en el Archivo de la extinguida Organizacién Sindical Espafiola. Entre 1978 y 2005 trabaja en el Cen-
tro de Informacién Documental de Archivos - CIDA (Ministerio de Cultura), colaborando en la puesta en
marcha de dicho Centro, participando en la coordinacién del Censo-Guia de Archivos Espanoles y de su
equivalente para América, coordinando la base de datos de Legislacién Histérica Espafiola, aportando su
asesoramiento a archivos de instituciones, fundaciones privadas y archivos eclesiasticos, asi como al pro-
yecto de Integracion de Fuentes Orales en los Archivos Estatales.

Ha sido representante del CIDA en la Red de Informacién y Documentacién sobre América Latina (REDIAL) y
en el Repertorio Internacional de Fuentes Musicales Espafiolas (RISM-Espafa). Ha trabajado también como
coordinadora de la base de datos “Victimas del Franquismo’, para dar cumplimiento a la ley de la memoria
histérica. Desde 2006 es directora del Archivo Histérico Nacional.

Ha participado como docente en diversos cursos sobre tratamiento, conservacion y difusién de fondos
archivisticos y fuentes documentales y ha presentado ponencias y comunicaciones en congresos, encuen-
tros y simposios nacionales e internacionales en representacién de la Subdireccién General de Archivos.
Es autora de numerosas publicaciones sobre el patrimonio documental entre las que destacan, dentro del
ambito musical, Fuentes Musicales en Archivos Espanoles (1997) o “Musical Collections in Spanish Archives:
Two Databases”. Fontes Artis Musicae, vol. 45, n° 1 (January-March 1998).

CARMEN PAEZ SORIA
Subdirectora General Adjunta de Propiedad Intelectual del Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte
carmen.paez@mecd.es

Es licenciada en Derecho y Administracién y Direccién de Empresas por la Universidad Pontificia de Comi-
llas (ICADE), programa E3, Madrid. Ha cursado estudios de postgrado en la London Metropolitan University
en Londres, Reino Unido. Miembro del Cuerpo Superior de Administradores Civiles del Estado, actualmente
ostenta el cargo de Subdirectora General Adjunta de Propiedad Intelectual en la Secretaria de Estado de
Cultura.
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