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Prologo

n la historia del libro siempre se alude al pergamino
como el soporte que mas ha resistido el paso del tiem-
po y que, gracias a él, parte de nuestra cultura ha lle-
gado hasta nuestros dias. Por el contrario, en la historia del
sonido las cintas magnéticas, e incluso los soportes digita-
les, son el tipo de almacenamiento que, a pesar de su juventud
y de su adaptacion a las nuevas necesidades, son especialmen-
te fragiles y se deterioran con mayor facilidad.
La Biblioteca Nacional de Espana siempre ha sido sensible
a la fragilidad de estos soportes y a la necesidad de preservar
su patrimonio sonoro, como queda reflejado en la Ley 1/2015,
de 24 de marzo, reguladora de la Biblioteca Nacional de Es-
pania, que establece en su articulo 3°, entre sus fines y funcio-
nes: “Desarrollar una politica activa de digitalizacion de sus
colecciones para garantizar su preservacion y favorecer la crea-
cion de la biblioteca digital del patrimonio bibliografico y docu-
mental del Estado espanol”.



El archivo digital sonoro

Los archivos sonoros digitales forman parte de ese acervo
cultural que debe ser preservado. Aunque no fue hasta el ul-
timo tercio del siglo xx cuando se tomé conciencia del valor
testimonial e incomparable de ese patrimonio sonoro digital
que reune las tradiciones, la musica y otras manifestaciones
sociales y culturales. Sin embargo, es un patrimonio que para
su reproduccion exige un elemento auxiliar, un aparato re-
productor que pueda leerlas. Esto significa que la integridad
de la informacion esta inexorablemente vinculada con la in-
tegridad fisica del objeto que la contiene, por lo que resulta
imprescindible comprender los fenémenos degenerativos basi-
cos, asi como los procesos de retencion del sonido en los dife-
rentes medios, con el fin de reducir la velocidad de sus procesos
de degradacion.

Esta es la razén por la que los archivos sonoros deben ga-
rantizar la preservacion y la conservacion de sus colecciones
sonoras, en el mas amplio sentido de la palabra, tanto las gra-
baciones como sus reproductores originales.

De esta manera, independientemente de procurar la estabili-
dad de los soportes en su lugar de almacenamiento, instituciones
como la Biblioteca Nacional de Espana han hecho, ademas, una
apuesta decidida por la preservacion de sus documentos sonoros
a través de politicas de digitalizacion masiva.

La coleccion de registros sonoros de la Biblioteca Nacional
de Espafia (BNE) asciende a unos 600 000 documentos, de los
cuales un nimero considerable de ellos estan digitalizados
(discos perforados, rollos de pianola, discos de pizarra, sopor-
tes magnéticos), a ello se unen, tras la Ley de D. L. electronico
del 2011, documentos sonoros nativos digitales. La BNE es el gran
repositorio nacional de la edicién sonora y conserva abun-
dante parte de este patrimonio cultural reciente, a la vez que
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permite el acceso a documentos historicos, a través del portal
de la Biblioteca Digital Hispanica.

La preservacion y transmision de este patrimonio se enfrenta
con el grave problema de la fragilidad de los soportes, fabrica-
dos para reproductores tecnoloégicamente obsoletos y elabo-
rados con materiales de baja calidad que padecen un proceso
acelerado de degradacion mecanica y quimica. La Asociacion
Internacional de Archivos Sonoros y Audiovisuales (1asA), asi
como los expertos en resguardo, consideran inevitable la pér-
dida de dichos soportes a medio plazo y aconsejan dar priori-
dad a programas de digitalizacion que garanticen, al menos de
momento, la supervivencia de los contenidos. Se trata literalmen-
te de una lucha contra el tiempo.

Para cumplir con este objetivo fundamental sera necesario
seguir las recomendaciones internacionales que garanticen la
conservacion digital y reutilizacion de este material en el fu-
turo. Una mision inherente a las funciones de los archivos so-
noros serd elaborar un plan de preservacion digital de sus
colecciones sonoras y, aunque en un primer momento todo ese
material no sera accesible a través de la red, se estudiaran las
posibilidades para que éstas sean puestas a disposicion del
publico, respetando en todo momento la legislacion de propie-
dad intelectual vigente de cada pais.

Objetivos primordiales para las instituciones que custodian
el patrimonio cultural son la preservacion digital y la dispo-
nibilidad de los fondos de archivos sonoros para los ciudada-
nos, incluyendo la gestion y preservacion del Depoésito Legal
de las publicaciones en linea y la digitalizacion de coleccio-
nes, con el fin de asegurar la permanencia, la accesibilidad y
consulta a largo plazo del patrimonio documental digital.
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La doctora Perla Olivia Rodriguez Reséndiz, conocedora de
los problemas de la preservacion de los contenidos sonoros,
lleva afios dedicando sus trabajos a este campo, que constituye
uno de los ambitos culturales de mayor interés y preocupacion
a nivel internacional. En concreto, esta obra supone una im-
portante contribucion a todo el proceso de gestion de un archi-
vo digital sonoro, desde su concepto, documentos o colecciones
que custodia, sistema de informacion, credibilidad y confian-
za hasta sus problemas de acceso a la informacion; deriva-
dos del respeto a los derechos de autor que continuamente
se plantean. Una de sus grandes aportaciones corresponde a
la propuesta de un tratamiento sistematico del archivo digital
sonoro que, ademas de sentar las pautas para una correcta ges-
tién, revaloriza las colecciones sonoras digitales que forman
el acervo cultural sonoro.

Sin duda alguna la gestion de los archivos digitales (sono-
ros, audiovisuales y fotograficos) y la preservacion digital de
sus colecciones es un reto para las instituciones que los custo-
dian. Por este motivo, el libro de la doctora Perla Olivia Rodri-
guez Reséndiz resulta fundamental para comprender el proceso
de creacion del archivo digital sonoro, sentando las bases para
el diseno y creacion de dichos archivos como herramienta de
preservacion digital sustentable.

Todo ello hace de esta obra un libro de referencia en el
mundo de habla hispana para cualquier archivista o bibliote-
cario que emprenda un trabajo con documentos sonoros di-
gitalizados o digitales. La preservacion del patrimonio sonoro
digital es un reto al que deben enfrentarse todos los paises que
deseen salvaguardar el futuro de una informacion, la cual co-
rre el riesgo de desaparecer si no se adoptan politicas activas.
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Agradecemos estas aportaciones en el campo de la preser-
vacion digital de la doctora Perla Olivia, las cuales son una
importante contribucién y una ayuda inestimable en la labor
de todos los profesionales que trabajamos con la documenta-
cion sonora.

Maria Jesus Lopez Lorenzo

Jefe de Servicio de Registros sonoros
Departamento de Musica y audiovisuales
Biblioteca Nacional de Espana






Introduccion

1 ecosistema digital contemporaneo esta determinado

por la abundancia de datos y objetos culturales en di-

versos formatos y lenguajes. Estas creaciones son una
expresion del crecimiento exponencial del conocimiento huma-
no. Cada vez, en menores periodos de tiempo, se crean nuevas
invenciones y aumenta el saber. Esto significa que en toda la his-
toria de la humanidad la sociedad actual acumula la mayor
cantidad de conocimiento.

Dicho escenario, en apariencia prometedor, confronta la pa-
radoja de la era de la informacién: tenemos acceso a una gran
cantidad de ella que podria ensanchar los umbrales de conoci-
miento a través de diversos soportes y medios de distribucion
de contenidos. Sin embargo, la permanencia de los documentos
digitales es incierta. En comparacion con los documentos tradi-
cionales, los digitales son fragiles y su duracion puede ser muy
limitada. La transferencia de contenidos analégicos a platafor-
mas digitales determind el primer paso para la produccion de

XV
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datos y objetos culturales que dan forma a la herencia digital
de la sociedad. A partir de la digitalizacion se definieron los
nuevos medios (Manovich 2005), la informacion se volvié mas
accesible y reusable a través de servicios on line (Wiencek 2018),
y las instituciones de la memoria, especialmente los archi-
vos, se vieron en la necesidad de redefinir sus métodos de
preservacion para garantizar la salvaguarda de una nueva for-
ma de documentos.

Los archivos que en otras épocas fueron considerados s6lo
como espacios para guardar los documentos, en la actua-
lidad han adquirido notoriedad y se han erigido como un
componente vital del ecosistema digital contemporaneo por-
que tienen bajo su responsabilidad el resguardo de grandes
volumenes de contenidos producidos por los nuevos medios
y, también, emergen como actores relevantes en la creacion de
nuevos contenidos.

Existe una amplia gama de archivos determinados por el
tipo de documentos que preservan. Por ello, esta publicacion
se centrara en los archivos sonoros cuyos primeros atisbos,
por ser instituciones dedicadas a la proteccion de las graba-
ciones sonoras, se ubican a finales del siglo xix.

A partir de entonces, la esencia del archivo sonoro no ha
cambiado. De origen, sus actividades se basan en el uso de tec-
nologia debido a que no puede existir un documento sonoro sin
que este haya sido fijado en un determinado soporte. El soni-
do que no se graba desaparece.

Desde hace mas de siglo y medio la tecnologia para la gra-
bacién sonora ha evolucionado. Las transiciones tecnologicas
incrementaron su desarrollo con mayor impetu en 1975 (De
Jong 2020). Comienza entonces un proceso continuo de inno-
vacion que afecta la grabacion, edicion, transmision y preserva-

XV1
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cion de contenidos sonoros. Condicion que conlleva la aparacion
de soportes disefiados para ofrecer, entre otras cualidades,
mejoras en la calidad sonora y una mayor capacidad de alma-
cenamiento de sonidos.

Las innovaciones tecnologicas también han afectado el ciclo
de vida al que se someten los materiales sonoros en el archivo.
Es decir, acopio, gestion, conservacion y acceso a los contenidos.
Desde mediados de 1980, los archivos sonoros comenzaron a
experimentar la automatizacion. El acopio y registro fueron
los primeros procesos en advertir los cambios, la informa-
cion de las grabaciones se registraba previamente en tarjetas
y pOco a poco comenzaron a crearse las primeras bases de da-
tos. De esta manera, durante mucho tiempo la automatizaciéon
convivié con el mundo analégico. La tecnologia digital fue
incorporada de forma progresiva en el archivo sonoro en los
dltimos anos de la década de 1980 (De Jong 2020).

La conexion progresiva del archivo sonoro con otras areas
de la institucion o empresa audiovisual se sitia como moda-
lidad de la cultura red y de la conectividad del ecosistema
digital actual. Asi, a través de la conexion en red se expandio la
presencia del archivo. Por ejemplo, en el caso de la radio,
cuando los productores, musicalizadores y asistentes de pro-
duccion, entre otros profesionales, pudieron tener acceso a la
descripcion de los contenidos.

Al inicio del presente siglo, el productor prescindi6 del uso
de soportes fisicos y la creacion de contenidos dejo de ser un
proceso lineal. La produccion digital se establecié tomando
como base el flujo de trabajo, configurado en una forma de red
que incorporoé todas las etapas de la produccion, desde la idea
hasta el archivo (De Jong 2020). Tanto la digitalizacion como
el disefio de servicios y productos agregados de informacion

xvii
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sonora, potenciaron las posibilidades de consulta del archivo
y, con ello, se expandio el espectro de usuarios.

La organizacion jerarquica y rigida de los sistemas de cla-
sificacion se ha transformado en una serie de procedimientos
flexibles de indexacion que ofrecen nuevas modalidades de
busqueda (De Jong 2020). Aunado a lo anterior, se exploran
nuevos caminos para mantener las colecciones preservadas
de forma sustentable a través del tiempo.

Las transformaciones en el archivo han sido disrruptivas y
continuas. De todas, la mas relevante ha sido la digital, precisa-
mente por el crecimiento exponencial de contenidos digitales.

El reto mas significativo que afrontan los archivos sonoros
en la actualidad es mantener los contenidos a largo plazo, de-
bido a que los procesos, técnicas y tecnologias utilizadas en la
preservacion analégica resultan obsoletas. Por ello, la discu-
sion cientifica y profesional se ha avocado a la generacion de
nuevos paradigmas de conocimiento que ensanchen los térmi-
nos y conceptos documentales del siglo pasado.

La automatizacion, digitalizacion y conectividad han deter-
minado las nuevas fortalezas del archivo sonoro. Mas aun, lo
han transformado. Después de largos periodos de prueba y
error, los desarrollos y aplicaciones tecnolégicas han sentado
las bases para comprender los alcances de una nueva construc-
cion social: el archivo digital sonoro como medio de preser-
vacion sustentable.

Los componentes del archivo digital se relacionan de mane-
ra transparente a través del ciclo de vida propio de los digitos.
La gama de conexiones entre creadores, gestores, curadores
y usuarios de contenidos amplian los servicios y los produc-
tos de informacion y, con ello, se redimensionan las posibili-
dades de insercion de este tipo de archivos.

xXviii
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La preservacion digital se ubica como el espacio de diser-
tacion cientifica en torno a los métodos, procesos, técnicas y
tecnologias para garantizar la permanecia de los objetos digi-
tales. En este ambito de conocimiento se insertan el disefno y
creacion de archivos digitales sonoros a modo de herramientas
para mantener materiales sonoros y sus metadatos a lo largo
del tiempo.

Este libro tiene como propoésito establecer las bases para
el diseno y creacion de archivos digitales sonoros como siste-
mas de informacion sustentable. La publicacién recupera los
resultados de los proyectos: “Determinacion de bases para el
disefio de archivos digitales como sistemas de informacion” y
“PAPIIT IT 400118 Creacion y desarrollo de archivos digitales
multimedios (sonoros, audiovisuales y fotograficos) con open
source. Una propuesta de transferencia tecnologica para la
preservacion digital de colecciones de Pueblos originarios de
México”.

El libro esta disefiado en siete capitulos. El primero, “El archi-
vo sonoro”, ofrece la disertacion teorica e historica del térmi-
no archivo con el objetivo de establecer el concepto de archivo
digital sonoro en el ecosistema digital contemporaneo. En el
segundo apartado, “Propiedades de los objetos digitales”, se de-
terminan las cualidades inherentes a los objetos digitales y su
aplicacion al estudio y comprension del objeto digital sonoro.

Continua “El objeto digital sonoro”, correspondiente al ca-
pitulo tres, que trata de la definicion de lo que es el documento
sonoro y las épocas a través de las cuales ha evolucionado en
funcion de los tipos de soportes (analdgicos y digitales) para
decantar en la enumeracion de los formatos digitales sonoros.

En cuanto al apartado cuatro, “El archivo digital sonoro como
sistema de informacion”, en éste se analizan los componentes
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del Sistema de Informacion de Archivo Abierto (0AIS) como
marco de referencia conceptual para el disefio de un archivo
digital sonoro. En cambio, en lo que toca al capitulo cinco, “El
ciclo de vida digital sonoro”, se definen y establecen los alcances
del ciclo de vida en el archivo digital sonoro.

El capitulo seis, “Credibilidad y confianza en el archivo digi-
tal sonoro”, tiene como propodsito presentar las variables que
intervienen en la determinacion de la confianza y credibilidad
en un archivo digital sonoro; asi como las metodologias que
existen para certificar y medir la confianza. Para concluir, el ca-
pitulo siete, “Acceso y derechos de autor”, ofrece una reflexion
en torno a la tension entre la propiedad intelectual y el acceso
a los contenidos preservados en un archivo digital.

Esta obra no es concluyente, pero si pretende ser una con-
tribucion en torno a la creacion de archivos digitales sonoros
como herramienta de preservacion digital sustentable. Por ello,
el libro fue pensado para ser parte de la disertacion cientifica
en este ambito de conocimiento y, al mismo tiempo, como un
texto que sea de utilidad en el momento de considerar el dise-
no y creacion de archivos digitales sonoros.
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LoOSs CIMIENTOS CONCEPTUALES DEL ARCHIVO

1 término archivo sonoro ha sido utilizado con diferen-

tes significados y contextos. La diversidad de sentido

del término deviene de su origen etimologico: arché
también nombrado como arqué, arkhé o arjé; del griego apyn.
Archivo se relaciona con saber, origen y poder (Edmondson
2018).

Entre los fil6sofos griegos (Anaximandro, Pitagoras y Aris-
toteles) este término fue un concepto esencial para explicar
el origen de las cosas. “El principio segun la naturaleza o la
historia, alli donde las cosas comienzan —principio fisico, his-
torico u ontologico- [...] y también el principio segun la ley, alli
donde los hombres y los dioses mandan, alli donde se ejerce
la autoridad, el orden social, en ese lugar desde el cual el orden
es dado- principio nomoléogico” (Derrida 1997, 9). El concep-
to se vincula con la necesidad de saber y con la creacion de
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conocimiento; su sentido nomologico se refiere a la ciencia de
las leyes y remite a mandato y a ley.

El Arkbeion, casa del arconte o gobernante en la Grecia anti-
gua, fue el espacio fisico donde se conservaron y resguardaron
los archivos de la polis.

Los arcontes son ante todo sus guardianes. No s6lo aseguran la
seguridad fisica del deposito y del soporte, sino que también se
les concede el derecho y la competencia hermenéuticos. Tienen el
poder de interpretar los archivos. Confiados en depésito [...] estos
documentos dicen en efecto la ley, recuerdan la ley y llaman a cum-
plir la ley (Derrida 1997, 9).

La palabra archivo posee el sello de autoridad y poder (De-
rrida 1997, Bedoya y Wappenstein 2011). Este vinculo deriva
en el mal de archivo; es decir, pulsion de muerte que conlleva
a que los archivos puedan ser destruidos, manipulados o alte-
rados en “nombre de un poder que los deniega o autoriza, en
una palabra los reprime” (Nava 2012, 97). Derivado de su origen
etimologico, el archivo es el espacio publico que enlaza el saber
con el poder.

El archivo como documento es memoria viva y no s6lo anam-
nesis, en otras palabras, trasciende la idea de guardar para
recordar. El archivo es el testimonio que confiere identidad
social y forja la herencia intangible. Derrida senala “No hay
archivo sin un lugar de consignacion, sin una técnica de repe-
ticion y sin una cierta exterioridad. Ningiin archivo sin afue-
ra” (Derrida 1997, 19). Asi, el espacio o lugar para asegurar
la existencia de los documentos, las técnicas aplicadas para
procurar su permanencia y su acceso o difusion, representan
las tres condiciones a partir de las cuales se determina y otorga
existencia al archivo. En consecuencia, la acciéon de guardar solo
para conservar carece de sentido y no es un archivo.
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LA GENESIS DE LOS ARCHIVOS SONOROS

Cuando se acunoé el término archivo sonoro, a finales del si-
glo x1x, se utilizé con diversos sentidos y significados. La nocion
se empled para nombrar a los artefactos en que fue posible fijar
sonidos. Entre otros, conviene citar los cilindros, las cintas de
carrete abierto, los discos de vinilo, los casetes y los discos com-
pactos. Estos soportes se emplearon como medio de registro so-
noro en una amplia gama de actividades; por ejemplo, trabajos
de investigacion de campo dentro de las disciplinas humanisti-
cas como la antropologia, etnomusicologia y etnolingiiistica; res-
pecto a la produccion radiofénica, en la grabacion discografica
y en el registro del paisaje sonoro, entre otros.

El archivo sonoro es el objeto en el cual se fijan sonidos, a su
vez, representa una fuente de informacion y una forma de pa-
trimonio. La acepcion tiene variantes que se emplean como
sin6énimos: fonoregistro, fonograma, archivo fonografico y do-
cumento sonoro.

La nocion también sirvio para denominar a las instituciones
creadas con el propdsito de proteger las grabaciones sonoras.
La primera vez que se utiliz6 bajo esta perspectiva fue en 1899,
cuando se fund6 en Austria la Phonogrammarchiv de la Aca-
demia de Ciencias y Artes (Phonogrammarchiv der Akademie
der Wissenschayfte).

El término phonogrammarchiv en aleman, que se traduce
en espanol como archivo sonoro, fue empleado para nombrar
a la primera institucion de la memoria sonora creada especifica-
mente para preservar, a largo plazo, registros sonoros prove-
nientes de la investigacion cientifica (0Aw 2019) en la academia
de ciencias de Austria. La Phonogrammarchiv de Austria, como
se le conoce de forma coloquial, es la institucion de referencia
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en el mundo de los archivos porque su instauracion eviden-
ci6 la necesidad de conservar las grabaciones sonoras porque
éstas poseen un valor documental y constituyen una forma de
patrimonio. Otros centros de investigacion emularon el mismo
interés por este tipo de materiales y fue entonces que se crea-
ron la Phonogrammarchiv de Berlin (1900) y la de San Peters-
burgo (1908). Después, en el seno de la Biblioteca Nacional de
Francia, se cre6 el Archivo de la Palabra (1911).

Los primeros esfuerzos por crear instituciones para el res-
guardo de grabaciones sonoras se emprendieron en el ambito
cientifico. En un principio, los investigadores que propusieron
salvaguardar las grabaciones sonoras enfrentaron detractores.
Ante ello, fue necesario argumentar y convencer a sus congeé-
neres de crear archivos sonoros. Por fortuna, la fundacion de
los primeros result6 un referente y marco el ejemplo a seguir.
En especial, para los grupos de investigacion que, en los prime-
ros anos del siglo xx, acumulaban grabaciones en cilindros de
cera con registros sonoros de pueblos originarios asi como tes-
timonios orales de personajes del arte, la cultura y la politica.

En 1932, Gabriel Timmory introdujo el vocablo fonoteca para
hacer referencia a la propuesta de creacion de la Fonoteca Nacio-
nal de Francia (Miranda 1990 y Bellveser 1999). Desde enton-
ces, se usan las expresiones: fonoteca y archivo sonoro, para
nombrar a las instituciones o bien una seccion de éstas, cuya mi-
sion es resguardar grabaciones sonoras.

En el siglo xx, el término archivo sonoro adquirié ciertas
especificidades derivadas de los tipos de grabacion. En el con-
texto de la era mediatica, se emple6 al espacio destinado al
resguardo de los programas de radio para nombrarlo fonote-
ca de radio o archivo de éste. Y como fonoteca o archivo na-
cional, a la institucion dedicada a la salvaguarda de la herencia
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nacional de un pais, e incluso como discoteca, por ser la ins-
tancia destinada a conservar musica, especificamente discos.

LA EVOLUCION DEL TERMINO EN LA ERA DIGITAL

El origen de los conceptos: archivo digital, repositorio digital
y biblioteca digital, se situa a finales del siglo xx. En 1994, se
public6 Analitycal review of the library of the future, de Dra-
benstotten. Obra que, de acuerdo con Tramullas (2002), es con-
siderada el primer estudio sobre las bibliotecas digitales o
bibliotecas del futuro. En ella, se recuperan los antecedentes
y la evolucion del término biblioteca del futuro, asociada a bi-
bliotecas virtuales y electronicas. Y, lo que hace mas de dos dé-
cadas se imaginaba, ahora deriva en una realidad:

En el futuro en la biblioteca digital, el espacio fisico sera lo que
menos preocupe. Las bibliotecas digitales utilizan las tecnologias
de la informacién para almacenar grandes cantidades de informa-
cion en forma digital. El equipo de la biblioteca digital requiere una
fraccion de la cantidad de espacio que se dedica al almacenamiento
de colecciones impresas y al personal necesario para mantenerlas.
Ademas, la ubicacion fisica de las bibliotecas digitales no constitu-
ye un problema porque las colecciones de las bibliotecas digitales
seran accesibles gracias a las tecnologias de la informacion, lo que
permitira al personal de la biblioteca y a los usuarios finales acce-
der a las bibliotecas digitales desde sus oficinas, sus hogares o
cualquier otro lugar que les resulte conveniente para sus respectivos
fines (Drabenstott 1994, 14).

Algunas de las primeras ideas sobre la biblioteca electronica la
imaginaban no s6lo como una entidad de almacenamiento,
sino como un amplio rango de servicios y colecciones accesi-
ble a través de redes, mas alla del campus o laboratorio de
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investigacion. La biblioteca virtual, por su parte, era entendi-
da como el sistema por medio del cual los usuarios se conec-
tarian de forma remota a bibliotecas y bases de datos al usar
el catalogo on line de la biblioteca (Drabenstott 1994).

Las bibliotecas digitales se crearon para organizar y conser-
var contenidos digitales. Sin embargo, el crecimiento de la pro-
duccion cientifica y la necesidad de preservarlo excedi6 las
posibilidades de la biblioteca digital, condicion que trajo consi-
go la creacion de repositorios digitales (Torres y Juarez 2014).

Se comenz6 a hablar de archivo y repositorios digitales a par-
tir de que el cientifico estadounidense Paul Ginsparg cred, en
1990, ArXiv,' una plataforma para compartir sus borradores
de investigacion en acceso abierto (Sinchez 2007).

“El archivo digital es un tipo de biblioteca digital” (Corrado
y Moulaison 2017) mantenido por una institucion o bien por
un conjunto de instituciones que comparten propositos e in-
fraestructuras para hacer accesible el contenido digital. De
acuerdo con el Digital Curation Center (2019), el repositorio
digital ofrece la infraestructura conveniente a través de la
cual es posible almacenar, gestionar, reusar y curar materiales
digitales. El concepto se ha ampliado, de la acepcion del siste-
ma de software a la administracion de materiales digitales, ta-
rea para la que se requiere no sélo el software y el hardware;
también necesita politicas, procesos, servicios y personas, asi
como contenidos y metadatos. Los archivos digitales deben
ser sustentables, confiables, estar correctamente mantenidos
y gestionados para operar de forma adecuada (Corrado y
Moulaison 2017).

1  Hasta el primer trimestre de 2019, ArXiv ofrecia en acceso abierto 1 516 136
publicaciones digitales de fisica, matematicas, informatica, biologia, finan-
zas, estadistica, ingenieria eléctrica, sistemas y economia (47Xiv 2019).
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Archivo digital es un concepto poco utilizado frente al
término biblioteca digital; la cual domina el mundo digital
(Dovreba 2018) y frente a la proliferacion de repositorios di-
gitales institucionales que se crearon en las dos primeras déca-
das del siglo xxi.

De forma recurrente se asocia archivo digital con la nocion
de repositorio y, en ocasiones, se utilizan como sinénimos. Sin
embargo, existen diferencias conceptuales que devienen de
su origen etimologico. La raiz de repositorio es repositorium:
lugar donde se guarda algo. Se nombra repositorio a un arma-
rio o almacén (DRAE 2019). A diferencia del término archivo
que, como se ha senalado con anterioridad, en su origen se aso-
cia al origen del conocimiento y al poder. El repositorio, por
su parte, refiere al lugar donde se guarda y almacenan objetos.

Los repositorios digitales son definidos como:

[...] infraestructura web capaz de brindar un conjunto de servicios a
una comunidad, destinados a recopilar, gestionar, difundir y pre-
servar contenidos a través de una coleccion organizada y en acceso
abierto que debe estar provista de facilidades que le permiten in-
teroperar con otros repositorios similares (De Giusti et al. 2012, 2).

También son explicados como la “coleccion de objetos digita-
les basada en la web, constituida por material académico pro-
ducido por los miembros de la institucion (o varias) con una
politica definida” (Paradelo 2009, 247). El término ha ganado
presencia en el ambito cientifico para nombrar la infraestructu-
ra necesaria para conservar y dar acceso a publicaciones, datos
de investigacion y productos derivados cientificos. También se
ha definido como los medios (plataformas o sistemas de infor-
macién) para preservar y diseminar informacién académica,
es decir: colecciones digitales de libros, revistas, tesis y otros
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materiales que son de interés de la institucion. Son elementos
comunes a los repositorios: ofrecer sus contenidos en acceso
abierto, de acuerdo con la iniciativa de Archivos Abiertos (0AI),
utilizar software libre para su creacion, tener metadatos intero-
perables y preservar a largo plazo los contenidos académicos.
Los repositorios ofrecen a los investigadores la posibilidad de
que sus materiales estén reunidos en un mismo lugar y sean
preservados, obtener mas citas y dar mayor visibilidad a su pro-
duccion cientifica (Reitz 2019, Paradelo 2009).

Por su parte, el concepto archivo digital se utiliza de mane-
ra mas constante en instituciones de la memoria, como son los
archivos sonoros y audiovisuales que, durante los dltimos anos,
han digitalizado sus colecciones y tienen ante si el desafio de
preservar estos contenidos y aquéllos de origen digital que se
producen de manera cotidiana.

En el caso de los archivos sonoros, ante la acumulacion de
contenidos derivados de la digitalizacion, se pusieron en mar-
cha sistemas de gestion y almacenamiento masivo digital para
administrar, conservar y dar acceso a las colecciones y fondos
digitales. Se nombr6 asi a la infraestructura tecnolégica (soft-
ware y hardware) que articula flujos de trabajo para la preserva-
cion de contenidos digitales.

Esta perspectiva result6 insuficiente ante el crecimiento del
volumen de objetos digitales. Los tradicionales procesos docu-
mentales aplicados en los archivos sonoros que resguardan
colecciones analdgicas gradualmente quedaron en desuso y los
flujos digitales ganaron presencia e importancia dentro de la
institucion de la memoria.

Esta condicion trajo consigo la necesidad de repensar las
tareas y los alcances de los archivos sonoros. De ahi que ar-
chivo digital sonoro sea una variante de archivo sonoro que se
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posiciona, ampliando el dominio conceptual, y se adapta a un
nuevo contexto.

El archivo digital sonoro es un término contemporaneo que
da cuenta de la evolucion constante a la que esta sometido el
archivo sonoro desde su origen debido a su vinculo indispen-
sable con la tecnologia. Imposible registrar y volver a escuchar
un registro sonoro si no es a través de diferentes dispositivos tec-
nolégicos que permitan reproducir los sonidos.

Igual sucede con los conceptos de archivo y archivo sonoro,
archivo digital sonoro es utilizado con diversos significados:
para hacer referencia a los documentos de origen digital, a las
plataformas de difusion de contenidos digitales y, a los siste-
mas de informacion creados con fines de preservacion.

El archivo digital sonoro significa la unidad de informacion
digital que contiene media y metadatos. También es denomina-
do como documento digital sonoro, objeto, item digital o bien
paquete de informaciéon que debe preservarse durante todo
el ciclo de vida digital (Rodriguez 2017a).

De la misma forma se usa el archivo digital sonoro, sono-
teca o audioteca, para nombrar las plataformas digitales o ser-
vicios de informacioén sonora que resguardan y dan acceso
a colecciones sonoras. Existen, por ejemplo, la Sonoteca de
Musica Experimental y Arte Sonoro Chileno? y la Sonoteca
Bahia Blanca.’ Incluso, a partir de la definicion de archivo di-
gital se explica por igual un elemento de un sistema disena-
do para localizar, almacenar y proveer acceso a largo plazo
a material digital. Un archivo digital puede utilizar una va-
riedad de métodos de preservacion como la migracion y la

2 http://proyectosonec.org/
3 https://www.sonotecabahiablanca.com/wp/
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emulacion para asegurar que los materiales permanezcan usa-
bles (Reitz 2019, s. p.).

El archivo digital es una construccion social caracteristica
del siglo xx1. Desde hace cuatro décadas, cuando la Unesco
(1980) reconocio6 el valor patrimonial de los archivos audiovi-
suales, en los cuales se inscriben los sonoros, se alent6 la sal-
vaguarda de este tipo de herencia documental. Desde entonces
se han emprendido acciones a su favor e incorporado paula-
tinamente como parte del ecosistema digital contemporaneo.
Los archivos sonoros han ganado prestigio social por ser
vehiculos de identidad y una modalidad de patrimonio que
es necesario comunicar a las sociedades del futuro. De ma-
nera adicional, gracias al nexo indisociable que tienen con la
tecnologia, han evolucionado, en ocasiones a marchas forza-
das, para insertarse a dicho ecosistema.

El archivo digital sonoro representa el sistema de informa-
cion a través del cual se procura la preservacion digital sus-
tentable de los objetos digitales sonoros (media y metadatos).
Asimismo, es el punto de interseccion que articula todas las
tecnologias (hardware y software) necesarias para desarrollar
procesos documentales, poner en marcha roles y flujos de in-
formacion durante el ciclo de vida digital. Todo archivo digital
se inscribe en un contexto determinado por los productores de
los contenidos sonoros, los usuarios o la comunidad designa-
da y el personal que administra y gestiona el archivo.

Las actividades del archivo digital sonoro deben ser deter-
minadas en un plan de preservacion digital sustentable, basado
en el uso de normas y recomendaciones internacionales, que
determine las funciones y responsabilidades de gestores,
productores y usuarios. Todo archivo digital se sustenta en el
uso de tecnologia que, ain cuando esta cambie sistematica-
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mente, debe garantizar la integridad y autenticidad de los ob-
jetos digitales.

ARQUETIPOS DE ARCHIVOS SONOROS

Las bases conceptuales de los archivos sonoros se cimentaron
en instituciones de la memoria que han preservado el saber
durante siglos: bibliotecas, museos y archivos (Descamps 2005,
Edmondson 2018). En los ultimos anos, los archivos sonoros
han adquirido prestigio y reconocimiento social al mismo ni-
vel que los archivos tradicionales, las bibliotecas y los museos
(De Jong 2020). Las batallas para lograr este reconocimiento
no han sido sencillas. El debate al interior de los grupos de
profesionales y académicos ha tenido que transitar por la
deconstruccion de términos, como documentos especiales y no
librarios. El estudio y reconocimiento de la naturaleza y las ca-
racteristicas del documento sonoro son recientes. Sin embar-
g0, ha ganado presencia como recurso de informacion en el
circuito de contenidos culturales digitales.

La mision principal de los archivos sonoros reside en pro-
teger y transmitir el conocimiento registrado en sonidos para
ser escuchado por las generaciones actuales y por venir. La dis-
tincion de la informacion sonora como fuente de saber y cono-
cimiento es reciente. Hace cuatro décadas, la Unesco (1980)
advirti6 este valor y modificé el paradigma en torno a lo que
hasta entonces entendiamos como patrimonio. Este cambio
oriento los esfuerzos e intereses de muchos Estados para pro-
teger el patrimonio sonoro y, con ello, resguardar una forma
de conocimiento sonoro.

13
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Se evidenci6 que el archivo sonoro deriva en un espacio que
contiene el pensamiento social registrado en sonidos, en con-
secuencia, su conservacion o destrucciéon por causas volun-
tarias o involuntarias representa un acto de poder. El mal de
archivo, es decir, la pulsion de muerte que advirtié Derrida, tam-
bién conlleva la posible pérdida o destruccion de miles de archi-
vos de este tipo por la falta de acciones contundentes emanadas
del poder publico que genera y conserva documentos sonoros.
La omision y el olvido significan formas a través de las cuales
el mal de archivo logra, desde una posicion de poder, afectar la
permanencia de este patrimonio.

Los primeros archivos tuvieron como cometido principal
crear recintos para proteger las grabaciones sonoras. El acce-
so a los materiales analdgicos fue restringido durante mucho
tiempo, no solo debido a las limitaciones impuestas por los
derechos de autor, sino por el uso continuo de los soportes ana-
l6gicos que podria deteriorarlos, asi como por la falta de tec-
nologia para la escucha. El cambio al mundo digital ensancho
las posibilidades de uso y acceso. Se alento6 el crear las condi-
ciones para el acceso a las colecciones sonoras y darles visibili-
dad y valor de uso. Un archivo sin acceso carece de sentido.

En la escasa bibliografia que existe en relacion con los archi-
vos sonoros se han establecido tipologias de éstos en funcion
de si tienen o no afan de lucro, la especializacion derivada de
los contenidos que resguarda y los usuarios, Edmondson (2018),
como resultado del principal proceso documental que reali-
zan, sea de conservacion o bien de difusion y audicion (Miran-
da 1990 y Bellveser 1999).

Se identifican dos tipos de archivos sonoros: puros e hibridos.
Los primeros son aquellos que s6lo resguardan grabaciones
audibles; en tanto que los archivos hibridos se refiere a los que,
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ademas de materiales sonoros, preservan otro tipo de documen-
tos, como son audiovisuales, impresos, fotograficos, multime-
dia, entre otros.

Ademas, los archivos sonoros se pueden diferenciar a partir
de: la naturaleza y el tipo de contenidos que preserva y/o ge-
nera, el acceso publico o restringido a las colecciones sonoras,
el ambito geografico, el alcance y la cobertura del archivo para
la preservacion del patrimonio local, regional o nacional y el
fin que persigue, sea educativo, cultural, social o con fines de
lucro. De esta manera, se pueden identificar algunos de los
principales arquetipos de los archivos sonoros. Dicha relacion
no es exhaustiva ni determinante. Dado que, una de las carac-
teristicas de los archivos sonoros procede de su capacidad de
adaptacion, evolucion y transformacion derivado de los cambios
tecnologicos. En este sentido, el entorno digital es prometedor
por la amplia gama de variantes que se gestan en torno a la pre-
servacion digital de la herencia audible.

Tabla 1
Principales arquetipos de archivos sonoros
Denominacion Tipo
a) Fonotecas nacionales Puro
b) Archivos nacionales Hibrido
c) Archivos radiofénicos Puro
d) Fonotecas insertas en bibliotecas y archivos nacionales Hibrido

e) Archivos sonoros cientificos de institutos y centros de investigacion | Puro / hibrido

f) Archivos sonoros de museos y galerias Hibrido

g) Archivos sonoros de instituciones publicas / archivos histéricos Puro / hibrido

Fuente: Elaboracion propia.
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Tabla 2

Soportes analdgicos y modalidades de acceso

Arquetipo Documentos que preserva Modalidades de acceso
Archivos o Programas de radio Acceso abierto para
Fonotecas Grabaciones orales consulta y potencial uso
nacionales educativo y cultural, salvo
Paisaje sonoro colecciones que tengan
limitaciones establecidas
Arte sonoro por los derechos de autor.
Mdsica (editada y no editada)
Archivos o Programas de radio Acceso a productores para
fonotecas de radio investigacion y creacion
(comercial de nuevas producciones.
o privada) Acceso abierto, siempre

y cuando no vulnere los
derechos de autor.

Archivo sonoro o
fonoteca adscrita
a la Biblioteca
Nacional o bien
Archivo Nacional

Audiolibros

Documentos radiofénicos

Grabaciones orales

Conferencias

Paisaje sonoro y arte sonoro

Documentos discograficos

Acceso a los materiales

in situ. El acceso abierto
esta determinado por los
derechos de autor de cada
obra.

Archivos sonoros
de centros de
investigacion

Grabaciones orales, musica,
danzas tradicionales, etc.

Paisaje sonoro

Arte sonoro

Acceso abierto, si se
cuenta con los derechos
de autor requeridos.

Archivos sonoros
de museos y
galerias

Podcast de difusion de las
actividades del museo o galeria

Testimonios de artistas y curadores

Abierto con fines
de educacion y cultura.

Archivos sonoros
de instituciones
publicas / archivos
historicos

Conferencias

Ruedas de prensa

Entrevistas y testimonios
de funcionarios publicos

Otros documentos

Acceso abierto para
consulta y potencial
uso educativo y cultural.

Fuente: Elaboracién propia.
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Como se puede apreciar en la Tabla 1, cada una de estas
instituciones fueron creadas para conservar y dar acceso a una
amplia gama de soportes analégicos con diversos contenidos.
Los niveles de acceso, asi como el uso para el reaprovecha-
miento de los materiales sonoros varian en funcion de la mi-
sion de cada archivo y guardan relaciéon con la situacion de
la propiedad intelectual de los materiales preservados. En la
Tabla 2, se observan los arquetipos de archivos sonoros, los
principales documentos que se preservan y las modalidades
de acceso.

Las fonotecas y archivos nacionales se erigen como institu-
ciones responsables del resguardo de la herencia documental
de un pais. La creacion de estas instituciones generalmente
se funda en politicas publicas y resulta de acciones de Estado
encaminadas a la salvaguarda de este tipo de patrimonio. Las
instituciones con tal categoria, en colaboracion con las biblio-
tecas nacionales, comparten o bien asumen la preservacion de
los materiales sonoros que por Ley de Depdsito Legal deben
entregar los editores de este tipo de documentos. Para llevar a
cabo esa tarea se tiene que contar con la infraestructura de con-
servacion de documentos sonoros, aun cuando en muchos ca-
sos se carece de las condiciones apropiadas.

El mantenimiento de estas instituciones depende de la asig-
nacion de recursos publicos y de la voluntad politica de los
gobiernos en turno. En general, las fonotecas y archivos nacio-
nales procuran el acceso abierto a las colecciones sonoras. No
obstante, en algunos casos existen limitaciones derivadas de
las restricciones establecidas por los derechos de autor de cada
pais. Ejemplo de fonotecas nacionales: la Fonoteca Nacional
de Francia adscrita a la Biblioteca Nacional de ese pais, la Fo-
noteca Nacional de Suiza, la Fonoteca Nacional de México y
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la Fonoteca Nacional de Costa Rica, inserta en la Biblioteca
Nacional. En cuanto a los archivos nacionales, que ademas de
materiales sonoros preservan contenidos audiovisuales, se pue-
den senalar como referencia, entre otros, al Swedish National
Archive of Recorded Sound and Moving Images de Suecia y al
National Film and Sound Archive de Australia.

Los archivos radiofénicos preservan las producciones de las
emisoras de radio, con base en la mision y vision de la emisora.
La prioridad en la asignacion de recursos para la preservacion
de este tipo de documentos depende, en gran medida, de las
politicas internas establecidas por la emisora. El archivo ra-
diofénico se sostiene con los recursos financieros de la radio,
sean publicos o privados. En las radiodifusoras publicas se
promueve el acceso abierto, puesto que los materiales pro-
ducidos provienen de recursos publicos y desde su creacion
constituyen bienes culturales. En el caso de las emisoras co-
merciales, la empresa determina el uso abierto o restringido de
los materiales. Toda emisora es responsable de garantizar la
preservacion de los documentos radiofonicos. Se estima que
la primera fonoteca de radio fue creada hace 90 afios, por la
BBC de Londres (British Broadcasting Corporation). Los archi-
vos de la radio pueden estar o no vinculados a los archivos de
television. En algunas de las grandes corporaciones de medios
publicos esta relacion coadyuva en las acciones de preservacion.
Se pueden anotar con ejemplos significativos: los archivos de
la Radio y Television Espanola (RTVE), Netherlands Institute for
Sound and Vision y la Radio Televisione Italiana (RAD).

Las fonotecas de bibliotecas nacionales se instauran como
una parte o seccion de instituciones de la memoria que preser-
van otro tipo de materiales, como son librarios o impresos. El
recurso necesario para su operacion depende de la adminis-
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tracion general de la biblioteca o bien del archivo. En ocasio-
nes, la falta de recursos econémicos afecta el desempeno de
las tareas documentales en este tipo de fonotecas. En general,
se resguardan contenidos sonoros que deben ser preservados
como parte del Deposito Legal. Ejemplos notables: el Archivo
de la Palabra de la Biblioteca Nacional de Espana y el National
Sound Archive de la British Library.

Los archivos sonoros de institutos y centros de investigacion
preservan los materiales obtenidos por los investigadores du-
rante grabaciones de campo o bien en estudio. El desarrollo
y mantenimiento de esos archivos depende del presupuesto
que se otorgue al centro o instituto de investigacion. Se deben
proporcionar contenidos en acceso abierto si la investigacion
se hizo con recursos publicos vy si el investigador solicitoé per-
miso a los entrevistados, ejecutantes, artistas, entre otros, para
poder reproducir, sin fines de lucro, los materiales. La Pho-
notheque mmsH Maison méditerranéenne des sciences de I'bomme
de Francia ilustra este arquetipo.

Los archivos de museos y galerias representan la seccion
dedicada a la salvaguarda de los materiales sonoros que se
obtienen como resultado de las exposiciones temporales o per-
manentes. Pueden conservar también testimonios de artistas,
curadores y académicos que opinan en relacion con las expo-
siciones. Ademas, se preservan las producciones a través de las
cuales se brinda difusion a las actividades del museo o galeria.
Ejemplos, el Museo de la musica Mariana de Brasil y la Fonote-
ca de Arte Sonoro y Musica Experimental (sonm) de Espana.

Los archivos de instituciones publicas o archivos historicos
que resguardan grabaciones sonoras, preservan este tipo de
documentos como testimonios publicos que dan cuenta de las
acciones de la institucion. Se recomienda el acceso abierto a
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esa categoria de colecciones como parte del principio de acce-
so a la informacién publica. Los Archivos Generales de cada
pais, ademas de la documentacion administrativa, salvaguar-
dan, en muchas experiencias, materiales sonoros.

Por otra parte, conviene sefalar que la labor de conservar
materiales a lo largo del tiempo es una tarea realizada también
por coleccionistas privados, ciudadanos interesados en ateso-
rar colecciones sonoras editadas, entre las que destacan los
discos y casetes. Gracias a esta generosa labor de acopio se han
podido salvaguardar importantes colecciones discograficas.

PERFILES PROFESIONALES DE FRONTERA

La redefinicion de la materia de trabajo en cuanto al archivo
sonoro comenzo6 a estar bajo presion desde finales del siglo
pasado. Uno de los primeros procesos afectados fue la catalo-
gacion. La creacion y mantenimiento de palabras clave, taxo-
nomias y tesauros se vieron criticamente examinados para
determinar todas las posibilidades de mejora en relacion con
el entorno digital. La evolucion de los motores de busqueda
hizo posible la recuperacion de todo tipo de informacion, in-
cluso de aquella que no esta estructurada. El reconocimiento
de voz y la extraccion de metadatos ocupan la prioridad en la
evolucion de tecnologias. Aun cuando los avances tecnolégicos
no estan al cien por ciento desarrollados y libres de margen
de error, la vision del catalogador ha cambiado.

Otro de los perfiles profesionales en proceso de transfor-
macion recae en el conservador; profesional que procura las
condiciones para la permanencia de los contenidos. La lim-
pieza, estabilizacion y seguimiento a los soportes en bévedas
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quedo en desuso debido a las acciones de evaluacion de los
items previa incorporacion al archivo.

La relacion fisica del documentalista sonoro con los mate-
riales preservados se sustituyo por un vinculo inmaterial. A
diferencia del trabajo con items analégicos, en el archivo digi-
tal, el archivista desarrolla una compleja serie de actividades
intelectuales. La insercion del equipo de las tecnologias de in-
formacion en la creacion, desarrollo y mantenimiento del ar-
chivo digital resulta incuestionable. Sin embargo, sus tareas
se cinen a la instalacion, soporte, verificacion de la integridad,
migracion de contenidos, entre otras, que exigen destreza en
el manejo de software y hardware. Sin el personal adecuado
en tecnologias de la informacién un archivo digital sonoro no
podria mantenerse.

Las denominaciones de archivistas y documentalistas so-
noros que comenzaron a ser acunadas el siglo pasado, en
la actualidad se perciben con escepticismo. Han comenzado a
emplearse términos como especialista en informacion digi-
tal, gestor de contenidos digitales, documentalista multime-
dia, entre otros. Aun no existe un consenso que unifique las
ideas en torno a como nombrar a este profesional. El comuin
denominador indica que la identidad del documentalista sera
redefinida. En los proximos anos debera definirse al neodocu-
mentalista archivista sonoro.

Los neo documentalistas digitales asumiran la responsabi-
lidad de poner en practica y de supervisar el cumplimiento de
los lineamientos establecidos en las politicas de preservacion.
Para ello, tendran que saber identificar y manejar diferentes
metadatos y formatos digitales. El reconocimiento de formatos
de preservacion y de aquellos empleados para acceso y difusion.
Incluso, tomar en consideracion el desarrollo de habilidades en
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el uso de herramientas para evaluar la autenticidad e integri-
dad de los objetos desde el momento en que son incorporados
para su resguardo en el archivo digital sonoro. Otra vertiente de
desarrollo profesional es la curaduria, concebida como una
actividad eminentemente creativa, basada en el conocimiento
del archivo y de las posibilidades que ofrecen los nuevos me-
dios digitales. El archivo digital sonoro representa el fin y el
inicio de la creacion de contenidos, en esta tarea la curaduria
surge como una labor fundamental para incrementar el valor
de los items preservados.
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PROPIEDADES
DE LOS OBJETOS DIGITALES






NUEVOS MEDIOS DIGITALES

a nocion de documento digital sonoro comenzo6 a utili-
zarse a finales del siglo pasado para nombrar los items
obtenidos como resultado de la transferencia de conteni-
dos grabados en soportes analégicos hacia plataformas digi-
tales a través de convertir o codificar en nimeros digitos los
datos e informaciones de caracter continuo. Estableci6 un pro-
ceso importante en la construccion de la herencia digital con-
temporanea; gracias a la digitalizacion de los materiales de
archivo se obtuvo un volumen masivo de datos y objetos digi-
tales. Casi de manera paralela al desarrollo de proyectos de
digitalizacion se instituyeron, en los medios tradicionales de co-
municacion, las bases para la transicion de la produccion ana-
logica a la digital.
También se nombraron documentos digitales sonoros a los
discos compactos, primer soporte digital sonoro. Estos fueron
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considerados, en un principio, como un medio eterno para la con-
servacion de las grabaciones sonoras. La ciencia demostré que
el supuesto era falso y que el disco compacto resulté uno de los
soportes mas fragiles que se han producido en la historia de
la grabacion sonora (Bradley 20006). A partir de este conoci-
miento, se evidenci6é que hasta ahora no existe un soporte di-
gital inico y permanente.

El cambio del atomo al bit fue irrevocable e imparable, como
senal6 hace tres décadas Nicholas Negroponte (1995). Desde
entonces, la hegemonia del bit sobre el atomo se insert6 en
practicamente todos los ambitos de la creacion de contenidos
y decant6 en el advenimiento de nuevos medios digitales. Se
comenzo6 a hablar de ellos desde finales del siglo pasado. El
término se empled para nombrar la nueva fisonomia que ad-
quirieron los medios de comunicacion con la incorporacion de
tecnologias digitales. Este proceso se vio alentado por la con-
vergencia tecnologica, proceso que puede ser analizado a partir
de tres enfoques:

1. Como la integracion tecnoldgica para la generacion de
nuevos servicios y productos a partir de las posibilidades
técnicas que ofrecen tanto las telecomunicaciones como
la informatica.

2. A partir de la busqueda de alianzas de empresas, grupos
e incluso corporaciones internacionales, con el propésito
de ampliar los segmentos de mercado que tradicionalmen-
te abarcaban.

3. La generacion de nuevos proyectos y programas sugeri-
dos dentro del sector publico y en las areas educativas,
culturales y sociales, con la intencion de crear o apuntar
hacia el disefio de nuevas aplicaciones.
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La convergencia tecnologica significo el punto de encuentro
de lenguajes, formatos, codigos e incluso modalidades de con-
sumo de informacion para el desarrollo de nichos tecnolégicos
a partir del diseno y puesta en marcha de nuevos servicios y pro-
ductos con estas caracteristicas. La convergencia tecnologica
ha sido uno de los pilares para la produccion, almacenamiento
y distribucion de conocimiento a través de nuevos medios digi-
tales. Y estos son una extension de los medios tradicionales
(prensa escrita, fotografia, radio y television). Su transformacion
y alcance se potencié con la expansion de Internet asi como
de las tecnologias para la difusion, consumo, intercambio y ges-
tion de contenidos digitales. Esto posibilito que se expandiera
el uso y redso de la informacion de archivos a través de servicios
on line (Manovich 2005).

Desde entonces, la transformacion de los medios ha sido
drastica (Manovich 2005), disruptiva, paulatina y en ocasiones
incierta. Ha tenido la resistencia de ciertos sectores de los me-
dios que durante décadas se habituaron a producir con tecno-
logia anal6gica. Como resultado de este cambio, los medios
tradicionales ensancharon sus audiencias, del ambito local al
internacional. También, modificaron las formas de transmision
de contenidos al incorporar internet como un medio de conver-
gencia tecnolégica, de lenguajes y formatos. Los canales para
la difusién de contenidos se ampliaron y se hizo evidente la
necesidad de contar con mas y mejores contenidos. Ciertos ser-
vicios y productos de informacion fueron relegados o han ido
en proceso de declive de manera progresiva; por ejemplo, los
videoclubes, el cable, entre otros. En tanto que emergen nue-
vos nichos de informacion, entre los que se pueden citar estan
las plataformas de contenidos sonoros y audiovisuales, como
Spotify y Netflix.
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El desarrollo de los nuevos medios digitales incidi6 en la ge-
neracion de un inédito tipo de documento: los objetos de origen
digital, también llamados nativos digitales. Pero esta produc-
cion no fue exclusiva de los nuevos medios. Los objetos digi-
tales conforman entidades de informacion, las cuales, producen
diversos actores como: los centros de investigacion, la indus-
tria del entretenimiento, las instituciones de la memoria e inclu-
so los ciudadanos que ahora, mas que nunca, tienen a su alcance
la posibilidad de crear contenidos digitales, entre otros.

Se producen objetos digitales como: imagenes fijas, peliculas,
entornos virtuales en 3D, juegos de computadora, sitios web,
produccion hipermedia, producciones sonoras, entre otras. Este
tipo de objetos son diferentes a los documentos tradicionales.

Monovich (2001) identificé cinco caracteristicas que definen
la naturaleza de los objetos digitales que se producen en los
nuevos medios digitales: representacion numérica, muestreo,
modularidad, automatizacion, variabilidad y transcodificacion.

REPRESENTACION NUMERICA

La representacion numérica es la cualidad que tienen los ob-
jetos digitales para ser representados a partir de un coédigo
binario, es decir de 1s y 0s. La informacion digital se repre-
senta en bits, por el contrario, corresponde al mundo de los
atomos la informacion fija en soportes materiales. “Un bit no
tiene color, ni tamano, ni peso y puede desplazarse a la velo-
cidad de la luz. Es el elemento atobmico mas pequeiio de la
cadena de ADN de la informacion” (Negroponte 1995, 33). Los
objetos digitales que se producen a través de una computado-
ra son NUMEricos.
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De acuerdo con Lev Manovich (2005), la representacion
numérica de un objeto multimedia digital significa que esta
compuesto por un sistema de codificacion que puede ser em-
pleado para representar diferentes tipos de lenguajes, como
son, “textos, imagenes fijas, datos de tiempo de audio o visua-
les, formas, espacios en 3D” (2005, 49). Lo cual implica que la
informacion se puede describir matematicamente. Por lo tanto,
los objetos digitales pueden ser procesados, legibles y copiados
sin pérdida; por medio de una computadora de forma idéntica
al original. Los objetos digitales no tienen las restricciones fisi-
cas que caracterizan a los soportes analogicos (Wiencek 2018).

Todo objeto digital sonoro esta representado de forma numé-
rica a través de un c6digo binario (ceros y unos). La resolucion
de un objeto digital sonoro se determina a través de la frecuen-
cia de muestreo y el nimero de bits por muestra. La frecuencia de
muestreo es el nimero de muestras que se toman por unidad
de tiempo durante la digitalizacion. La 1asA recomienda una fre-
cuencia minima de 48 KHz para la generacion de copias digi-
tales que se obtienen de un original anal6gico (Bradley 2011).
También se pueden digitalizar contenidos en frecuencias que
alcancen los 96 Khz para beneficiar las grabaciones que pre-
senten ruido como resultado del deterioro y distorsion de la
sefial. Los rangos de muestreo superan la capacidad del oido
humano que es de 20 Khz, sin embargo, con estas frecuencias
se obtiene informacion de calidad con fines de preservacion
a largo plazo. En el caso de los documentos de origen digital “la
frecuencia de muestreo del sistema de almacenamiento debe-
ria coincidir con la del objeto digital” (Bradley 2011).

El bit es un digito del sistema binario. El nimero de bits
por muestra que recomienda la 1AsA para un objeto digital so-
noro es de 24 bits. Con ello, el objeto tendra un margen dinamico
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similar a los limites fisicos del oido humano. De acuerdo con
las recomendaciones internacionales, los soportes sonoros ana-
l6gicos se deben digitalizar en 48 Khz / 96 Khz por 24 bits. En
algunos casos se acepta el muestreo hasta de 44.1 Khz.

MODULARIDAD O EFECTO FRACTAL

La modularidad es la propiedad a través de la cual los objetos
digitales presentan una misma estructura de patréon. De acuer-
do con Manovich (2005), esta propiedad puede ser también
llamada fractal porque los elementos de que dispone una es-
tructura se repiten en diferentes escalas. El objeto digital esta
formado por muestras discretas que representan el contenido
a través de nameros.

Los objetos de origen digital nacen de acuerdo con un for-
mato que determina su resolucion. Existe una amplia gama de
formatos y segun su contenido pueden ser objetos digitales so-
noros, audiovisuales, multimedios, textuales, entre otros.

Cuando se digitaliza un documento cuyo origen fue produ-
cido en un soporte analdgico, se recopilan datos durante el
proceso de muestreo. Se toman muestras en intervalos regu-
lares y con ello se define la resolucion. La toma de muestras
convierte los datos continuos que caracterizan al documento
analégico en datos discretos (Manovich 2005, 73). Cada mues-
tra es cuantificada, lo que significa que se le otorga un valor
numérico a partir de una escala determinada. Los objetos:
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son representados como colecciones de muestras discretas (pixeles,
poligonos, voxeles, caracteres o scripts) [...] elementos que se
agrupan en objetos a mayor escala (en el objeto en si), pero que
siguen manteniendo sus identidades por separado. Los propios
objetos pueden combinarse a su vez dar lugar a objetos mas gran-
des (Manovich 2005, 76).

Quiere decir que el objeto digital se puede ubicar como un con-
glomerado de objetos digitales diferentes que se integran
en una nueva estructura. Un ejemplo de este nivel de modulari-
dad lo representan las paginas web que cuentan con diferentes
elementos multimedia como texto, imagenes, sonido, videos,
entre otros. Todos estos componentes existen como objetos
digitales de forma independiente en un servidor, pero se vincu-
lan en la estructura de una pagina web para crear un nuevo
contenido. Con ello, se genera una nueva relacion y significa-
do que se denomina hipermedia. Es decir, el ensamble de
diferentes tipos de medios y modalidades. Se crea un espacio
heterogéneo en el contenido y en los modos de representacion
(Wiencek 2018).

La fractalidad o modularidad en los objetos digitales sono-
ros es la cualidad que permite que una grabacion sonora se
produzca en un determinado formato digital con una resolu-
cion definida, por el muestreo y el nimero de bits por muestra.
Dicho objeto se puede fragmentar y cada parte combinarse a su
vez con otros elementos sonoros. Este es el principio de la edicion
sonora. Por ejemplo, una entrevista grabada tiene la posibilidad
de editarse en fragmentos a partir de seleccionar palabras, frases
o textos completos. De igual modo, la entrevista completa pue-
de incorporarse como parte de un programa especial que no
necesariamente corresponda al servicio informativo para el que
ha sido registrada en un principio.
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El objeto digital sonoro tiene un significado de origen que
se puede fragmentar o bien incorporar como parte de otro dis-
curso sonoro o incluso multimedia. Las tecnologias de edicion
sonora ofrecen una amplia gama de posibilidades para modifi-
car, copiar, pegar, cortar e incluso transformar un sonido. Bajo
esta perspectiva, la autenticidad, integridad y principio de pro-
cedencia de un objeto digital sonoro es un complejo desafio que
sera retomado mas adelante.

AUTOMATIZACION, PRIMER PASO
HACIA LA INTELIGENCIA ARTIFICIAL

La automatizacion se define como el conjunto de tareas que se
desarrollan de manera automatica sin la intervenciéon humana.
De acuerdo con Manovich (2005), la representacion numérica
y la modularidad habilitan la automatizacién de operaciones
relacionadas con la creacion, manipulacion y acceso a la infor-
macion digital. La automatizacion es una propiedad de los nue-
vos medios digitales y de los nacientes archivos digitales. En
consecuencia, “la intencionalidad humana puede ser eliminada
del proceso creativo, al menos en parte” (Manovich 2005, 30).

El uso de plantillas y algoritmos en la creaciéon de objetos
multimedia ilustra la automatizacién de bajo nivel. Dichas técni-
cas se incluyen, en la mayoria de los programas comerciales, a
través de asistentes con los cuales se crea un documento. Otro
ejemplo, la creacion de contenidos web a partir de una serie de
sugerencias. Estas aplicaciones estan, desde la perspectiva
de Manovich (2005), relacionadas con la inteligencia artificial.

En principio, las computadoras se utilizaron para almacenar
contenidos digitales y, a partir de 1990, se comenzo6 a explorar su

32



Propiedades de los objetos digitales

uso para la identificacion y recuperacion de contenidos digita-
les. La busqueda semantica de datos representa el principal
desafio que afrontan los archivos digitales desde finales del
siglo xx (Manovich 2005). Si en el siglo pasado se sentaron las
bases para la creacion de una amplia gama de objetos digitales,
el reto contemporaneo implica identificar, buscar y recuperar
contenidos digitales.

La creacion, reproduccion y conservacion de un objeto digi-
tal sonoro requiere del uso de la tecnologia. Serra (2008) se-
nalé que los documentos digitales “no sélo dependen de la
tecnologia informatica, son en si mismos tecnologia, tecnologia
en movimiento que crea apariencias y funcionalidades (look
and fell) que los humanos podemos comprender y utilizar”
(2008, 15). La tecnologia esta presente y es necesaria en las
tres dimensiones del documento digital: fisica (hardware), 16-
gica (software) y conceptual (acceso al documento), determina-
das por Gomez de Acevedo y recuperadas por Serra (2008).

Un documento que no puede reproducirse para ser escu-
chado y consultado —de nuevo- carece de sentido. Por ello, la
grabacién sonora realizada en 1860 por Edouard Leén Scott
fue practicamente irrelevante en la historia de los archivos so-
noros, porque durante mas de un siglo no pudo ser reprodu-
cida. Gracias a los trabajos del Laboratorio First Sound de la
Universidad de Berkley, la grabaciéon se volvié a escuchar
(Giovannoni 2008) y con ello, la posibilidad de identificar el
incunable de los archivos sonoros.

El documento existe on line cuando puede ser consultado
y offline como una serie de digitos binarios (Serra 2008) que
puede ser preservado en cualquier tipo de soporte. A diferen-
cia de las grabaciones analdgicas, en las cuales el soporte y el
contenido estaban unidos, en el objeto digital sonoro el soporte
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resulta irrelevante. Importa mas el formato de preservacion que
garantice su permanencia a largo plazo.

En el marco de esta 16gica, la automatizacion como proceso
tecnolégico se vincula con la produccion, distribucion y acce-
so a contenidos digitales sonoros. Por ello, esta cualidad de
los nuevos medios ocupa el interés de los productores y ge-
neradores de contenidos sonoros en la radio, la industria de
los contenidos culturales y la experimentacion artistica sonora,
entre otras. Y la automatizacién dedicada a la identificacion y
recuperacion de contenidos sonoros a través de la inteligencia
artificial es de relevancia para la archivistica.

VARIABILIDAD

La variabilidad representa otra cualidad de los objetos digitales
que se genera como resultado de la combinacion entre la re-
presentacion numérica y la modularidad. La variabilidad refie-
re al hecho de que un objeto pueda existir en una infinidad
de versiones. Esto ultimo significa que un objeto multimedia
no esta fijo sino que puede evolucionar.

La produccion de documentos pre-digitales o analégicos
resulté de la intervencion humana. En contraste, la automati-
zacion incide en que las diferentes versiones que puede adqui-
rir un objeto digital tienen la posibilidad de provenir de la
intervencion de computadoras.
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La variabilidad no seria posible sin la modularidad. Los elementos me-
diaticos, que se almacenan de forma digital en vez de estar en un
medio fijo, mantienen sus distintas identidades y se pueden agrupar
en multitud de secuencias [...] Ademas, como los propios elementos se
descomponen en muestras discretas [...] se pueden crear y adaptar
al usuario sobre la marcha (Manovich 2005, 82).

Significa que un objeto multimedia no permanece fijo, puede
evolucionar. A través de computadoras un objeto digital tiene
la posibilidad de ser modificado o transformado para crear otro
diferente a peticion del usuario. Dicho de otro modo, “no hay
un mensaje fijo sino un contexto de multiples mensajes posibles
y la salida final es administrada por el software” (Manovich
2013, 306). Este denota un rasgo que determina que la industria
cultural adelante a otras industrias. El cliente establece el tipo
de contenido digital que desea consumir.

La variabilidad en los documentos sonoros constituye la pro-
piedad a través de la cual un documento puede existir en di-
ferentes formatos. Los formatos, definidos como paquetes de
informacion, son almacenados como archivos de datos o en-
viados como flujos de datos a través de redes (aka bitstreams,
byte streams) (Library of Congress 2010).

Los formatos pueden crearse sin reduccion de datos o bien,
mediante técnicas de codificacion perceptual (Jossy codecs);
es decir, reduccion o pérdida de datos. En el capitulo siguiente
se abordara lo referente a los formatos de preservacion. Por el
momento, conviene senalar que los formatos con reduccion de
datos tienen pérdida de informacion original (Bradley 2011).
Los formatos con pérdida se conocen generalmente como com-
primidos. Se ha creado una amplia gama de formatos de audio
lineal, utilizados en la codificaciéon de sonido, que pueden ser
propietarios o abiertos, de acuerdo con las restricciones deri-
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vadas del uso de patentes y derechos de autor. Los primeros no
representan una opcion segura en un futuro porque se des-
conoce si los propietarios del formato solicitaran algin tipo
de pago para la reproduccion sonora. En cambio, los formatos
abiertos ofrecen de forma libre y gratuita toda la informacion
sobre el formato (Rodriguez 2017a).

Los formatos se identifican por la extension en que fueron
creados. Para la preservacion digital de objetos digitales sonoros
se recomienda el uso de formatos abiertos y sin compresion.

Como se ha senalado, un objeto digital sonoro puede crear-
se en una amplia gama de formatos en funcion de las aplica-
ciones para las que fue creado. Por ello, se puede grabar un
fragmento de paisaje sonoro en .wAv para ser incorporado co-
mo parte de un programa que se produce con el mismo forma-
to, sin compresion y abierto. Una vez terminada la produccion
del programa, se debe enviar a la fonoteca la version .wav pa-
ra su preservacion a largo plazo. Al mismo tiempo, se debe
obtener una copia en formato Acc para su transmision a través
del medio radiofénico. El programa, una vez que fue transmi-
tido por la radio, puede ser convertido a un formato de com-
presion como lo es el mp3, para su difusion a través de la radio
por internet. En este ejemplo, se muestra como un objeto di-
gital sonoro puede tener variabilidad de formatos. Sin embar-
go, los formatos de compresion no son recomendados para
resguardo, solo para la transmision y difusion.

TRANSCODIFICACION O CONVERSION DE DIGITAL A DIGITAL

Se transcodifica (del inglés transcoding) cuando se convierte
el formato de un objeto digital a otro diferente, con pérdida o
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no de informacion. Manovich (2005) propone distinguir en-
tre la capa cultural y la capa informadtica de los nuevos objetos
pertenecientes a los medios que se influyen mutuamente y se
componen juntos. La transcodificacion en un sentido cultural
indica que algunas categorias y conceptos culturales son susti-
tuidos, a nivel de significado y/o lenguaje, por otros nuevos
que derivan de la ontologia, epistemologia y pragmatica de la
computadora. Con ello, los nuevos medios de comunicaciéon
actian como precursoras de este proceso mas general de re-
conceptualizacion cultural (Manovich 2005, 47).

Un objeto digital sonoro se transcodifica. Se graba en un
formato y se convierte en otro que permita su portabilidad,
reproduccion y uso. Esta cualidad no sélo tiene sentido en el
ambito de la produccion sonora. También en los archivos es
una convencion preservar en .WAvV y generar formatos de com-
presion en .Mp3 para dar acceso a los contenidos sonoros.
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EL DOCUMENTO SONORO

odemos escuchar con atencion un concierto y distin-

guir en las notas musicales una amplia gama de sonidos.

Es decir, percibimos a través del sentido de la escucha
datos audibles que se estructuran en informacion y dan for-
ma a cada melodia. Asi, cada obra que escuchamos en el con-
cierto es informacién sonora. Cuando la interpretacion del
evento artistico concluye, recordamos fragmentos o partes de
la interpretacion que nuestra memoria decide conservar como
un recuerdo temporal. Solo si el concierto fue grabado pode-
mos volver a escucharlo. La grabacion del concierto es informa-
cion registrada. Este registro deviene en evidencia si se afiade
el contexto, es decir, informacién como doénde, cuando, qué,
quién y porqué se interpret6 el concierto. La informacion de
contexto denota una de las cualidades necesarias del documen-
to sonoro. El contexto representa la informacién o metadatos
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de las circunstancias en que éste fue ejecutado. Entre otros da-
tos, destacan: titulo de las obras, autor/compositor, intérpretes,
lugar, fecha.

En el caso del concierto, el contenido representa el sonido
grabado de las obras interpretadas. La estructura refiere a las
caracteristicas fisicas e intelectuales que las definen como evi-
dencia (Miller 2017) y el contexto se forma con el conjunto de
metadatos sobre ellas.

La estructura esta determinada por el uso de los elementos
del lenguaje sonoro (voz, musica, silencio y efectos), asi como el
género y el formato en que se ha producido el documento.

El documento sonoro atestigua la actividad humana, posee
valor histérico y representa un bien cultural. Toda grabacion
es informacion sonora; es decir, un conjunto de datos audibles
que transmiten un mensaje a través de uno o todos los elemen-
tos del lenguaje sonoro. Se producen documentos que registran
una amplia gama de temas (sociales, culturales, histéricos, eco-
noémicos, politicos e incluso deportivos).

Cada uno de estos registros es grabado con un fin determi-
nado. Asi, por ejemplo, en la radio se producen programas pa-
ra informar, educar, entretener y mas atn provocar el disfrute
estético y artistico del sonido. En los centros de investigacion
se registran grabaciones de campo para el trabajo cientifico (tes-
timonios orales, paisajes sonoros, fiestas tradicionales, rituales,
entre otros). También, empresas publicas y privadas producen
audiolibros y podcast como medios de divulgacion cientifica,
de difusion cultural y para usos de divertimento.

El registro sonoro adquiere valor documental cuando se
incorpora en un archivo sonoro y reine cuatro cualidades: con-
tenido, contexto, estructura y esta fijjado en uno o mas soportes
(analoégico o digital).
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De acuerdo con su difusion, se distinguen tres tipos de do-
cumentos sonoros: publicados, inéditos o no publicados y ra-
diofonicos (COTENNDOC 2011).

Los documentos sonoros publicados refieren a las graba-
ciones comercializadas o distribuidas por alguna institucion
o empresa. En este rubro se inscriben: la musica, el paisaje so-
noro, las series de testimonios orales, conferencias, actos pu-
blicos, entre otras publicaciones audibles.

Los materiales inéditos representan aquellos que no han sido
publicados. En esta categoria se sitian las grabaciones sonoras
que han sido obtenidas como resultado de la investigacion,
registro testimonial, creacion artistica y experimentacion so-
nora. Muchas de estas grabaciones solo se conservan en los
archivos sonoros y no han sido difundidas.

Los documentos radiofénicos representan las producciones
sonoras que han sido producidas y transmitidas por una ra-
diodifusora, televisora o bien un nuevo medio digital. Algu-
nas de las producciones radiofonicas pueden ser reutilizadas
para formar parte de una nueva produccion. En tal caso, se
crea un nuevo documento radiofénico diferente al original. En
la radio y la television se emplean de forma recurrente mate-
riales de archivo para generar nuevos documentos.

La preservacion se ocupa de la salvaguarda de los tres tipos
de documentos: publicados, inéditos o no publicados y los ob-
tenidos como resultado de la radiodifusion (broadcast). Por
ello, el patrimonio sonoro tiene que considerar los documen-
tos antes citados.

Debe ser obligacion de los Estados nacionales proteger to-
das las grabaciones que conforman su herencia sonora nacional.
Las figuras legales que protegen a los documentos audibles
tienen que considerar los tres tipos.
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Sin embargo, llama la atencién que en algunos casos el De-
posito Legal —herramienta legal creada para la proteccion de
la produccién de documentos a nivel nacional- se refiera Gni-
camente a los materiales editados. En el caso de México, la Ley
de Deposito Legal (1991) solo obliga al resguardo de los do-
cumentos publicados. Se omite el de los programas de radio
y de las grabaciones inéditas que son resultado de trabajos
de investigacion. Situacion similar sucede con el Deposito Le-
gal en Espana, que considera a los documentos sonoros (cD,
etc.) (Boletin Oficial de Estado 2011, Capitulo II, articulo 4) y
excluye “a los programas audiovisuales emitidos por presta-
dores del servicio de comunicacion audiovisual, salvo que sean
objeto de distribucion” (Boletin Oficial de Estado 2011, Capi-
tulo I, articulo 5).

La situacion se torna critica si se considera que la radio, so-
bre todo la de servicio publico, documenta cotidianamente la
historia contemporanea. Incluso, los trabajos sonoros que se
producen como resultado de la actividad cientifica registran
materiales que en muchas ocasiones resultan testimonios Uni-
cos, irrepetibles y de sonidos en peligro de extincion. Este tipo
de grabaciones tampoco estan consideradas para su deposito
legal. La proteccion parcial de dichos documentos conlleva
necesariamente a la extincion de aquellas grabaciones que no
son reconocidas como parte del patrimonio nacional.

En contraste con estas experiencias, conviene destacar el
caso de Francia. En la ley no. 92, el Estado confi6 el Deposito
Legal de las producciones de radio y television al Institut na-
tional de l'audiovisuel [Instituto nacional del audiovisuall
(1N 2020). El deposito legal comprende la preservacion de
los contenidos transmitidos por 179 canales de television y
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radio de Francia.? El INA se encarga de reunir, documentar y
preservar estas emisiones, a fin de hacerlas accesibles a los
investigadores a través de la inatheque (INa 2020).

EPOCAS DE LOS DOCUMENTOS SONOROS

A diferencia de los documentos librarios, la creacién, conser-
vacion y escucha de documentos sonoros requiere del uso de
tecnologia. Existe una amplia gama de soportes sonoros,
debido a que desde hace mas de 150 anos los equipos de gra-
bacion y reproduccion sonora han evolucionado como resul-
tado de la innovacion tecnologica e intereses del mercado. Por
ello, las tecnologias, con el paso del tiempo, son sustituidas
por las nuevas que tienen mejores capacidades y posibilida-
des. Asi, a partir de finales del siglo x1x una amplia gama de
soportes sonoros han quedado en desuso porque los equipos
que los graban y reproducen han evolucionado. La naturale-
za y caracteristicas del documento sonoro estan vinculadas al
avance de los equipos de grabacion y reproduccion sonora.

Podemos distinguir dos épocas en la produccion de los
documentos sonoros.

a) Soportes analogicos, se ubica desde finales del siglo xix
hasta los ultimos anos del xx.

b) Soportes digitales, distinguen a la época actual, el siglo
xx1. Esta, a su vez, ha tenido dos etapas. La que se distin-
gue por el uso de discos 6pticos (CD y DVD) como soportes

4 https://institut.ina.fr/
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de informacion, y el advenimiento de los archivos digita-
les sonoros como sistemas de informacion para garantizar
la permanencia de los contenidos a largo plazo.

SOPORTES ANALOGICOS

La preservacion analogica se ocupa de identificar, conservar,
catalogar y dar acceso a los soportes de surcos de sonido (ci-
lindros y discos) y magnetofonicos (cintas de carrete abierto,
casetes y cartuchos).

En los soportes analogicos la sefial es continua y el conte-
nido informativo esta asociado al soporte en que fue graba-
do el sonido. Los soportes son artefactos producidos con una
amplia gama de materiales: cera, vinil, baquelita, acetato y
plastico, entre otros. Cada soporte puede grabar y reproducir
sonidos con una tecnologia determinada. Si se desea escu-
char un cilindro se requiere contar con un fonégrafo. Los dis-
cos se han producido de una amplia gama de materiales y
para ello han requerido del uso de reproductores adecuados
al tipo de disco. Por ejemplo, un disco de pizarra se escucha
en un gramofono y en un tocadiscos los discos de vinilo. La
grabadora y reproductora de cintas de carrete abierto, utiliza-
da sobre todo en el medio radiofénico, se emple6 para grabar
y reproducir contenidos registrados en cintas de carrete abier-
to. Los casetes, considerados la primera tecnologia de escu-
cha portatil, fueron el medio que permitié grabar y escuchar
sonidos de manera individual.
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SOPORTES DIGITALES

Los soportes digitales se distinguen porque la informaciéon
sonora esta grabada de forma discontinua. En este grupo de
soportes identificamos: Discos Compactos (cp), Digital Audio
Tape (DAT), Digital Versatile Disc (DvD), Blue Ray, Linear Tape
Open (L1o) y Disco Duro. A diferencia de los soportes anal6gi-
cos, que han permanecido durante décadas gracias al trabajo
sistematico de archivistas y documentalistas que los salvaguar-
dan, los digitales son soportes altamente fragiles y su riesgo de
pérdida, cuando no cuentan con las condiciones adecuadas
de conservacion, representa un problema comin que afrontan
los archivos sonoros.

Los discos opticos tuvieron una gran demanda en su pri-
mera etapa de desarrollo, ya que fueron utilizados en la distri-
bucién de software, videojuegos, materiales de audio y video
(Bradley 2000) y se llegb a considerar que eran soportes eternos.

La idea fue reforzada por los fabricantes de discos compac-
tos. Probablemente por ello, algunas bibliotecas y archivos
utilizaron los discos compactos para guardar imagenes de
manuscritos y libros raros. En el medio radiofénico se usaron
para conservar una copia de las digitalizaciones y como medio
en el almacenamiento de los programas de radio.

Se ha dicho que la confiabilidad y esperanza de vida de los
discos opticos (cD-ROM y DVD) fueron objeto de investigacio-
nes, encabezadas por Bradley (2000), y se evidencié que estos
no garantizan la preservacion a largo plazo. “Ninguna colec-
cion que utilice CD-Rs 0 DVD-R/+RS como soportes puede existir
sin un dispositivo de prueba confiable” (Bradley 2000, 23).

Por esa razon, precisamente, se recomendo, en caso de que
una institucion de la memoria sonora necesite utilizar de forma
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temporal los discos 6pticos como soportes de almacenamien-
to, probar su desempenio previo a la adquisicion. Las investi-
gaciones demostraron que “la capacidad de correcciéon de
errores en los datos de la mayoria de los aparatos reproduc-
tores enmascara sus efectos hasta que se llegue al punto que
ya no puedan corregirse. Cuando se alcanza este punto todas
las copias disponibles quedan inservibles” (Bradley 2000, 23),
por lo tanto, no son soportes fiables.

Sumado a lo anterior, conviene advertir que la tendencia
observada en los ultimos diez afos indica la desaparicion de
reproductores de discos Opticos. Este tipo de soportes han que-
dado en desuso. Su tiempo de vida util —antes de ser obsoleto—
es el mas corto que el de cualquier otro soporte analégico.

La preservacion de contenidos sonoros en discos opticos fue
una practica que entr6 en desuso luego de que se evidencio
la fragilidad, ausencia de fiabilidad y el breve periodo de vida
de estos soportes antes de que sean obsoletos. La idea de que
la preservacion digital se realiza con discos compactos se ins-
taur6é como un mito sin bases cientificas. En los ultimos anos
esta idea ha sido deconstruida.

La recomendacion de los expertos en preservacion digital
de archivos sonoros decant6 por la instalacion de sistemas de
gestion y almacenamiento masivo basados en el uso de hard-
ware y software para la preservacion de contenidos digitales
SONOTOS.

FORMATOS DIGITALES SONOROS

El documento digital sonoro representa un tipo de documento
en el que se fija la informacion como representacion numérica
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(codigo binario). El bit es el elemento basico de este tipo de
informacion.

Los componentes de un objeto digital son: la media y los
metadatos. “Los metadatos son los datos de identificacion que
se incorporan en un item u objeto digital desde el momento mis-
mo de su produccion” (Rodriguez 2017a). La media, también
llamada esencia, es la informacién sonora que da forma y es-
tructura al documento. La media y los metadatos se graban y
conservan en una amplia gama de formatos digitales.

Se emplean de forma indistinta y confusa las nociones de
formato de archivo, formato de contenedor y cédec. El formato
de un archivo significa un contenedor de informacion basado
en codecs; es decir, en un codigo mediante el cual se guarda y
reproduce informacion. Cédec “viene de los términos codifi-
car/decodificar y comprimir/descomprimir” (Lacinak 2020, 2).

Los formatos de audio y video pueden utilizar uno o mas
codecs. Por ejemplo, los archivos de Windows Media (.wMv)
solo almacenan cédecs de Windows Media. Los formatos de
Quicktime y MxF son contenedores de muchos tipos de co-
decs, entre los que se incluyen Dv, MPG2, sin compresion y otros
(Lacinak 2020). Se puede codificar con o sin compresion (pér-
dida de informacion).

A partir de esta caracteristica podemos identificar dos tipos
de formatos sonoros: sin pérdidas y con pérdidas. Los forma-
tos sin pérdidas son recomendados para la preservacion digital.
Los formatos con pérdidas son utilizados con fines de difusion y
acceso a los contenidos resguardados en un archivo.
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Tabla 3

Formatos digitales sonoros

AC-3, Dolby Digital

Tipo Formato Uso en el archivo
digital
WAVE Preservacion
Formatos sin pérdida AIFE y creacién de
de informacion nuevas producciones
BWF
Formatos de comprension FLAC Copia de documento
sin pérdidas (/ossless) original
MPEG
(Moving Pictures
Expert Group)
MP3
MP2 .
., Servicio de acceso
Formatos de comprension AAC y difusién a los
con perdidas (fossfess) (Advanced Audio Coding) | contenidos del archivo
WMA
(Windows Media Audio)
Ogg

Fuente: Elaboracion propia

Formatos de audio sin pérdidas

Los principales formatos sin pérdida son:

WAVE es usado en pc y Windows porque permite una variedad
de frecuencias de muestreo y bitrates. Puede ser reconocido
por usar la extension .wAv (WAVE). Se uso con calidad de disco
compacto, en 44.1 kHz y 16 bits por muestra. El principal
problema de este formato es que requiere de mucho espacio
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de almacenamiento. Por ejemplo, en un cp de 700 Mb era po-
sible grabar una hora de musica estéreo en formato .wav, en
tanto que si se usa el formato mp3 (de compresion) se pueden
grabar mas de 10 horas.

ATFF es el formato estindar usado por Apple. Es similar al
wav. Tiene una variante: permite comprimir audio en AIFF-C.

BWF es un formato creado por la EBU (European Broadcasting
Union), considerado como una extension del formato .wav,
aunque la diferencia principal es que permite anadir metada-
tos al archivo.

Formatos de audio con pérdidas

Los formatos digitales con pérdidas se crean mediante el pro-
ceso de compresion, es decir, a través de la reduccion del volu-
men de datos para optimizar el procesamiento, grabacion,
transmision y recepcion de la informacion. La compresion es
una técnica que se realiza por medio de determinados cédecs
a través de los cuales se reduce la cantidad de datos digitales,
en este proceso se toma en consideracion que puedan ser per-
cibidos por el umbral de escucha humana.

La compresion de datos, desde la perspectiva de las teleco-
municaciones, es un paso ineludible que emplean los medios
de comunicacion, sobre todo los nuevos medios digitales, para
llevar a cabo procesos de recuperacion de errores, encripta-
cion, facilidad de tratamiento de informacion, verificacion de
ruido, entre otros (Matias 2019). Por ejemplo, el acceso y descar-
ga de contenidos sonoros y audiovisuales era practicamente
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imposible hace algunos anos. Ante ello, el streaming (emision
continua) representa una alternativa de acceso a contenidos
digitales sonoros.

La evolucion de técnicas de codificacion de contenidos so-
noros y audiovisuales (imagen fija, audio y video) sento las bases
para la generacion de nuevos servicios multimedia. Al disminuir
el tamano de los datos fue posible que un mayor volumen de
contenidos circule a través de los nuevos medios digitales.

Esto modificé de forma muy importante las previsiones de ancho
de banda que se manejaban para las nuevas redes de comunica-
ciones lo que hizo mucho mas asequible la introduccion de conte-
nidos multimedia. Otro de los avances gracias a la compresion de
audio ha sido la revolucion del audio digital portatil que no hubie-
ra sido posible sin reducir de manera considerable el peso de los
archivos sonoros. Con ello, se dio lugar a la generacion de repro-
ductores mucho mas pequefios y con mas capacidad para almacenar
audio como los extintos walkman y discman (Matias 2019, Comu-
nicacion personal).

La compresion de un audio sin pérdidas pretende reducir el vo-
lumen de datos y conservar de forma integra la informacion ori-
ginal. Los archivos se comprimen de forma leve para que el audio
se mantenga casi intacto y el tamano del archivo sea menor.

El principal inconveniente que presentan es que el ratio de com-
presion no es muy alto, a lo sumo de 2:1. Lo que significa que el vo-
lumen necesario solo se reduce a la mitad, aproximadamente. El
problema del almacenamiento y la transmisién no se resuelve por
completo. Otro problema es que requiere un mayor procesado de
la cru a la hora de reproducirlos, lo que deja a estos formatos rela-
tivamente en desventaja en el terreno de los reproductores portati-
les, aunque ya existen algunos compatibles con alguno de estos
formatos. Por estas razones no son muy usados (Matias 2019, Co-
municacion Personal).
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Los formatos sin pérdidas mas utilizados son el T1A (True
Audio) y el rLAc (Free lossless audio codec). El FLAC es un for-
mato del proyecto Ogg (codigo abierto) para codificar audio
sin pérdida.

Free Lossless Audio Codec (FLAC) es un coédec que permite
al audio digital ser comprimido en un 50 o 60 por ciento de
su tamano original, sin pérdidas. El formato es abierto, es decir,
con licencia libre de derechos de autor. FLAC es un formato
utilizado en la venta de musica por internet y como alternati-
va al mMp3, para el intercambio de musica en la red. TTA (True
Audio) es un cédec simple que permite obtener audio sin pér-
dida en tiempo real.

Formatos de compresion
con pérdidas (lossy)

Los formatos de compresion con pérdida se basan en una com-
presion mayor de informacion (el volumen de datos se puede
reducir hasta en un 95%), con ello, se afecta el contenido sono-
ro. El audio comprimido subjetivamente suena igual aunque no
es muy distinto al audio original. La compresion se basa en el
conocimiento de como escuchamos. Asi, desde la perspectiva
psicoacustica cuando existe un sonido fuerte lo oimos pero no
podemos percibir sonidos mas suaves. Si no existiera el soni-
do fuerte podriamos escuchar los sonidos suaves. Este fe-
noémeno denominado enmascaramiento es aprovechado para
eliminar, en procesos como la compresion, los datos de soni-
dos suaves que no oimos.
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La mayor ventaja de este formato son los altos ratios de compre-
sion frente a los algoritmos sin pérdida. Para un archivo compri-
mido, cuyo descenso de calidad sea practicamente imperceptible
podemos conseguir unos ratios de 10:1. El inconveniente viene
cuando se quiere comprimir con ratios elevados, con lo que la pér-
dida de calidad se hace patente y son audibles algunos ruidos en
el audio, por ejemplo, ruido similares a clicks, y son tipicos de audios
muy comprimidos. La calidad subjetiva depende muchas veces del
propio oido de cada persona, pero también del tipo de musica o
de audio a comprimir. No se necesita lo mismo para una conversa-
cion de voz, para un disco de musica punk o para un concierto de
musica clasica (Matias 2019, Comunicacion personal).

El formato mas popular de compresion con pérdidas es el mp3.

MPEG (Moving Pictures Expert Group). Es un grupo de tra-
bajo de un subcomité de 150/1EC (International Organization
Jfor Standarization/International Electrotechnical Commission)
encargado del desarrollo internacional de estandares para la
compresion, descompresion, procesado y representacion co-
dificada de video, audio y su combinacion. Ha llegado a in-
cluir 350 miembros de distintas industrias y universidades. El
grupo MPEG ha desarrollado distintos estandares multimedia:

MPEG-1: Codificacion de Imagenes de Movimiento y Audio
Asociado para Medios de Almacenamiento Digital
a 1,5 Mbits/s.

MPEG-2: Codificacion Genérica de Imagenes de Movimiento
e Informacion de Audio Asociada.

MPEG-3: Originalmente planeada para aplicaciones de HDTV
(Television de Alta Definicion), pero finalmente fue
incluida en MPEG-2 (NO se usa).

MPEG-4: Codificacion de Objetos Audio-Visuales.
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MP3 es el estandar 1s0/MPEG-1 Audio Layer III (1so/iec 11172-3
de nombre técnico). Es, por tanto, parte del estaindar MPEG-1.
Representa uno de los formatos de audio digital comprimido
mas utilizados hoy en dia. Su capacidad de comprimir los ar-
chivos musicales hasta aproximadamente un 10% del tamano
original (compresion 10-14:1) sin pérdida aparente de calidad
ha sido el factor que ha contribuido a su amplia difusion. Gra-
cias a ello se ha conseguido impulsar el intercambio musical en
internet y el auge de los dispositivos de almacenamiento por-
tatil (conocidos al igual que el formato, con el nombre de mp3).

MP2 también conocido como Musicam, es una abreviacion
de MPEG-1 Audio Capa 2 (no MPEG-2) y también es utilizado como
extension en los nombres de archivo para indicar contenidos
codificados en ese formato. Es mas sencillo y por tanto, con
peor eficiencia que el Mp3. Su importancia radica en que consti-
tuye el modelo usado en el estandar de radio digital Eureka-147
(0AB). Aunque desde noviembre de 2000, el consorcio DAB (Di-
gital Audio Broadcasting) permite usar el formato AAC, que es
mucho mas eficiente.

La calidad de un audio en formato mp2 de 192 kbps es equi-
valente al mp3 a 128 kbps. Por ello, su uso esta en declive.

AAC (Advanced Audio Coding) es la evolucion del mp3. Esta
especificado en los estandares MPEG-2 y MPEG-4, por lo que nor-
malmente se le suele denominar MPEG-4 AAC. Este formato me-
jora la eficiencia del mp3, de forma que un audio mp3 a 128 kbps
es equivalente a un AAC a 96 kbps. Incluso, pruebas realizadas
a 48 kbps calificaban el audio como excelente. El formato AAc
se ha popularizado en los estandares de radio digital. Se usa
en la radio por satélite (xm Radio), y en la radio terrestre Eure-
ka-147 (DAB), DrRM (Digital Radio Mondiale), e 1Boc HD-Radio usa
un formato muy similar.
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wMA (Windows Media Audio) es un formato de compresion
de audio con pérdidas. Disefiado por Microsoft para hacer
frente al MP3 y no tener que pagar sus patentes. La calidad del
WMA es similar a la del mp3. Hoy en dia el formato de wmA es
utilizado principalmente para la venta de archivos musicales
on line por el alto nivel de proteccion que proporciona sobre
los derechos intelectuales.

0GG es un formato de compresion de audio creado por la
Fundacion Xiph.Org. La principal caracteristica de este com-
presor deriva en que es libre, tanto de cédigo como de patente,
al contrario de los formatos anteriores. Empezo6 a desarrollarse
en 1993 y actualmente supera en cuestion de calidad al mp3 en
el mismo rango de compresion, y con ello, se ubica en un nivel
muy similar al del aac.

Ac-3, Dolby Digital. El desarrollo de esta tecnologia fue pro-
vocado por la necesidad de dotar de sonido multicanal de cali-
dad superior a la television y el cine, sin exceder un flujo de
bits maximo. Asi, se cred la configuracion mas extendida ac-
tualmente de audio de alta calidad, la tecnologia 5.1 (izquier-
da, derecha, centro, envolvente izquierda, envolvente derecha
y subwoofer). Se observo que el flujo de bits requerido para
ello, sin exceder y comer terreno a la imagen, era de 320 kbps.
Comenzo a utilizarse en cine, para finalmente ser adoptado por
la television de alta calidad y el pvp.

El codificador Ac-3 debe ser capaz de conseguir cinco ca-
nales de audio y uno de baja frecuencia (subwoofer) con un
flujo de bits de 320 kbps. Dolby esta involucrado en el desa-
rrollo del formato AAc, que mejora las caracteristicas del Ac-3.

El objeto digital sonoro es un tipo de documento en el que
se fija el sonido mediante una representacion numérica basa-
da en el codigo binario. Los formatos digitales no tienen la
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permanencia en el mercado que tuvieron ciertos soportes ana-
l6gicos como el disco de vinilo y la cinta de carrete abierto. Los
formatos aparecen y desaparecen cada determinado tiempo.
Por lo tanto, como ha sido senalado con antelacion, el cami-
no mas certero para asegurar la permanencia de los conteni-
dos es adherirse a formatos abiertos y sin compresion. Los
objetos digitales sonoros poseen la cualidad de variabilidad,
es decir, pueden copiarse en varios formatos, esta propiedad
de transcodificacion representa una gran utilidad para la pre-
servacion. Se resguardan formatos sin compresion y se em-
plean formatos de compresion para su difusion.
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COMO SISTEMA DE INFORMACION






LA PRESERVACION ANALOGICA

a preservacion de documentos sonoros analogicos esta

vinculada con la permanencia del soporte fisico. El tiem-

po de vida de estos soportes depende de su estabilidad
fisica y quimica; es decir, de establecer las condiciones de con-
servacion (temperatura, humedad, limpieza, entre otras) para
aminorar su deterioro.

La conservacion ejemplifica sélo uno de los procesos docu-
mentales que se realizan en archivos que resguardan colec-
ciones analdgicas. Otros son el acopio, la documentacion,
que incluye tanto la catalogacién como la organizacion, asi
como el acceso. La 1asA (2003) establecio6 el acopio, conserva-
cion, documentacion y acceso como las tareas basicas de un
archivo sonoro.

La operacion de un archivo que vela por la salvaguarda de
colecciones analdgicas considera en su operacion diaria las
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tareas antes citadas. Estas se dividen en actividades fisicas e
intelectuales. Los documentos sonoros, una vez que se incor-
poran al archivo, atraviesan por cada uno de los procesos
documentales.

El acopio representa una labor tanto intelectual como fisica,
gracias a ella se identifican, evaldan, seleccionan e incorpo-
ran los items y las colecciones que formaran parte del archi-
vo. La creacion de inventarios forma parte del acopio. Y tiene
sus bases en la identificacion y asentamiento de la informacion
que acompana al soporte. El inventario, que en apariencia es
una tarea sencilla, resulta una actividad clave para el desa-
rrollo de los otros procesos documentales. A través de dicha
diligencia se incorporan los primeros metadatos del material.
Después, la limpieza y estabilizacion de los soportes ejempli-
fican tareas que corresponden a la conservacion. Dependiendo
del grado de deterioro de las colecciones se aplica una medida
preventiva o correctiva para cada soporte. La conservacion de
documentos analdgicos represent6 hasta el siglo pasado una
actividad considerada como esencial en el archivo, por ello, se
generaron numerosos estudios e investigaciones referidos a
los tipos de soportes (magnéticos, de surco y opticos).

La documentacion incluye la catalogacion y a la organiza-
cion fisica e intelectual de los materiales. La catalogacion prota-
goniza el proceso intelectual a través del cual se identifican y
agregan a la base de datos los contenidos para su posterior re-
cuperacion. Representa una tarea compleja, tardada y cara. En
muchos casos, parece una ocupacion interminable debido a
la magnitud de documentos sonoros a catalogar; asi como
por la complejidad, diversidad de contenidos y por el alto ries-
go de errores humanos. Sin embargo, hasta hace pocos anos,
sin una adecuada catalogacion era imposible recuperar los
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contenidos, situacion que esta cambiando. En la actualidad, se
desarrolla una amplia gama de herramientas basadas en la in-
teligencia artificial para recuperar los contenidos. Por su par-
te, la organizacion fisica se realiza en las bévedas o bien en
el espacio destinado para esta tarea. Dicha actividad se centra
sobre todo en la correcta manipulacion enfocada al almacena-
miento de los items.

Durante décadas, el acceso fue el proceso mas limitado. En
cuanto a las grabaciones, apenas su puesta a disposicion lle-
g6 a unos cuantos usuarios debido a que por mucho tiempo
s6lo se proporcionaban copias de un soporte analégico a
otro —actividad que realizaban los archivistas y los biblioteca-
rios—. En el entorno digital el acceso representa uno de los
procesos esenciales que confiere valor al archivo. La preser-
vacion esta claramente determinada por los procesos documen-
tales que se relacionan con flujos de trabajo, uso de técnicas
y tecnologias.

Tabla 4
Procesos documentales en un archivo analégico

Acopio

Conservacion

Documentacion

Acceso

Se identifican,
evallan,
seleccionan
e incorporan
grabaciones
analégicas
al archivo.

Se desarrollan
actividades de
conservacion
preventiva y
correctiva de
las colecciones
sonoras que se
resguardan en
boévedas.

Se basa en la
organizacion fisica
e intelectual de
los materiales.
Asi como en la
catalogacién de
los contenidos de
las grabaciones
sonoras.

Se desarrollan
servicios para la
consulta in situ de
los documentos
Sonoros.

Fuente: Elaboracién propia.
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La transferencia de contenidos registrados en soportes ana-
légicos a digitales modific6 la forma de preservar los mate-
riales sonoros. Las fronteras entre los procesos documentales
claramente determinados por el entorno analégico se desdi-
bujaron porque la naturaleza del documento se modificé. El so-
porte de grabacion sonora como item fisico cedi6é su centro de
atencion a un objeto digital, inmaterial e intangible, basado en
el cédigo binario.

Ademas, la progresiva acumulacion de contenidos repre-
sent6 un problema para los responsables de los archivos so-
noros acostumbrados a trabajar con objetos fisicos. En un
principio, se pusieron en marcha Sistemas de Gestion y Alma-
cenamiento Masivo Digital (sGaAMD) para resguardar la media
y los metadatos que se obtuvieron en los procesos de digitali-
zacion. A través de éstos fue posible crear bases de datos, cata-
logar en linea, administrar y gestionar contenidos y dar acceso
a los materiales. Estos primeros desarrollos han evoluciona-
do en las ultimas décadas y sentaron las bases para la preser-
vacion digital.

LA PRESERVACION DIGITAL COMO SISTEMA
DE INFORMACION

La preservacion digital sustentable puede ser examinada co-
mo método y sistema. Desde la perspectiva de los archivos
sonoros, significa el método a través del cual se conservan y
se brinda acceso permanente —a generaciones actuales y fu-
turas— al audio y los metadatos. La sustentabilidad representa
la meta por alcanzar de todo archivo sonoro.
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La preservacion digital sustentable debe constituir una forma de
comunicar las ideas, pensamientos, expresiones y creaciones fija-
das en documentos sonoros, para las sociedades del futuro. En
consecuencia, la preservacion digital sustentable va mas alla de
emprender un plan de rescate de una coleccion; de obtener los re-
cursos necesarios para llevar a cabo la digitalizacién de coleccio-
nes sonoras o de contar con el reconocimiento publico y social del
trabajo que lleva a cabo el archivo. Para que los documentos digi-
tales sonoros permanezcan, el archivo debe tener una perspectiva
sustentable (Rodriguez 2016a, 58).

Como sistema de informacion, la preservacion digital articula
procesos, actividades y flujos de informacién que deben estar
establecidos en politicas de gestion para asegurar —de forma
duradera- la autenticidad, integridad, acceso y usabilidad del
contenido de forma sustentable y a largo plazo (Portico 2019).
Los derechos de autor, la autenticidad e integridad, el princi-
pio de procedencia, la usabilidad y el acceso, no podrian estar
asegurados a largo plazo en otros sistemas que no sean de
preservacion digital (Corrado y Moulaison 2017).

En la Carta para la preservacion del patrimonio digital
(Unesco 2003b) se establece que la preservacion digital a largo
plazo inicia con la concepcion de sistemas y procedimientos fia-
bles que generen objetos auténticos y estables.

El archivo digital sonoro es la herramienta que articula los
componentes del sistema de informacion con base en el mé-
todo sustentable. Los archivos digitales no protegen por si
mismos los contenidos y sus metadatos a largo plazo. Son el
instrumento a través del cual los bits y bites, asi como los me-
tadatos, pueden conservarse, gestionarse y consultarse.

Los primeros archivos digitales sonoros se crearon en la
dltima década del siglo xx. En un principio fueron concebidos
como sistemas automatizados de gestion y almacenamiento
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masivo digital (SGAMD) para conservar, administrar, mantener,
distribuir y preservar un complejo conjunto de objetos digita-
les heredados junto con los metadatos relacionados (Bradley
20006) obtenidos como resultado de la digitalizaciéon de colec-
ciones analégicas.

La acumulacién de contenidos y de metadatos evidencié que
el scaMD necesitaba mas que un area de almacenamiento de
cintas magnéticas y una hoja de calculo para el catalogo
(Beedham et al. 2000).

El ingeniero aleman Albrech Haefner disen6 e instald, en
1996, el archivo digital denominado Digital Media Archive So-
lution (DmMAS). En el afio 2000, en la Conferencia Anual de la
Asociacion Internacional de Archivos Sonoros y Audiovisuales,
Haefner presenté como nueva tendencia tedrica y tecnologica:
la gestion y almacenamiento masivo digital, a través de la cual
se redimensiono el valor de los contenidos. Se consider6 que,
gracias a estas tecnologias, las cuales durante décadas se res-
guardaron de forma pasiva y casi en el olvido, los archivos
podrian distribuirse con la ayuda de los nuevos medios, ade-
mas, se posibilitaria que el archivo fuera una parte activa de
la produccioén sonora.

De manera simultanea a la visibilidad de los archivos sono-
ros, se advirtio la preocupacion por el rapido incremento de
materiales digitalizados y de origen digital que trajo consigo un
problema de gestion, sobre todo, para los archivos de radio.

El alto costo de los primeros Sistemas de Gestion y Alma-
cenamiento Masivo Digital (SGAMD) se torné en aspecto critico
para la preservacion del patrimonio sonoro. Por ello, en los
primeros afnos de este siglo, la Unesco (2003) alent6 la bus-
queda de soluciones tecnologicas de bajo costo que estuvie-
ran al alcance de los archivos pequefios con escasos recursos
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economicos. Bradley (2007) publicé como alternativa el uso de
open source para la creacion de los sGAMD.

En el diseno de los primeros sistemas de gestion y almace-
namiento masivo digital sonoro se trasladaron los procesos
documentales del archivo analégico. Asi, desde hace mas de
tres décadas, su arquitectura principal se basa en los siguien-
tes componentes: ingesta, almacenamiento, gestion y acceso de
esencia (audio) y metadatos. La ingesta alude al acopio como
etapa inicial de la preservacion. El almacenamiento masivo di-
gital, denominado asi por el crecimiento en el volumen de con-
tenidos digitales, ocupa el lugar de la conservacion en bévedas.
La gestion refiere a la documentacion como herramienta para la
administracion y manejo de contenidos. El acceso representa el
medio para la consulta y escucha de los materiales.

Como se senald en los primeros capitulos de este libro, la
disertacion tedrica sobre lo que denota un archivo digital so-
noro es reciente. Frente a la necesidad de contar con una he-
rramienta que integre y garantice la permanencia de todos los
procesos, actividades y flujos de informacion digital a largo
plazo y de forma sustentable, se recomienda el uso de estan-
dares internacionales como el Open Archival Information Sys-
tem (0A1S), marco de referencia para crear un archivo digital
confiable (De Jong 2019 y 2013) y sustentable.

SISTEMA DE INFORMACION DE ARCHIVO ABIERTO (OAIS)

El Open Archival Information System (0A1S) es el estandar in-
ternacional 150 14721:2012 para el diseno de Sistemas de
Informacion de Archivo Abierto. Se presenta como el modelo
conceptual abstracto que identifica y describe los procesos
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que se deben llevar a cabo en centros de datos, repositorios y
archivos para conservar datos a largo plazo (Lavoie 2004).

Desde la perspectiva de oals, el archivo es la organizacion
que puede formar parte de una instituciéon, con personal y
sistemas, que acepta la responsabilidad de preservar infor-
macion para hacerla accesible a la comunidad designada, es
decir, los usuarios a quienes se debe el archivo. La locucion
archivo abierto se refiere a que el oars indica una recomenda-
cion, igual que otros estandares, que se debate y desarrolla
en foros abiertos y no significa que se brinde acceso abierto e
irrestricto a los contenidos.

La informacion debe ser preservada a largo plazo, pero no
asegura que el 0AI1s por si mismo sea permanente. El largo pla-
zo expresa un concepto que refiere al periodo de tiempo, no
determinado, en el cual los contenidos deben ser conservados.
La preservacion digital representa una tarea duradera que nun-
ca termina, para que los contenidos se conserven es necesario
tomar en consideracion los cambios tecnologicos, incluyendo el
soporte para nuevos medios, los formatos de los datos, asi como
la evolucion de los usuarios.

El oais representa el marco de referencia para comprender
e incrementar el conocimiento en relaciéon con los conceptos
archivisticos referentes a la preservacion y acceso de informa-
cion a largo plazo. Las organizaciones que necesitan preser-
var contenidos digitales, pero que no poseen conocimientos
sobre este ambito, el estindar les proporciona los conceptos ba-
sicos. Asimismo, estructura el marco de referencia para el uso
de la terminologia y de los conceptos que sean de utilidad en
la descripcion y comparacion de arquitecturas y operaciones
de los archivos, en la actualidad y en el futuro. También, ejem-
plifica una herramienta para comparar estrategias y técnicas
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de preservacion a largo plazo. Y ademas, permite que se pue-
dan analizar diversos modelos de datos preservados y ayudar
a comprender como la informaciéon puede cambiar con el
tiempo.

El oais ha tenido amplia aceptacion y uso en el disefio, asi
como en la comprension de archivos digitales, porque expre-
sa las funciones que se llevan a cabo en un archivo o reposi-
torio digital (Laughton 2012, Sili6 2005). Pero también, ha
sido desestimado como modelo porque, de acuerdo con di-
versos investigadores, tiene limitaciones tedricas y metodolo-
gicas. Entre otros cuestionamientos, se ha senalado que no es
un modelo porque se centra en el acceso e interpretacion de
registros a través de la creacion de informacion (Theodoridou
et al. 2010); no brinda informacién en relaciéon con la repre-
sentacion del entorno de preservacion (Watry 2008) y carece
de una aplicacion especifica para cada archivo (Dobreva e
Ikonomov 2009); lo que significa que su uso no resuelve las
necesidades propias de preservacion digital. Otra perspecti-
va establece que el oars “se dirige a la confiabilidad dado que
no se debe preservar para el futuro sélo la informacion (re-
gistros) sino también una descripcion del entorno (contexto)
que se utiliza para administrar y leer registros” (Moore, Arcot,
y Marciano 2007, 5).

Sin desestimar las criticas en torno al oAals como modelo
tedrico, desde la perspectiva de la practica en la preservacion
digital, este estandar internacional ha sido empleado como el
marco de referencia para comprender qué es un archivo digi-
tal sustentable.
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POSIBILIDADES DE USO DEL OAIS EN UN ARCHIVO
DIGITAL SONORO

En el transito de la preservacion analogica a la digital, el oais
ha proporcionado el parametro archivistico y los términos para
los profesionales encargados de la preservacion digital (Brad-
ley 2005, Dobreva e Ikonomov 2009). Diversas instituciones
de la memoria lo utilizan como recomendacién debido a que
enfrentan la necesidad de preservar grandes cantidades de
objetos, y los procesos aplicados en el archivo tradicional son
obsoletos e insuficientes. En la practica de preservacion digi-
tal de colecciones sonoras y audiovisuales, el oals deriva en una
herramienta para comprender cuales son y como se relacio-
nan, en un sistema de informacion, los procesos, actividades,
roles y flujos de informacién que intervienen en la preservacion
digital sustentable.

De igual forma, resulta de utilidad para el diseno y mante-
nimiento de repositorios o archivos sustentables y confiables
(De Jong, Delaney y Steinmeier 2013, Laughton 2012), asi co-
mo esquema para comprender el ciclo de vida digital dentro
de un archivo digital (Theodoridou et al. 2010).

El oA1s sirve también para identificar y comprender cuales
son y como interactian los principales componentes del entor-
no externo, qué es y cuales son las caracteristicas de objetos, y
cuales las etapas que intervienen en la preservacion digital.
Contribuye a la identificacion y comprension de procesos, flu-
jos de trabajo, responsabilidades de los creadores, usuarios y
gestores que intervienen en la preservacion digital a largo pla-
z0, asi como en el disefio de estrategias y politicas. El modelo
mas sencillo de oAIs se presenta en la Figura 1.
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Figura 1
Modelo sencillo del oAls

PRODUCTORES v -\ ={ @ = [ AV/0) USUARIOS

GESTORES DEL
ARCHIVO

Fuente: ISO 14721.

De acuerdo con esta version simplificada del oais, se identi-
fican los componentes del entorno externo, es decir, las en-
tidades o agentes que interaccionan al interior y exterior del
archivo. Forman parte de éste: productor, gestor del archivo
y usuario o consumidor, también denominado comunidad
designada.

El productor crea la informacion. Se trata de personas y/o
instituciones que producen contenidos sonoros; por ejemplo,
productores radiofonicos, artistas, periodistas, investigadores
y musicos. Entre las instituciones se pueden sefialar las radio-
difusoras, companias disqueras, centros de investigaciones e
instituciones publicas.
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Los productores de informacion se determinan en funcion
de la naturaleza de los archivos. Por ejemplo, en un archivo
radiofénico los proveedores son los productores de radio. En
el caso de un archivo sonoro de investigacion, denotan a los
investigadores que realizan trabajo de campo y graban ma-
teriales que entregan para su resguardo al responsable del
archivo. De igual forma, para una fonoteca nacional, los pro-
ductores de informacion a nivel individual, aluden, entre otros,
a los coleccionistas privados y a las personas que entregan
sus colecciones en resguardo, dentro de los cuales puede haber
musicos, investigadores, productores de radio. A nivel institu-
cional, se pueden sefalar, entre otros, las radiodifusoras, ins-
tituciones publicas, organizaciones y centros de investigacion
que entregan para su preservacion colecciones sonoras.

El gestor del archivo significa el rol que desempenan las per-
sonas que establecen las politicas del archivo, dicho de otro
modo, tiene que ver con la gestion de responsabilidades y no se
refiere a las operaciones que se desarrollan en el archivo dia
a dia. Las actividades diarias realizadas en un archivo forman
parte de la entidad de gestion.

El usuario de informacion refiere a las personas, consumi-
dores y clientes de sistemas que interactian con el archivo para
buscar y adquirir informacioén. Los usuarios o comunidad de-
signada son determinados de acuerdo con la naturaleza del
archivo. Asi, por ejemplo, en una fonoteca nacional se tiene un
amplio rango de usuarios de diferentes edades, niveles edu-
cativos y perfiles sociales, porque la mision de este tipo de
archivos es preservar el patrimonio nacional. En el caso de un
centro de investigacion, los usuarios son investigadores, profe-
sores y estudiantes interesados en el material que se resguarda
Yy que concierne a un tema muy especializado. El consumidor
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puede ser al mismo tiempo creador o productor de informa-
cion (1so 2012). En el caso de los archivos radiofénicos, los
productores mantienen su rol y son usuarios al mismo tiempo.

LOS PAQUETES DE INFORMACION

De acuerdo con el 0A1s, la informacion esta definida como un
tipo de conocimiento que puede ser intercambiado. Dicha in-
formacion siempre debe ser expresada por un tipo de datos.
Por ejemplo, la informacion sonora puede ser reproducida en
el futuro si se conserva en un formato digital de preservacion
(.wAv, BWF o AIFF) o de difusion (Mp3).

Segun oais, el documento, objeto o item que se incorpora a
un archivo, adquiere la forma de un paquete de informacion,
eje de la preservacion digital a largo plazo (Lavoie 2004). Cada
paquete es el contenedor de dos tipos de informacion: conte-
nido y descripcion de la preservacion. El contenido esta asocia-
do a una representacion (binaria) que debe ser comprensible
por la comunidad designada. Caracteristica que sustenta la
relevancia del uso de formatos de preservacion determinados
por la comunidad archivistica. Omitir esta cualidad produce una
via poco segura para la reproduccion del item a largo plazo.

Una vez que el formato esta claramente definido, se incor-
poran los datos de descripcion para la preservacion. Conforme
al oais (1so 2012), estos se dividen en cinco tipos:

1. Informacion de procedencia: describe la fuente del ob-
jeto digital en custodia, desde su origen y durante su
evolucion a través de las posibles migraciones del archivo.
Es decir, da cuenta de su historia.
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2. Contexto: describe la relacioén del objeto con datos fuera
del paquete de informacion.

3. Referencia: es la informacién Unica y permanente a tra-
vés de la cual el objeto puede ser identificado.

4. Fijacion: proporciona la envoltura o sello protector al
objeto contra una posible alteracion o modificacion que
altere su integridad.

5. Derechos de autor: brinda informacion en relacion con
los términos de acceso, lo que incluye la preservacion,
distribucion y uso del objeto.

La informacion de descripcion se emplea para conocer los da-
tos relevantes del paquete para su preservacion en el archivo.
En funcién de la informaciéon que posee el objeto cuando se
incorpora al archivo, puede que sélo se cuente con el titulo
descriptivo del paquete de informacion o bien que se propor-
cionen todos los datos de los atributos para que sean busca-
dos en el catalogo de servicios (1so 2012). Lo deseable es que, en
el momento del acopio de los objetos digitales a un archivo, se
refieran como minimo a los cinco campos de informacion des-
criptiva. Informacién que puede ser incorporada como parte
del inventario y ser utilizada para determinar estrategias de
preservacion.

Se identifican tres tipos de paquetes de informacion en el
ciclo de vida en un archivo digital sonoro:

1. Submission Information Package - Paquete de Transferen-
cia de Informacion (sip) es la esencia, media o contenidos
y metadatos que se entregan por parte de un productor
para su preservacion en el archivo digital. Se acopian con-
tenidos en formato .wav, .BWF y .AIFF. SOlo en caso de que
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la produccion se haya creado en algin formato de com-
presion y no se cuente con un master sin compresion se
puede aceptar la inclusion de estos formatos, siempre y
cuando las politicas de preservacion de la institucion lo
permitan. Conviene senalar que, en la actualidad, los pod-
cast, en muchas ocasiones, no cuentan con un documento
original en formato propietario y sin compresion. En estos
casos se recomienda incluir en las politicas de preserva-
cion este tipo de formatos. Una vez que el sip es aceptado
en el archivo digital se usa para crear un Arp.

2. Archival Information Packege - Paquete de Informacion
de Archivo (arp) es aquello que se almacena y preserva
dentro del archivo digital. Se resguardan en formatos sin
compresion y abiertos. Se sugiere el uso de los formatos
WAV, .BWF y .AIFF. Un sip puede transformarse en uno o
mas AIP para preservacion.

3. Dissemination Information Package - Paquete de Infor-
macion de Difusion (pip) es el que tiene como finalidad
distribuir, difundir y dar acceso al contenido. En el caso
de los archivos digitales sonoros los contenidos se distri-
buyen en formato mMp3. Atin cuando también se puede dar
una copia en formato sin compresion, si y solo si se jus-
tifica su uso para investigacion o produccion, y si se cuen-
ta con el consentimiento del titular de los derechos de
autor. De acuerdo con la forma de distribucion de los con-
tenidos y de los requerimientos del usuario, el paquete
de informacion se puede ofrecer en varios formatos.

La evolucion de los paquetes de informacion (Véase Figura 2)

resulta del proceso evolutivo del objeto sonoro durante la pre-
servacion en el archivo digital.

75



El archivo digital sonoro

Figura 2
Evolucion de los paquetes de informacion en el 0AIS

Fuente: Elaboracién propia.

Las etapas a través de las cuales atraviesa un objeto digital en
el oars se denominan componentes funcionales. Entre ellos, se
identifican: ingesta, gestion de datos, administracion, alma-
cenamiento, planeacion y acceso, que se vinculan a través de
flujos en los cuales se anaden metadatos (De Jong 2013). En
el siguiente capitulo se retomaran y explicaran los componen-
tes funcionales como procesos que se desarrollan en el ciclo de
vida del objeto sonoro.

En la Figura 3 se presenta la aplicacion del oais para un
archivo digital sonoro.

Figura 3
Aplicacion 0AIS para un archivo sonoro
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?“. {0

ALMACENAMIENTO
ADMINISTRACION

PRODUCTORES USUARIOS

GESTORES DEL
ARCHIVO

Fuente: Elaboracién propia.
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En esta version, en comparacion con la sencilla del oars, se
aprecia como los paquetes de informacion se modifican co-
mo resultado de la intervencion de los componentes funcio-
nales que participan en el ciclo digital. También se distingue
el contexto externo (productores, gestores y usuarios) como el
marco de referencia, en el cual se desarrollan las actividades
del archivo.

Conforme al oars, las responsabilidades que adquiere el sis-
tema de informacion en un archivo digital sonoro son:

* Establecer las caracteristicas de la informacion digital so-
nora que se va a preservar. Se deben tomar en cuenta el
tema o temas de los documentos, fuentes de informacion,
formatos, originalidad, datos técnicos y metadatos basicos
necesarios para su ingesta.

* Tener control de la informacion para garantizar la preser-
vacion a largo plazo.

* Determinar cuiles son las comunidades designadas que
deben ser capaces de comprender la informacioén propor-
cionada y con ello definir un conocimiento base.

* Asegurar que la informacion preservada sea comprensi-
ble independientemente de la comunidad designada. Lo
que significa que debe ser comprendida sin la necesidad
de recursos especiales o bien de la asistencia de uno de los
expertos que la produce.

* Seguir una serie de politicas y procedimientos que asegu-
ren que la informacién se preserve y nunca se borre, ain
contra contigencias razonables, incluso la desaparicion del
archivo, a menos que se trate de una estrategia de preser-
vacion previamente aprobada.
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* Hacer que la informacion preservada esté disponible para
la comunidad designada y habilitar la difusion de copias,
que puedan ser rastreadas, como pruebas que respalden
su autenticidad.

De acuerdo con el oars, el archivo digital sonoro es custodio
y por ello, debe reconocer y determinar los derechos de pro-
piedad intelectual de todo documento desde el momento en
que un archivo se acopia para su preservacion.
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DEFINICION Y ALCANCES

1 ciclo de vida es un término clasico de la archivistica
utilizado para senalar las etapas por las que atraviesa
un documento desde su acopio hasta que se brinda su
acceso en el archivo. La nocion se emple6 por vez primera en
1934, en los Archivos Nacionales de Estados Unidos (Cruz 2011).
Utilizado de manera recurrente sobre todo en archivos que res-
guardan documentos oficiales. Sin embargo, el término ha sido
recuperado apenas en los primeros anos del siglo xxi1, para
nombrar las etapas por los que atraviesan los materiales digi-
tales, desde su creacion hasta su uso o reaprovechamiento do-
cumental (Rodriguez 2017b).
Se ha formulado una amplia gama de modelos de ciclos de
vida para explicar el transito de los objetos digitales en un
entorno de preservacion.
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El interés de las empresas y las instituciones por incrementar el
nivel de seguridad de su informacién, cumplir con los requisitos
legales de autenticidad e integridad y asegurar su proteccion juri-
dica [...] ha impulsado la utilizacion de sistemas de gestion del ciclo
de vida de los documentos electronicos, conocidos como electronic
records managment systems (RMS) y en algunos casos también como
el de documentation lifecycle managment (DLM/ILM) (Serra 2008, 78).

La mayoria de los modelos de preservacion digital propuestos se
ocupan para la conservacion de publicaciones cientificas. Entre
los modelos propuestos podemos mencionar: 12S2 Idealized
Scientific Research Activity Lifecycle Model, pp1 Combined Life
Cycle Model Data, ANDS Data Sharing Verbs, DataoNE Data
Lifecycle, vk Data Archive Data Lifecycle, Research360 Insti-
tutional Research Lifecycle y Capability Maturity Model for
Scientific Data Management (Ball 2012).

S6lo en tres propuestas se describe el ciclo de vida que con-
sidera documentos sonoros, junto con otros tipos de éste como
video, film, fotografias, sitios web, y videojuegos: el Life-cycle
Model for Moving Images and Sound, Curation Lifecycle Model
del Digital Curation Centre (Dcc) de Reino Unido y el modelo
propuesto por el Nederlands Instituut voor Beeld en Geluid,
institucion publica de Holanda.

Al registrar las etapas a través de las cuales transita un ob-
jeto digital en la preservacion, se establece la cadena de custo-
dia (De Jong 2019) y con ello, se confiere autenticidad al item
preservado; en el siguiente apartado se ahondara en este
aspecto.

El ciclo de vida digital forma parte de los “procesos pro-
ductivos de cualquier tipo a través de flujos de trabajo, y de
trabajar sobre los mismos de forma colaborativa” (Tramullas
2008, 41), por medio de herramientas y flujos de trabajo se
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pueden controlar riesgos en la recepcion, gestion, procesamien-
to e ingesta de items. Con ello, se minimiza la posibilidad de
contar con almacenamiento inconsistente y reducir practicas
de gestion que pongan en riesgo los contenidos (British Li-
brary 2013).

Asimismo, a diferencia del ciclo de vida de documentos tra-
dicionales en digital, el acceso no es el proceso final en la pre-
servacion. Las posibilidades de reutilizar los contenidos digitales
incentivan que a partir del acceso se generen nuevos contenidos
susceptibles de ser preservados. De ahi que las tareas de cura-
duria se requieran para conferir con conocimiento y creatividad
por nuevos valores de uso a los materiales resguardados.

Las primeras aportaciones en torno al ciclo de vida digital
en un archivo sonoro se presentaron en el articulo “Gestion
documental sonora: el ciclo de vida digital en los archivos so-
noros” (Rodriguez 2017b). La investigacion en este tema ha
continuado, como resultado de dicho trabajo se ofrece el arque-
tipo, a través del cual se explica el ciclo de vida en un archivo
digital sonoro, a partir de los siguientes procesos:

. Creacion de documentos
. Ingesta

. Almacenamiento

. Gestion

. Administracion

. Planeacion

. Curaduria

. Acceso

I SAWN AN =

Este arquetipo resulta del analisis de los modelos de preserva-
cion existentes, de las entidades o componentes funcionales
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establecidos en el oals (1so 2012), asi como del analisis de los
elementos que intervienen en la preservacion digital. Cada
uno de estos procesos se vincula a través de flujos de trabajo;
en los cuales se procesan los paquetes de informacion y se ana-
den metadatos (De Jong 2003).

Figura 4
Ciclo de vida en el archivo digital sonoro
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Fuente: Elaboracién propia.

CREACION DE DOCUMENTOS

La creacion de documentos debe ser considerada como parte
del ciclo de vida digital. En concordancia con lo anterior, convie-
ne senalar que la Unesco recomienda que dada la magnitud
de contenidos que se deben preservar, es necesario “colaborar
con los productores para influir en las normas y practicas que
aplican y sensibilizarlos a las necesidades de la preservacion,
pues, son actividades importantisimas” (Unesco 2003a, 83).
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El Life Cycle Model considera la creaciéon como parte del ci-
clo de vida. El proceso esta determinado por las decisiones que
se toman en el momento de la produccion de contenidos so-
noros, en relacion con la eleccion de la calidad y los formatos
en los cuales seran grabados los materiales, los metadatos de
origen y los derechos de autor. La creacion es un vinculo entre
el usuario y el creador. Representa la etapa a partir de la cual, el
valor de un contenido puede trascender el medio o plataformas
para las que fue creado. La creacion es un proceso fundamen-
tal para la preservacion sustentable (Rodriguez 2017b).

Esta indica la etapa durante la cual se generan nuevos con-
tenidos sonoros originales o bien resultado de la reutilizacion
de contenidos de archivo. En el primer caso, se pueden mencio-
nar como ejemplos: la creacion de grabaciones de campo, que
en la mayoria de los casos son materiales inéditos; las produc-
ciones radiofénicas, con informacion periodistica de actuali-
dad; y los conciertos, en particular aquellos en que se estrena
una obra.

La produccion de materiales que reutilizan contenidos del
archivo se apoya en la curaduria o seleccion intelectual de una
parte de los documentos de archivo. Se crean asi, por ejem-
plo, programas radiofénicos de investigacion, obras de radio
arte y arte sonoro, entre otros.

En la perspectiva tradicional de preservacion, la produc-
cion no forma parte de los procesos documentales. Siempre
ha estado desligada del archivo. La produccion y la preserva-
cion aparecen como procesos inconexos. En el entorno digital
esta perspectiva debe modificarse, sobre todo en instituciones
que a diario producen y preservan vastos volimenes de con-
tenidos, y cuya identificacion resulta una tarea titinica y en
ocasiones imposible.
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En los archivos radiofénicos y de investigacion cientifica la
inclusion de la producciéon como parte del ciclo de vida forta-
lece las tareas de preservacion. En la radio, dia a dia se produce
un amplio volumen de programas que deben ser preservados.
Esta tarea se rezaga porque en las fonotecas de las emisoras de
radio siempre falta personal, asi como recursos tecnolégicos
y monetarios. El rezago en las tareas que desarrolla la fonoteca
conlleva al riesgo de pérdida debido a que no se puede preservar
lo que se desconoce. De ahi que, involucrar a los productores
para que entreguen las producciones en los formatos de preser-
vacion y con los metadatos minimos de identificacion, puede
ser una medida estratégica que a corto plazo apoye los trabajos
del archivo y a largo plazo procure la preservacion sustentable.

Situacion similar acontece en los archivos digitales de inves-
tigacion cientifica. En este caso, son los investigadores quienes
pueden proporcionar la informacion basica de cada registro
SONOro.

Con respecto a las bibliotecas que tienen bajo su respon-
sabilidad el depésito legal, incluir la produccién en el ciclo de
vida digital resulta una tarea compleja, debido a que los produc-
tores entregan diversos tipos de materiales, y es dificil normar
los formatos en que se deben entregar para su preservacion. Por
situaciones asi, esta tarea queda fuera del control del archivo.

INGESTA

En la ingesta, también llamada transferencia, se acepta o de-
niega la incorporaciéon del documento como paquete de infor-
macion que se acopia sip (Submission Information Package) al
archivo digital. Para ello, se verifica que el sip cumpla con el for-
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mato de datos y estandares necesarios para incluirlo en la base
de datos, con ello, se realizan las actividades que sientan las
bases para la preservacion de los materiales a largo plazo.

Las acciones desarrolladas representan la evaluacion técni-
ca para verificar la calidad, integridad y autenticidad del docu-
mento. Se examina el formato, se comprueba que los items
estén libres de virus y no estén danados. Se prepara la docu-
mentacion y comprueba la legibilidad de los metadatos para
que permanezcan accesibles y usables en el tiempo.

El archivo digital debe determinar, con base en estandares
y lineamientos establecidos, los formatos de preservacion que
aceptara para su resguardo. Es recomendable que los lineamien-
tos para la aceptacion de los contenidos digitales formen parte
de las politicas de preservaciéon. Como ya se ha mencionado,
se recomienda considerar formatos que sean abiertos y sin
compresion. Conviene destacar la importancia de que los for-
matos estén correctamente documentados segun el estindar
en la industria, que puedan ser recuperados con software actual
y que se usen en el dominio audiovisual. Los formatos elegi-
dos deben de ser indexados en el catilogo técnico interno. De
Jong (2019) ha senalado que en algunos casos los proveedores
de contenidos entregan los materiales en formatos diferentes
a los establecidos por el archivo digital. En este caso, los respon-
sables del archivo deben determinar, con base en los recursos
financieros y técnicos, asi como en funciéon de las politicas de
preservacion, si se realiza una transcodificacion (cambio de for-
mato) para preservar el contenido. Si esto se lleva a cabo y la
calidad obtenida resulta adecuada, entonces se considera que
la copia es el master.

En algunos casos, y con base en la peticion de los creadores
de contenidos, se pueden conservar materiales ain cuando no
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estén en los formatos de preservacion. Para ello, es necesario
documentar la ingesta de este tipo de materiales ya que el archi-
vo digital no garantiza la reproduccion de éstos a largo plazo.
En la ingesta se genera la informacion descriptiva citada en el
capitulo cuatro. Con la informacion basica que identifica a los
sIp se pueden generar inventarios digitales y contar con la infor-
macion base para el disefio de estrategias de preservacion di-
gital. Durante este proceso se preparan los contenidos para el
almacenamiento y gestion de la informacion dentro del archivo.

ALMACENAMIENTO

Esta entidad proporciona el servicio y las funcionalidades tales
como: la eleccion del medio de almacenamiento para conservar
y mantener el Atp (Archival Information Package). Las funciones
de esta entidad comprenden el almacenamiento permanente, la
gestion jerarquica del mismo, la actualizacion de los soportes,
las rutinas para verificar la integridad de la informacion y la
deteccion de posibles problemas de corrupcion en ella (veri-
ficacion de errores), desarrollar capacidades de recuperacion
de informacion en caso de desastres y proveer a las Aips para
la reproduccion y acceso a todos los pedidos, migracion del
paquete AIP a un nuevo medio, entre otras. (150 2012 y Bradley
2011, 136).

El almacenamiento es definido como el “depésito estructu-
rado con la capacidad de manejar un cierto nimero de objetos
digitales donde un objeto digital es una secuencia de unos y
ceros relacionados de manera 16gica” (Cavaglieri 2009). Este
denota un componente fundamental del sistema de informa-
cion de un archivo digital sonoro. Por la importancia que tiene
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es considerado, por si mismo, como sistema de almacenamiento
que refiere al manejo de hardware y software para conservar
los objetos sonoros.

El costo representa uno de los factores relevantes que inci-
den en la eleccion del soporte de almacenamiento. Cada archivo
puede elegirlo de acuerdo con sus condiciones especificas. Un
acuerdo entre especialistas de archivos sonoros senala que,
independientemente del soporte elegido, los formatos de da-
tos se prefieren con respecto a los soportes especificos de
audio, como el DAT y el disco compacto.

Los formatos de datos son los archivos de los tipos .wave, Bwr
o AIFF, los cuales son reconocibles por los sistemas computari-
zados. A diferencia de los soportes especificos de audio, son
cerrados y codificados de tal manera que la pérdida de datos
puede reconocerse y remediarse generalmente en el sistema
huésped. Sin importar el formato fisico de audio o formato del
archivo usado, el sistema debe ser capaz de almacenar y trans-
ferir datos pcMm lineales e incrementales (Bradley 2000).

La combinaciéon mas comuin de almacenamiento digital in-
corpora discos duros de alta capacidad y almacenamiento en
cinta rTo (Bradley 2000). Este tipo de soluciones requieren de
una inversion permanente y significativa. Solo algunos archi-
vos pueden adquirirlas. Razon por la cual la preservacion digi-
tal se torna excluyente. Gracias al esfuerzo de investigadores
y especialistas preocupados en revertir esta situacion se han
generado propuestas para “construir sistemas de almacena-
miento a pequena escala” (Bradley 2011).

En el TC 04 de 1asA (Bradley 2011) se identifican opciones
de almacenamiento a pequeiia escala para su consideracion en
los archivos digitales sonoros.
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a. Arreglo de discos duros organizados en RAID conectado
a la computadora principal.

b. Dos arreglos de discos duros organizados en RAID y ubi-
cados en diferentes lugares.

c. Arreglo de discos duros organizados en RAID y cintas LTO.

d. Sistema en red para el almacenamiento de datos y copias de
seguridad, de utilidad para sistemas en red que permiten
acceso a multiples usuarios. “Un sistema de almacenamien-
to en red a pequena escala puede consistir en un ordenador
de sobremesa de tipo servidor conectado a un dispositivo
NAs. El dispositivo NAs sera capaz de albergar multiples
discos en una bateria RAID” (Bradley 2011, 137).

La eleccion de el o los soportes de almacenamiento debe tomar
en consideracion que hasta ahora no existen materiales perma-
nentes de almacenamiento digital. Por ello, es recomendable
elegir soportes que puedan actualizarse. “Si el soporte tecno-
l6gico no se encuentra disponible, o si los recursos para reempla-
zar el sistema dentro del tiempo requerido no estan disponibles,
entonces el almacenamiento digital puede poner las colecciones
en riesgo” (Bradley 20006, 54).

De acuerdo con la 1as4, los principios basicos recomendados
para el almacenamiento digital son:

* Deben existir multiples copias. El sistema debera ser ca-
paz de acoger un cierto nimero de duplicados de un
mismo item.

* Las copias deberian ubicarse en lugares alejados del sis-
tema principal u original y también entre si. Cuanta mayor
sea la distancia fisica entre copias, mayor sera la seguridad
en caso de desastre.
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* Deberian existir copias en diferentes tipos de medios. Si
todas las copias estan en un mismo tipo de soporte, como
puede ser un disco duro, el riesgo de que un Gnico meca-
nismo de fallo destruya todas es grande. “Los profesiona-
les de las Tic usan por lo general las cintas de datos para las
copias segunda y sucesivas” (Bradley 2011).

Un componente que incide en la fiabilidad del archivo digital
sonoro se obtiene si se cuenta con la realizacion de multiples
copias redundantes. Las copias pueden tener diferentes méto-
dos de acceso (off line, near off line y on line) al contenido.

GESTION DE DATOS

Integran la gestion de datos los servicios y funciones para po-
blar, mantener y dar acceso a los contenidos y metadatos de los
AIPS. Asi es gestionada la informacion descriptiva que identi-
fica y documenta los materiales del archivo. La gestion de datos
incluye la administracion de la base de datos del archivo, la
generacion de reportes e informes en relacion con las consul-
tas que se hacen al archivo, asi como las actualizaciones del
sistema. El administrador de la base de datos es el responsa-
ble de mantener la integridad de los datos que se almacenan
para su consulta (1so 2012).

Desde finales del siglo pasado se instalaron los primeros
gestores de contenidos para manejar, administrar y dar acce-
so a la informacion digital (Mufioz, Meana y Saenz 2014). En
el ambito de los archivos sonoros han sido empleados los sis-
temas de gestion y almacenamiento masivo digital. Su instala-
cion en las emisoras de radio que, derivado de la digitalizacion
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de sus colecciones, requerian administrar y reusar contenidos,
transformo a los archivos sonoros.

El gestor de contenidos significa un componente tecnolo-
gico del archivo digital. A partir de éste, se han desarrollado
tres modalidades: disefio propio, propietario y comercial. Las
instituciones de la memoria que poseen fondos amplios y perma-
nentes, y que ademas cuentan con un solido equipo de tecnolo-
gias, pueden optar por el desarrollo y mantenimiento de gestores
de contenido que estén acordes a las necesidades de los reque-
rimientos del archivo. Los archivos que no cuentan con un sélido
equipo de tecnologias, pero disponen de recursos economicos
de forma permanente, sin ajustes presupuestales, tienen la po-
sibilidad de adquirir un software propietario para la gestion
de sus contenidos digitales. Los sistemas propietarios se basan
en la venta de licencias, el pago periddico de servicios de man-
tenimiento y actualizacion de software. El riesgo que afronta
esta modalidad radica en interrumpir el servicio por la falta de
pagos. Este tipo de software supone “gastos continuos y el pe-
ligro de quedar encasillados en un sistema propietario del que es
dificil escapar” (Bradley 2011, 133).

Por su parte, los gestores de contenido digital que tengan
como base el codigo abierto son generalmente gratuitos y su di-
sefo se fundamenta con la participacion de una comunidad que
lo desarrolla de forma permanente. Este tipo de opciones tie-
nen a su favor la adhesion a estandares y recomendaciones que
permiten la extraccion o migracion de contenidos (Bradley 2011).
Los gestores de contenidos digitales de c6digo abierto los uti-
lizan, por lo regular, en archivos pequenos que no cuentan con
vastos recursos economicos.

La desventaja de utilizar este tipo de gestores es que aun
cuando existe un respaldo de las comunidades de cédigo abier-

92



El ciclo de vida digital sonoro

to, el mantenimiento queda en manos del usuario. La linea que
divide a los proveedores de software propietario y de c6digo
abierto se ha desdibujado en los ultimos afos.

Una tercera parte de los vendedores ahora ofrecen soporte comer-
cial a las instituciones que usan open source. El rango de servicios
que ofrecen comprende desde soporte técnico por hora, hasta un
paquete de servicios que incluye almacenamiento en la nube y
mantenimiento. Con ello, es posible combinar los beneficios de las
soluciones propietarias con el open source en una solucion de
software” (Monson 2017, 113).

La gestion de contenidos digitales representa el proceso res-
ponsable de establecer y mantener la estructura logica de la in-
formacion, a fin de que sea posible salvaguardar la autenticidad
e integridad de la media y los metadatos. Para ello, controla el
almacenamiento del contenido digital (por item o agrupado
en assets), las aplicaciones para procesar y catalogar conteni-
dos vy las aplicaciones para buscar y recuperar contenidos (De
Jong 2003).

Algunos de los requisitos funcionales deseables, de acuerdo
con De Jong (2003) y Rodriguez (2017b), a considerar en un
gestor de contenidos sonoros son:

1. Capacidad para registrar todos los tipos de objetos digita-
les sonoros, incluso aquellos que se produzcan a futuro.

2. Gestion tanto de objetos digitales como anal6gicos. Esta
caracteristica es sobre todo para archivos que preservan
estos dos tipos documentales.

3. Capacidad para incorporar toda la informacién que iden-
tifica el objeto para su posterior busqueda y recuperacion.

4. Permitir la busqueda basada en el contenido de los ob-
jetos digitales.
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8.

10.

. Contar, de forma automatica, con la posibilidad de generar

una copia en diferentes formatos y proporcionar, con fi-
nes de documentacion, la escucha de los items en diferentes
formatos.

. Registrar la informaciéon concerniente a los derechos de

autor de cada objeto digital sonoro y, en consecuencia,
determinar, de forma automatica, alertas para el acceso
o restricciones de uso de cada documento.

. Herramientas de edicion social a fin de que los usuarios

especializados (archivistas, investigadores o productores)
puedan marcar y hacer anotaciones en las grabaciones.
Capacidad para reagrupar jerarquicamente y sin duplicar
(fondos, corpus, colecciones e items) los objetos sonoros,
con ello se dispondra de una herramienta para la orga-
nizacion intelectual del archivo digital.

. Conforme los objetos cambien durante el ciclo de vida

digital, el sistema debe generar estructuras para clasificar
y ordenar las diferentes versiones.

El gestor debe registrar cada etapa del procesado de los
objetos a lo largo del ciclo de vida digital.

ADMINISTRACION

La administracion proporciona servicios y funciones a la to-
talidad de operaciones del sistema de informacion. Incluye la
solicitud y negociacion de acuerdos con los productores para el
acopio de materiales en el archivo digital sonoro siguiendo los
estandares establecidos. Ademas, considera el mantenimiento de
la configuracion del sistema de gestion en cuanto a hardware y
software. También proporciona funciones de ingenieria de sis-
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temas, supervisa y mejora las operaciones del archivo, como in-
ventariar, actualizar y dar de baja sus contenidos. Asimismo, es
responsable de establecer y mantener las normas y politicas de
archivo, proporcionar apoyo al usuario y activar las solicitudes
almacenadas.

La administracion incide en el acopio como proceso me-
diante el cual se retine informacion de valoracion documental
que, de acuerdo con la experiencia del Instituto de Imagen y
Sonido de Holanda (De Jong 2019), se basa en el reconocimiento
de las caracteristicas intrinsecas y externas de los materiales.

En cuanto a las caracteristicas intrinsecas, se deben tomar
en consideracion las cualidades historicas, artisticas e informa-
tivas; asi como el valor social y cultural de los registros digi-
tales que ingresaran al archivo.

Figura 5
Criterios para determinar el valor de un objeto digital sonoro

—| CUALIDAD HISTORICA |

‘ CUALIDAD ARTISTICA ‘

— | INTRINSECO - ‘CUALIDAD INFORMATIVA‘

| VALORSOCAL |

L VALORCULTURAL |

| USOPOTENCIAL |
— EXTERNO %
| CARACTERISTICAS ESPECIFICAS |

Fuente: Elaboracion propia con informacién de De Jong (2019).

VALOR -
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Con respecto a las cualidades histoéricas, se deben identifi-
car personajes relevantes, eventos, lugares, actividades, periodos
de tiempo, procesos, estilos de vida, entre otros. Las creacio-
nes artisticas de cine, radio, television, nuevos medios digitales
de calidad excepcional y/o con propuestas y estilos innovado-
res, se deben seleccionar. El valor informativo alude a contenidos
importantes para el mundo académico e investigacion cientifica.

El valor social refiere a la relevancia contemporanea que
tiene para los individuos y grupos de la sociedad la salvaguarda
de los contenidos. El valor cultural se determina con base en
la experiencia (memoria colectiva) y alude acontecimientos y
hechos periodisticos reconocidos por amplios sectores de la
comunidad y con los cuales muchas personas se identifican.

Para determinar las caracteristicas externas de un registro
digital se debe conocer el uso potencial y rasgos especiales
que posee. Con ello, determinar el valor museistico para reu-
tilizar los materiales en presentaciones, formacion, investiga-
cion in situ y en linea.

Asi como se le da valor al material para generar nuevos ar-
chivos, de igual forma medios de comunicacion, aficionados y
publico en general tienen la posibilidad de reutilizar el material.

Las caracteristicas especiales (que mejoran la calidad final de
la valoracién) refieren al origen en una fuente o coleccion espe-
cial y también al valor del conjunto (adicion para completar las
colecciones existentes). También se refiere a la rareza (unicidad).

PLANEACION

En la planeacion de preservacion se brindan servicios y fun-
ciones a través de los cuales se monitorea el entorno externo
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del oais (productores, comunidad designada y administrado-
res de contenidos) por medio de recomendaciones y planes de
proteccion, para asegurar que la informacion permanezca ac-
cesible y entendible a largo plazo, ain cuando los equipos de
computo lleguen a ser obsoletos. Este proceso incluye la eva-
luacion de los contenidos del archivo y periddicamente la for-
mulaciéon de migraciones, de politicas y estandares, analisis
periodicos de riesgos y monitoreo de cambios tecnologicos.

Como parte de las actividades de planeacion, ha de consi-
derarse la creacion de politicas de preservacion digital sus-
tentable bajo las que se mantiene el archivo digital sonoro. La
preservacion digital sustentable es la via para garantizar la per-
manencia de los contenidos a lo largo del tiempo.

Asimismo, en la planeacion se han de tener en cuenta las
estrategias para contar con un presupuesto permanente para
las tareas del archivo. Importante tener presente que:

Cualquier propuesta de construccion y gestion de un archivo de
objetos de audio digital debera acompanarse de una estrategia que
incluya planes de financiacion del mantenimiento y reemplazo de
componentes, asi como una lista de los riesgos asociados con la
pérdida de conocimientos técnicos y la manera de abordarlos
(Bradley 2011, 131).

AccEso

Es sabido que el acceso confiere valor al archivo porque a través
de ese proceso los ciudadanos pueden conocer y escuchar el
patrimonio audible. No obstante, la consulta de los materiales
sonoros durante varias décadas estuvo limitada por la falta
de equipos para reproducir las grabaciones y por las limita-
ciones derivadas de los derechos de autor. La incorporacion
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de la tecnologia contribuy6 a la preservacion de contenidos
sonoros y, de forma simultianea, ampli6 la difusién y consulta
de la herencia sonora. Aunque las restricciones legales im-
puestas por los derechos de autor subsisten como un aspecto
que protege la autoria intelectual y, a la vez, limita el accesoy
disfrute de dichos contenidos.

En la preservacion analdgica, el acceso representa el ultimo
eslabon de la cadena documental. Esta posicion se modifica en
el archivo digital porque, de acuerdo con el prototipo de ciclo
de vida propuesto en este libro, denota el procedimiento me-
diante el cual se inicia la creacién de contenidos sonoros. En
un archivo digital, el acceso es el servicio que proporciona in-
formacion del sistema; se sitia como la etapa previa a la cu-
raduria y representa el proceso a través del cual se establece
comunicacion con los usuarios para determinar modalidades
de busqueda y recuperacion de informacion (so 2012).

Los responsables de archivos digitales sonoros deben con-
servar y, al mismo tiempo, incrementar y diversificar sus usua-
rios; asi como incidir en el desarrollo de nuevas habilidades
para la busqueda de contenidos en plataformas digitales.

El acceso dentro del ciclo de vida digital es la etapa en la que
se disefian servicios de informacion digital sonora para los
usuarios actuales y potenciales del archivo.

La consulta de contenidos en un archivo digital sonoro se
realiza a través de un sistema de busqueda y recuperacion de
informacion. El sistema proporciona una copia digital en for-
mato .WAv, si es para un fin de investigacion o produccion o bien
comprimido como puede ser el mp3.

El acceso in situ en un espacio establecido por el archivo,
permite la consulta del inventario, catilogos y escucha inme-
diata de la totalidad de documentos digitales. Los usuarios
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pueden escuchar los materiales en formato mp3, de tal forma que
nunca se tiene acceso al documento original y no se corre el ries-
go de que este pueda danarse. S6lo en ocasiones especiales, el
duenio de los derechos, investigadores o productores pueden
solicitar una copia en formato .wav, es decir, sin compresion.
El acceso remoto se ofrece a través de internet en una amplia
gama de servicios. El mas convencional es el médulo de con-
sulta en la pagina web del archivo; red de audiotecas, kioscos
de escucha y micro sitios, entre otros. Por medio del acceso
remoto los materiales pueden ser consultados y descargados
en formatos de compresion o sin compresion. Se recomienda
ofrecer acceso completo a los metadatos, ain cuando no se
brinde acceso a la media. Para la consulta o descarga del audio
se deben configurar los permisos que tienen los usuarios con
base en el estatus de los derechos de autor de cada grabacion.

CURADURIA

La curaduria es el conjunto de acciones por las cuales se agrega
o mantiene el valor de la informacion digital. Conviene des-
tacar que este tipo de curaduria se usa de forma confusa como
conservacion o preservacion digital. Por ello, cabe subrayar que:
es la gestion activa en el ciclo de vida digital (Pennock 2007).
La curaduria de esta indole denota un término tan nuevo como
lo son preservacion y archivo digitales (Beagrie 2000). Sin em-
bargo, conviene sefialar que la nocion de curaduria se emplea
desde hace mucho tiempo en actividades artisticas y en mu-
seos, con el proposito de reusar las colecciones de obras de
arte para generar nuevas creaciones y conferirles un valor ana-
dido. También la biologia emplea este concepto en las activi-
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dades de mantenimiento y publicacion de bases de datos. En
este ambito de conocimiento, el valor anadido se deriva de la
validacion, anotacion y aportacion de los especialistas emplea-
dos para curar y publicar la base de datos, por ejemplo del ge-
noma humano (Beagrie 2000).

En el prototipo de ciclo de vida para un archivo digital so-
noro, la nocién se emplea como el conjunto de actividades
dedicadas en anadir valor a una copia de los objetos que se
preservan. Lo que significa que la intervencion mediante téc-
nicas de edicion digital se aplica sobre una copia. Con ello,
se garantiza la integridad y autenticidad del documento ori-
ginal. La curaduria representa una tarea creativa a través de
la cual se generan nuevas modalidades de uso y reaprovecha-
miento de contenidos, siempre y cuando la situacion de los
derechos de autor lo permita. El conocimiento del archivo y
la investigacion en relacion con los fondos y colecciones re-
sultan necesarias para generar nuevos contenidos. Lo cual
puede realizarse dentro del archivo o en colaboracion con otras
entidades (Bradley 2000).
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CREDIBILIDAD Y CONFIANZA
EN EL ARCHIVO DIGITAL SONORO






FuNDAMENTOS

a confianza es el resultado de la percepcion de una o un

conjunto de personas en torno a algo o alguien. Se defi-

ne como la esperanza y seguridad que se tiene en ellos
(DRAE 2019) y se asocia con la credibilidad.

La credibilidad se relaciona con la congruencia y la hones-
tidad; se consigue a través del tiempo y como resultado de la
continuidad y permanencia de ciertas acciones. Cuando éstas
cesan, se interrumpen o bien dejan de desarrollarse de la for-
ma como venian haciéndolo, se pierde la credibilidad de una
persona o institucion.

La confianza en la informacion representa un problema con-
temporaneo derivado del volumen y crecimiento masivo de
datos. La confianza en la informacion digital se asocia a la ca-
lidad de informacion, a la confiabilidad de la fuente que la pro-
duce y al sitio que la emite (Voutssas 2017).
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La confianza y la credibilidad significan valores importan-
tes en archivos que resguardan colecciones analégicas pero,
cuando se trata de informacion digital, resultan fundamenta-
les dado que son la base de la conservacion e intercambio de
datos a largo plazo. La confianza en el archivo por parte de los
creadores, depositantes de contenidos, usuarios y profesiona-
les que llevan a cabo acciones de preservacion no es algo dado,
debe ser el resultado continuo de acciones logicas encaminadas
a garantizar la permanencia de los objetos digitales en el tiem-
po. La confianza deviene en la credibilidad del archivo.

Uno de los principales cometidos de todo archivo es ganar
la credibilidad de la comunidad designada (usuarios), de los
donadores o creadores de documentos y de la comunidad archi-
vistica que trabaja en tareas de preservacion. Para tener cre-
dibilidad resulta importante ganar la confianza.

Los depositantes desean que sus contenidos estén seguros
en el archivo digital y permanezcan accesibles, utilizables y que
tengan significado. Los usuarios requieren la certeza de que los
documentos consultados son auténticos y tienen calidad.
Los responsables de los archivos tienen otras preocupaciones,
desean estar seguros de que la inversion en el archivo posee
un rendimiento a través de la disponibilidad y reutilizacion
de contenidos y, sobre todo, que los materiales se preservan de
forma adecuada.

Los archivistas desean tener la certeza de que su trabajo dia-
rio en el archivo tiene sentido y es realizado conforme a es-
tandares y recomendaciones internacionales (De Jong 2015).
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INTEGRIDAD

La calidad es la caracteristica esencial o propiedad inherente
a algo (DRAE 2019). Desde la perspectiva de los archivos, refie-
re a la integridad como propiedad de todo objeto preservado
(APARSEN 2012 y 2013), a través de la cual se establece que un
item no ha sido danado o manipulado. La integridad de los datos
representa la clave de todo archivo digital (Memoriav 2019). Lo
que significa asegurar, mediante adecuados métodos de pre-
servacion digital, que el objeto, acopiado para su resguardo, sea
una copia auténtica del original y que permanecera inaltera-
ble durante todo el ciclo de vida digital.

Con el objetivo de detectar anomalias en un item, se emplea
la suma de verificaciéon para determinar que los datos alma-
cenados estan libres de error.

El valor [del item] se calcula con un algoritmo [...] Cada vez que los
datos vuelven a consultarse se recalcula la suma de verificacion y
se compara con el valor esperado. Si ambos coinciden, no hay error.
Existen varios tipos y versiones de algoritmos de verificacion de
datos que constituyen una practica estandar recomendada para la
deteccion de errores accidentales o intencionales acaecidos en fi-
cheros de archivo (Bradley 2011, 124).

Es mas:

Una metafora comin para una suma de comprobacion es pensar
en ella como la huella digital de un archivo digital. Si un solo bit
de ese archivo cambia [...] se producira una suma de comproba-
cion drasticamente diferente al original. Al comparar estas dos
sumas de comprobacién se puede determinar si un archivo digital
ha cambiado [...] Con este método, podemos asegurarnos de que
el contenido que estamos conservando sigue siendo el mismo (y si
se ha corrompido, tener varias copias permite sustituir la version
corrompida por una copia exacta del original) (Bailey 2014, s. p.).
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El primer proceso de verificacion se realiza antes de ingre-
sar el objeto digital al archivo. En esta etapa se verifica el for-
mato, los metadatos embebidos y que el objeto a preservar no
tenga virus, entre otras actividades. Después, durante cada pro-
ceso o movimiento del objeto para el (re) almacenamiento, copia-
do, migracion o acceso a los usuarios, se lleva a cabo el control
del contenido (fixity check) del material y se retorna a la veri-
ficacion de datos (check sum) para tener la certeza de que los
bits del objeto son idénticos al contenido que fue transferido
en la primera fase.

“La integridad también se garantiza mediante el monitoreo
del material ya almacenado en el archivo digital durante las
acciones de migracion conocidas como verificacion (refresh-
ment)” (De Jong 2019, 35). Se utilizan diferentes algoritmos para
monitorear y verificar la integridad de los datos, entre otros,
destacan: el algoritmo mD 5 disenado por el profesor Ronald
Rivest del Instituto Tecnologico de Massachusetts, que es bastan-
te rapido para maquinas de 32 bits; SHA-1; SHA-256; Md5deep
y hashdeep; md5sum y Fixity,” creada por avp y disponible como
open source (bpc 2020).

Por medio de la verificacion de datos se puede demostrar
que un objeto no ha cambiado —a nivel de la configuracion de
bits— durante su almacenamiento o migracion, es decir, que
es persistente y se mantiene a través del tiempo. Todo archivo
digital debe cumplir con el requisito de persistencia. Es decir,
el material debe conservarse igual que como fue ingestado; con

5  Fixity permite monitorear y elaborar reportes de forma sistematica de la
integridad de los archivos digitales, se “escanea una carpeta o un directorio
y se supervisa la integridad de los archivos a través de la generacion y vali-
dacién de sumas de comprobacion, se obtienen informes para detectar si los
archivos se han movido o cambiado de nombre” (Lacinak 2020, s. p.).
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la correcta y completa estructura de datos. Dicho de otra forma,
se trata de una comparacion con el archivo original preserva-
do (De Jong 2019).

AUTENTICIDAD

La autenticidad significa la propiedad en la que el objeto es lo
que dice ser. A través de la autenticidad se demuestra que el obje-
to no ha sido alterado desde que fue ingestado en el archivo y
que todas sus caracteristicas de origen son preservadas.

El archivo debe evidenciar que un objeto digital no ha sido
modificado y que el item preservado es idéntico al original. Para
ello, el archivo requiere obtener y consignar informacion so-
bre lo que se preserva, de donde proviene, como se produjo y
como se relaciona en el sistema de informaciéon. Con los ob-
jetos analogicos la autenticidad era relativamente una tarea mas
sencilla porque era posible identificar el master, soporte ori-
ginal en que fue grabado, por ejemplo, un programa de radio,
una grabacién de campo o bien una pista musical. Sin embar-
g0, en muchos casos algunas de las grabaciones carecen de
la informacion basica y esto provoca confusiones en cuanto al
contenido.

Tal como se present6 en el capitulo anterior, la informa-
cion se organiza en paquetes de acuerdo con el modelo OArs.
Estos cambiarin en funcién del ciclo de vida digital. Por lo que
es necesario registrar en el sistema de informacion estas modi-
ficaciones. El proyecto APARSEN (2012 y 2013) propuso documen-
tar los cambios en los datos que se preservan en repositorios
digitales, porque detect6 que frente a la interoperabilidad re-
sulta imperante considerar que el objeto pasa por varios cam-
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bios de custodia y, por lo tanto, las pruebas de autenticidad
deben ser gestionadas e interpretadas por sistemas de preser-
vacion, que pueden ser diferentes a los que las acopiaron.

La autenticidad se evalia con base en el origen de proce-
dencia y la identificacion persistente. El origen de procedencia
refiere a la certeza que debe tener el archivo sobre un item que
ha sido producido desde una fuente en particular. Con ello, “La
confianza intrinseca en la institucion que crea los contenidos
se erige como un testimonio valido para estos procesos a los que
se afade la expedicion de un certificado de autoridad que da a
un tercero garantia de autenticidad” (Bradley 2011, 128).

Para garantizar la autenticidad de los documentos digita-
les en un archivo audiovisual, De Jong (2019) senala la nece-
sidad de que éste cumpla con tres condiciones:

1. Control de calidad del objeto desde el momento en que es
acopiado para su preservacion. Todos los objetos que
ingresan a un archivo digital deben ser verificados y va-
lidados por medio de estrictos procedimientos (controles
automatizados, mecanismos de monitoreo, herramientas
de analisis y extraccion, entre otros) para asegurar que el
objeto digital es y contiene la informacion que establece
desde su acopio. A través de este proceso se garantiza la
calidad e integridad de los archivos y los metadatos du-
rante la ingesta (De Jong 2019).

2. La gestion del ciclo de vida del objeto determina la ca-
dena de custodia y demuestra que el objeto no ha sido alte-
rado involuntariamente o sin autorizacion. “Al registrar
todos los eventos del ciclo de vida se preserva la llama-
da cadena de custodia de cada objeto: los detalles en el
contexto en el que se crea, se ingesta, se almacena y se

108



Credibilidad y confianza en...

utiliza el objeto” (De Jong 2019, 29). Los metadatos de ori-
gen confieren credibilidad a un objeto para que sea man-
tenido a lo largo del tiempo; gracias a esta informacion se
conoce de donde viene el objeto, quién lo ha procesado
y usado. La gestion de un registro durante el ciclo de vi-
da se logra por medio de los metadatos (generados auto-
maticamente), que son el resultado de las adaptaciones
y movimientos del objeto. Con ello, se tiene la garantia de
que el objeto no ha sido alterado intencionalmente.

Mediante la supervision y el registro de todos los pa-
sos predefinidos en el ciclo de vida de cada objeto y de los
metadatos, se garantiza y demuestra la autenticidad del
objeto. En consecuencia, el archivo digital puede, en todo
momento, dar cuenta de estas acciones tanto a sus depo-
sitantes como a sus usuarios. De esta manera, se cum-
ple la condicién basica para ser digno de confianza (De
Jong 2019).

. Preservacion de las propiedades esenciales de un objeto
para que pueda ser reproducido y tener significado para
el usuario.

La autenticidad puede ser medida por el grado de
permanencia de las caracteristicas (técnicas, estéticas e
intelectuales) de un objeto que ha pasado a través de di-
versas migraciones para estar disponible, en un formato
utilizable y comprensible, para los usuarios. Es decir, que
las caracteristicas del objeto original subsisten en el nuevo
soporte digital del objeto. Conviene senalar que hay otra
categoria de propiedades que tiene el objeto digital que
no estan fijas y son relativas: propiedades transformacio-
nales de migracion que cambian durante este proceso
(De Jong 2019). La migracion y la emulacion son estrate-
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gias de preservacion. A través de la migracion, cada cierto
periodo de tiempo, las grabaciones almacenadas en un
determinado soporte digital son transferidas a soportes
actuales. Esta estrategia de preservacion es la mas ade-
cuada para colecciones digitales que crecen rapidamen-
te y tienen un uso intensivo en la produccion.

El principal objetivo de la preservacion digital es garantizar la
integridad y autenticidad de los objetos digitales (De Jong
2019). La preservacion digital comprende todas las activida-
des y procesos técnicos e intelectuales que conllevan la con-
servacion de las colecciones digitales a través del tiempo con el
proposito de asegurar su acceso sustentable para los diferen-
tes grupos.

PRESERVACION ADECUADA

¢Los datos se han preservado de forma adecuada? Para res-
ponder esta pregunta necesariamente se tiene que considerar
como y quiénes desarrollan los procesos documentales en el
archivo digital sonoro. Cada uno de los profesionales que la-
boran en un archivo digital deben tener un rol activo y una
serie de responsabilidades en los procesos de preservacion
digital en un entorno tecnologico que cambia rapidamente. Lo
que conlleva a tener en cuenta la obligatoriedad de determi-
nar el origen de procedencia de los datos, conocer quién con-
tribuyo, con qué tipo de datos y en qué periodo de tiempo.
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Esta informacion es necesaria para probar la custodia de algin do-
cumento y para demostrar en qué procesos interfirié. El origen de
procedencia de los datos también puede utilizarse para controlar
la calidad de los datos y para diferenciar los documentos originales
de las copias (APARSEN 2013, s. p.).

Asi como usuarios, tecnologias y estandares cambian para ga-
rantizar la permanencia de las colecciones digitales, resulta
inevitable tener presente que el entorno tecnolégico de preser-
vacion digital también; por ello, la capacidad de adaptacion
al cambio por parte de los profesionales que laboran en un ar-
chivo es una variable que determina el nivel de confianza en
el archivo digital (APARSEN 2013).

RECUPERACION DE DATOS

Cada objeto digital preservado debe contar con un identifica-
dor persistente que sea interoperable y confiable (Corrado y
Moulaison 2017). La identificacion persistente, duradera o per-
manente de un objeto digital (articulos, archivos sonoros, archi-
vos audiovisuales, flujos de datos, entre otros) conlleva un tema
crucial para la sociedad de la informacion. Los identificadores
persistentes resultan imprescindibles para preservar (acopiar,
gestionar, conservar, dar acceso y reusar) enormes cantidades
de datos a largo plazo (ArarSEN 2013). Las direcciones URL son
un ejemplo de identificadores persistentes que sirven para iden-
tificar recursos y describir su ubicacion. Si el recurso se mueve
a otra ubicacion ya no es util.

Se han propuesto algunas soluciones para identificar obje-
tos digitales como el Nombre de Recurso Uniforme (URN), el
Identificador de Objeto Digital (DoD), la URL persistente (PURL),
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la Clave de Recursos de Archivos (ARK). Asimismo, siguen exis-
tiendo identificadores Unicos para autoridades como Author
Claim, Scopus Author D, Researcher ID, arXiv Author ID'y ORCID
(Corrado y Moulaison 2017).

En el ambito de los archivos sonoros que resguardan sopor-
tes analogicos, se utiliza la clave alfanumérica para identificar
un item que ingresa al archivo. Desde el proceso de inventa-
rio, la clave alfanumérica fue el cédigo necesario para identi-
ficar el soporte analogico e, igualmente, para vincularlo con la
base de datos primero y con el sistema de informacion des-
pués. Es sabido que en algunos de los primeros ejercicios de
digitalizacion de soportes analogicos se omitio la incorpora-
cion de la clave alfanumérica vy, esta falta, derivé en la impo-
sibilidad de recuperar los objetos digitalizados. Esta situacion
alert6 a los responsables de iniciativas de digitalizacion para
considerar cuan importante resulta contar con un coédigo que
identifique y sea el vinculo entre el artefacto analégico y el ob-
jeto digital.

En el ambito digital se crean identificadores persistentes
que otorga el archivo digital de forma automatizada o bien que
se estructuran con base en la informaciéon que proporciona. De
acuerdo con Bradley (2011), el identificador persistente es “la
clave para la administracion de los datos de audio y de todos
los ficheros asociados (sean copias, master, copias de repro-
duccion, versiones comprimidas para accesibilidad, ficheros
de metadatos, listas de edicion, textos explicativos complemen-
tarios, imagenes, versiones de cualquiera de los ficheros master
o derivados)” (Bradley 2011, 35). La creacion de un identifi-
cador persistente debe posibilitar que “el recurso identificado
sea el mismo independientemente de la ubicacion de su repre-
sentacion, asi como del hecho de que varias copias estén dis-
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ponibles en diversas ubicaciones” (2011, 35). Los sistemas de
gestion generan de forma automatizada un identificador para
los items digitales. Ademas de la existencia de este tipo de c6-
digos aleatorios y arbitrarios, se recomienda que el archivo
digital sonoro disene un identificador persistente que muestre
la conexion entre los ficheros o paquetes de informacion a lo lar-
go del ciclo de vida digital.

1ASA recomienda tomar en consideracion las siguientes ca-
racteristicas para la creacion de un identificador persistente
encaminado a objetos digitales sonoros (Bradley 2011):

1. Unicidad: cada identificador debe ser tunico en el archivo
sonoro y de ser posible en el contexto general de preser-
vacion digital en el ambito global.

2. Persistencia: se debe mantener la ubicacion del recurso
en el archivo. Su localizacion estara relacionada con el
identificador persistente.

3. Se deben considerar y admitir requisitos especiales aso-
ciados a diferentes tipos de colecciones y materiales.

4. La identificacion del objeto sera mas exitosa si el identi-
ficador resulta facil de entender y aplicar; asi como si se
presta a citas cortas y sencillas.

5. El identificador debe posibilitar la distincion de las par-
tes, versiones y roles que tenga el item digital.

6. El identificador establecido debe agilizar el cambio auto-
matizado de nombres mediante lotes (batch) para su captu-
ra en diferentes sistemas de administracion de contenidos.
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Auditorias, certificacion y metodologias
para medir la confianza

La confianza no es algo que se logra una vez y luego se puede
dar por sentado (De Jong 2015); es un trabajo permanente.
En los ultimos anos se han disenado tanto metodologias para
evaluar la situacion de los archivos como programas de audito-
ria para probar el buen desempefio de sistemas de preservacion
digital y otorgar certificados de confiabilidad. En repositorios
de investigacion cientifica, particularmente, las certificaciones
se han diseminado. Estas tienen costo, se llevan a cabo por
personal especializado y se basan en la evaluacion de los pro-
cesos documentales, roles en el archivo, aspectos legales, y
tecnologias, entre otras. Algunas de las certificaciones son el
DIN 31644, la 150 16363 y el CoreTrustSeal.

El DIN 31644 es la norma alemana de Informacién y Docu-
mentacion. La norma establece los requisitos para contar con
un deposito digital fiable con base en tres aspectos: el marco
de referencia (seleccion y preservacion de material a largo pla-
70, usuarios, situacion legal, estructura organizacional, docu-
mentacion de procesos y responsabilidades); el propésito de
la gestion (integridad y autenticidad del material, plan estra-
tégico de preservacion digital, definicion de los paquetes de
informacion de la ingesta al acceso, identificadores persisten-
tes, estructura técnica y derechos), asi como la infraestructura y
seguridad (de tecnologias de informacion suficiente para el ade-
cuado manejo y proteccion del material digital) (NEsSTOR 2009).

Por su parte, la norma 1s0 16363, alineada a oAIs, establece
como criterios a considerar: infraestructura organizativa (go-
bernanza, estructura organizativa, personal, procedimientos,
politicas y sostenibilidad financiera); gestion de objetos digi-
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tales (del acopio a la ingesta, plan de preservacion, creacion y
preservacion de paquetes de informacion de archivo y ges-
tion de la informacion y el acceso); gestion de la infraestruc-
tura técnica y de riesgos de seguridad.

El CoreTrustSeal, puesto en marcha en 2017, define los re-
quisitos y ofrece la certificacion de nivel basico para los archivos
y repositorios cientificos que conservan datos fiables a largo
plazo. CoreTrustSeal es producto del esfuerzo cooperativo
entre el Sello de Aprobacion de Datos (DsA) y el Sistema Mun-
dial de Datos del Consejo Internacional de la Ciencia (wDs), bajo
el auspicio de la Alianza de Datos para la Investigacion (RDA).
La certificacion se basa en la evaluacion de 16 variables en un
archivo digital. El sello que se obtiene como certificado de ca-
lidad proporciona a los depositantes y usuarios la certeza de
que la informacion se almacena en una base de datos fiable
y que podra reutilizarse. Ademas, brinda a los organismos de fi-
nanciacion la confianza de que los datos seguiran estando dis-
ponibles para volver a emplearse.

Algunas de las variables del CoreTrustSeal (2016) son las
siguientes:

1. Certeza de la autenticidad e integridad de los objetos di-
gitales y metadatos preservados.

2. Seguridad en la continuidad de los trabajos del archivo
para asegurar el acceso y conservacion permanente de
los materiales.

3. Confidencialidad y ética en el manejo de los datos del
archivo, con base en los alcances y limitaciones de los
derechos de autor.

4. Documentacion de los procesos y plan de preservacion
a largo plazo.
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5. Establecimiento de un flujo de trabajo desde el acopio
hasta el acceso.

6. Aceptacion de datos y metadatos con base en criterios
definidos para garantizar la pertinencia del archivo y la
comprension por parte de los usuarios de los datos.

7. Reutilizacion de los datos a largo plazo, asegurando que
se disponga de los metadatos convenientes para apoyar su
comprension y su uso.

8. Infraestructura organizacional con el nimero suficiente
de personas que, bajo una direccion adecuada, cumplan
la misién del archivo.

9. Infraestructura tecnologica basica, fiable y estable, apro-
piada para ofrecer servicios de informacion a los usuarios
y garantizar la preservacion de los materiales.

10. Establecimiento de mecanismos para atender cualquier
amenaza, evaluar riesgos y crear un sistema de seguridad
coherente.

Las certificaciones han sido disenadas para repositorios de in-
vestigacion cientifica, sin embargo, pueden ser aplicadas en
archivos digitales sonoros. Por ejemplo, el Netherlands Insti-
tute for Sound and Vision (Nisv) fue certificado en 2016 con el
Data Seal Aprobal, antecedente del CoreTrustSeal (CoreTrust-
Seal 2020). Ademas de las certificaciones antes citadas, las me-
todologias para evaluar la situacion de la preservacion digital
de archivos y repositorios se basan en la formulacion de herra-
mientas que recuperan las principales variables a considerar en
la preservacion digital.

El consorcio National Digital Stewardship Alliance (NDSA)
de Estados Unidos, integrado sobre todo por archivos y repo-
sitorios de ese pais, diseno los Niveles de Preservacion Digital
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(nDpsA Levels) para identificar las principales variables a consi-
derar en la creacion y evaluacion de un programa de preser-
vacion digital. Esta herramienta fue creada en 2013 y la version
2.0 se presento en 2018 (NDsA 2020).

Se evaltan cinco variables: almacenamiento, integridad, con-
trol, metadatos y contenido. Cada una de éstas se analiza en
funcion de cuatro niveles, los cuales son progresivos y miden
el grado de madurez de una institucion en relacion con la pre-
servacion digital. El nivel 1, es el mas elemental y refiere al co-
nocimiento del contenido; el segundo alude a la proteccion del
contenido; el tercero es de supervision y el cuarto, el mas avan-
zado, apunta a la sustentabilidad .

Los niveles se presentan en una matriz en forma de tabla a
través de la cual se eligen las circunstancias que se aplican
a cada archivo. Al concluir la seleccion de las opciones que me-
jor describen a las variables, los resultados se hacen evidentes.
Cada archivo observa, en funcion de los recuadros seleccio-
nados, la ruta critica a desarrollar en relacion con las acciones
realizadas y aquellas que atin no han puesto en marcha con el
fin de garantizar la preservacion digital de sus colecciones.

La tabla de los niveles de resguardo digital “se centra en
actividades, no tanto en técnicas o en equipamiento [...] pre-
gunta sobre aquellas acciones que competen o estan al alcance
de los profesionales de la informacion, olvidiandose de aque-
llas otras que dependen de la estructura externa o del entorno
como la financiacion, la legislacion o la propia politica estra-
tégica de la institucion” (Térmens y Leija 2017, 450).

Para determinar el nivel, en cada variable se debe elegir la
descripcion de actividades que exprese la situacion del archivo.
Sin embargo, en almacenamiento, integridad y metadatos se
ofrecen hasta tres descripciones que pueden o no tener relacion
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directa. Esto puede causar confusion en el momento en que
el archivo posibilita elegir la opcion.

Ademas, “las respuestas pueden ofrecer una vision mas opti-
mista de la que corresponderia a la situacion real; —su sencillez
aparente puede comportar que algunas personas subestimen
vigilar otros aspectos necesarios para alcanzar un buen nivel
de preservacion” (Térmens y Leija 2017, 450).

Riesgos asociados a la preservacion digital

El riesgo de pérdida de los objetos digitales que se preservan
en diferentes instituciones dedicadas a la memoria representa
un problema cotidiano que afrontan los responsables de los
archivos digitales. Con base en la estimacion establecida por
Digital Preservation Coalition (2019), se determinan los riesgos
mas comunes que inciden en la falta de confianza y credibilidad
del archivo digital sonoro. Los riesgos se agrupan en: tecno-
l6gicos, gestion documental, legales y politicos, econémicos,
organizacionales y desastres naturales.

Tecnologicos

* Comprometer o poner en riesgo la seguridad de los datos.

* Degralescencia (obsolescencia y degradacion) tecnolo-
gica de hardware, software, asi como de los formatos del
archivo.

* Degradacion de los bits y bytes (bit rof) que componen la
informacion digital en el tiempo.

* Elvolumen de datos supera la capacidad de almacenamien-
to, procesamiento y de preservacion.

118



Credibilidad y confianza en...

Gestion documental
* Insuficiente informacion de contexto (metadatos) para com-
prender el contenido y para que éste sea util.

Legales y politicos

* Carencia de un marco legal que facilite la preservacion,
en particular en relacion con los derechos de autor/ipr y
el deposito legal.

* Ausencia de politicas publicas destinadas a la proteccion
del patrimonio sonoro.

Economicos

* Financiamiento insuficiente y permanente para que se
establezcan procedimientos de archivos digitales sonoros
que garanticen la preservacion digital sustentable.

Organizacionales

* Falta de personal con las habilidades y conocimiento ne-
cesarios para poder llevar a cabo una preservacion digital
exitosa.

* Ausencia de colaboracion entre los diferentes departamen-
tos o areas del archivo.

* El apoyo a nivel ejecutivo/directivo para garantizar la pre-
servacion digital sustentable no es persistente.

* Incapacidad para que interactien todos los roles involu-
crados en el ciclo de vida del objeto digital sonoro.

* Falta del servicio de mantenimiento del sistema, asi co-
mo de los procesos de preservacion digital.

* Inestabilidad laboral.
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Desastres naturales
* Ausencia de un plan de contingencia ante desastres na-
turales (terremotos, inundaciones, incendios, etcétera).

En la Tabla 5, se pueden apreciar las principales consecuencias
asociadas a riesgos en un archivo digital sonoro.

La confianza es un valor que se debe establecer en la mision
de los archivos digitales, e implica, entre otras variables, que
el archivo garantice la autenticidad e integridad de los objetos
y metadatos preservados. Asi como proporcionar acceso fia-
ble, en el largo plazo, a los objetos digitales bajo su custodia;
que cuente con monitoreo y mantenimiento permanente de los
datos; ademas, con un plan de preservacion de mucho tiempo.
Es recomendable contar con un procedimiento de conservacion
ante amenazas y posibles riesgos que pudieran afectar al ar-
chivo digital. Por ultimo, es deseable establecer un programa
de auditorias de forma regular y que el archivo digital sea cer-
tificado o bien aplique una metodologia para determinar la
situacion de preservacion digital que guarda dicho archivo.

120



Credibilidad y confianza en...

Tabla 5
Consecuencias asociadas a los riesgos en un archivo digital sonoro

Consecuencias potenciales
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Fuente: Elaboracién propia con informacion de Digital Preservation Coalition (2019).
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LA TENSION ENTRE LA PROPIEDAD INTELECTUAL
Y EL DOMINIO PUBLICO

n los ultimos anos, el acceso abierto a los contenidos,
sean digitalizados o bien de origen digital, ha sido for-
mulado como una soluciéon para dar visibilidad a los
archivos sonoros. Sin embargo, la iniciativa de proporcionar
el acceso abierto tanto a datos como a objetos culturales ha de-
venido en un ambito poco preciso ain cuando constituye uno
de los pilares sobre los cuales se sostiene la preservacion. La
falta de precision tiene su origen en las interpretaciones, asi
como en las limitaciones establecidas por los derechos de au-
tor. Por ello, el acceso a los contenidos sonoros esta caracteri-
zado por la tension tedrica entre la propiedad intelectual y el
dominio publico.
La propiedad intelectual es el derecho de explotacion exclu-
sivo de una obra artistica o cultural que la ley reconoce durante
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un determinado tiempo (DRAE 2019). En este tipo de creacio-
nes se inscriben las producciones sonoras. Y el dominio publico
es la cualidad que adquieren las obras para ser reproducidas,
presentadas y editadas, una vez que ha vencido el plazo del de-
recho de explotacion por parte del autor de la obra (DRAE 2019).

El acceso y uso de los materiales sonoros comenzo6 a ser
un ambito de preocupacion cuando, como resultado de la digi-
talizacion, se acumularon contenidos y resulté necesario pensar
como proporcionar su acceso y, por medio de ello, conferirles
valor de uso mas alla del fin con el que fueron creados.

Los derechos del autor de una obra sonora representan un
tema recurrente entre la comunidad archivistica; sin embargo,
su complejidad conlleva, en muchas ocasiones, la paralizacion
de las instituciones de la memoria que resguardan colecciones
sonoras. “La mayoria de los paises carecen de una legislacion y
cuando cuentan con ella, esta incompleta” (Kofler 1991, 2) y no
se expresa con precision el tema de los derechos de autor de las
obras sonoras. En muchos casos, para hacer alusion a la protec-
cion de la propiedad intelectual se nombran los convenios in-
ternacionales reguladores de los derechos de autor. Entre otros,
se citan la Convencion Universal sobre Derechos de Autor, el
Convenio de Berna, la Convencion de Roma, el Acuerdo TRIp
(Trade Related Intellectual Property Rigths) y el Convenio para la
proteccion de los productores de fonogramas contra la repro-
duccion no autorizada de los mismos. Estos instrumentos, rela-
cionados con los derechos de autor y los derechos conexos, se
refieren a las grabaciones audiovisuales en general, pero no re-
cuperan las necesidades especificas de los materiales sonoros
(Rodriguez 2017a). En México, la Ley Federal de Derechos de
Autor establece los derechos morales y patrimoniales (Camara
de Diputados 2010, s. p.). El primero reconoce al autor como
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creador de la obra. Este derecho es inalienable, es decir, que no
se puede transmitir de un individuo a otro; es imprescriptible,
que no prescribe, nunca concluye; irrenunciable, porque no se
puede dimitir voluntariamente a este derecho; e inembargable,
dado que no puede ser sujeto a embargo o enajenado.

En tanto, el derecho patrimonial refiere al derecho de ex-
plotar o autorizar la presentacion o exhibicion de cualquier
obra sin menoscabo del derecho moral. Gracias al derecho pa-
trimonial, un autor puede autorizar la retransmision de una
obra y recibir regalias. La gestion de las prerrogativas se ges-
tiona con especial cuidado en producciones musicales. Esta
actividad se desarrolla generalmente a través de las Sociedades
de Autores y Compositores de Musica de cada pais. Para el pa-
go de regalias se toma en consideracion lo establecido por la
legislacion. En el caso de México, la ley senala que los derechos
patrimoniales estaran vigentes durante la vida del autor y a partir
de su muerte, cien afios mas (Camara de Diputados 2016, s. p.).
La legislacion mexicana es mas amplia si se compara con las que
rigen en paises de la Comunidad Econémica Europea, que pro-
tegen los derechos de autor por 75 afios (Rodriguez 2016a). La
legislacion también establece que los archivos y bibliotecas
pueden resguardar una copia de los documentos sonoros por
razones de preservacion y seguridad, cuando la obra se encuen-
tre en riesgo de desaparecer (Camara de Diputados 2016, s. p.).

Contrario a lo que establece la Convencion Americana sobre
Derechos Humanos (1969), la cual sefiala que toda persona “tie-
ne derecho a la libertad de pensamiento y de expresion”. Este
derecho comprende la libertad de buscar, recibir y difundir in-
formaciones e ideas de toda indole, sin consideracion de fronte-
ras, ya sea oralmente, por escrito o en forma impresa o artistica
o por cualquier procedimiento de su eleccion (1969, s. p.); en
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la practica el acceso a gran parte de los fondos sonoros esta
sujeto a restricciones legales derivadas de los derechos de
autor, derechos de distribucion y derechos de emision (Ed-
mondson 2018).

LAS COLECCIONES SONORAS EN ARCHIVOS SONOROS

Las colecciones sonoras que se resguardan en los archivos
sonoros, de acuerdo con sus derechos de autor, pueden perte-
necer a alguna de las siguientes situaciones:

1. Documentos de dominio publico que pueden ser utiliza-
dos libremente por cualquier persona o institucion con la
restriccion de respetar los derechos morales de los auto-
res. En estos casos, se recomienda que este tipo de docu-
mentos se protejan con una licencia Creative Commons.

2. Documentos sonoros protegidos por los derechos de
autor con restriccion de uso.

3. Documentos cuyos derechos de autor no estan clara-
mente establecidos.

4. Obras huérfanas en las que se desconoce quién es el au-
tor o autores de la obra. En algunos casos tampoco se
posee informacion de quién es el autor o autores de la
institucién que creo la obra.

El establecimiento de los derechos de autor en una produccion
sonora es un proceso complejo que tiene varias aristas. De
inicio, una produccién sonora, a diferencia de una obra impre-
sa, puede tener una amplia gama de derechos y muchos titulares
de derechos diferentes.
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Como se ha senalado, toda produccion sonora tiene derechos
morales y patrimoniales. Los derechos morales no pertenecen
a un solo individuo porque la producciéon sonora, depen-
diendo del tipo de que se trate, puede ser resultado de la au-
toria de una o varias personas.

Tabla 6
Roles de autoria intelectual que participan en una obra sonora
Tipo de produccion Roles profesionales
Produccion radiofonica Depende del género radiofonico que se trate, se

pueden considerar: productor, guionista, realizador,
voces (locutores, personas entrevistadas), periodista,
musicalizador y técnico en efectos especiales.

Grabacion cientifica Investigador, personas entrevistadas
y musicos grabados.

Paisaje sonoro Investigador, comunidad en la que se registra
la grabacion sonora.

Producciéon musical Compositor, intérprete, cantante y productor,
entre otros.

Fuente: Elaboracién propia.

El derecho de autor se establece en el momento mismo en
que es creada una obra. Para el caso de las producciones so-
noras, es el instante en que una idea se origina. En esta elabo-
racion participan diferentes roles profesionales que varian de
acuerdo con el tipo de produccién sonora que se trate (Véase
Tabla 6).

Ademas del derecho de autor existen los derechos conexos
que la ley reconoce a personas que sin ser autores realizan
actividades relacionadas con la creacion.
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En este caso se pueden considerar a los actores, locutores
o artistas que intervienen en una produccion sonora “quie-
nes tienen derecho al reconocimiento de su nombre en las in-
terpretaciones o ejecuciones [...] asi como a oponerse a toda
deformacion, mutilacion o cualquier atentado sobre su actua-
ci6n” (Camara de Diputados 2016, s. p.). Los contratos de trabajo
deberan establecer los términos y el tiempo bajo los cuales se
podran reproducir las interpretaciones.

También tienen derechos conexos los productores de un
fonograma y los organismos de radiodifusion. En el primer
caso, las entidades productoras de fonogramas poseen dere-
cho a reproducir, hacer copias, distribuir, adaptar, transfor-
mar y arrendar un fonograma “hasta por setenta y cinco anos
a partir de la primera fijacion de los sonidos del fonograma”
(Camara de Diputados 2016, s. p.)

Las radiodifusoras pueden retransmitir, distribuir, repro-
ducir y hacer comunicaciones publicas con fines de lucro de
las grabaciones con una vigencia de cincuenta afios “a partir
de la primera emision o transmision original del programa”
(Camara de Diputados 20106, s. p.)

En consecuencia, cuando se produce una obra sonora es
importante identificar quiénes poseen los derechos de autor
por ser los creadores intelectuales de la obra o bien por haber
contribuido como productores en el proceso de creacion. Esta
situacion evidencia:

la dificultad para identificar el estado de los derechos de autor de
los documentos de las colecciones. Por ello, identificar quiénes
son los titulares de los derechos es una tarea que implica mucho
tiempo porque la informacion de las obras es muy limitada o in-
completa. En ocasiones se identifican multiples titulares de dere-
chos, los contratos son poco claros y el contexto legal complejo
(Glasmann et al. 2019, s. p.)
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Otro aspecto que da cuenta de cuan complejo resulta el
manejo de los derechos de autor en una colecciéon sonora, es
la dificultad que implica lidiar con obras huérfanas (obras cu-
yo autor o titular no puede ser identificado o localizado) de-
bido a que se carece de profesionales y recursos econémicos
para hacer busquedas diligentes que esclarezcan el estatus
de una obra.

A esta situacion se afiade que en la determinacion de los
derechos de autor se manifiesta la falta de apoyo institucional
(Glasmann et al. 2019, s. p.). El establecimiento de los dere-
chos de autor no se considera en muchos archivos sonoros
como parte relevante en el proceso de creacion y conservacion
de las colecciones, lo que significa que no se invierten los re-
cursos necesarios. Ademas de que en general las instituciones
y personas que producen contenidos sonoros no establecen,
desde el momento en que inicia la produccion de una obra, los
datos de quién es el creador, productor, musicalizador, compo-
sitor, voz, entre otros, de autoria intelectual. Por ello, resulta
dificil definir las posibilidades de uso y reaprovechamiento de
una obra, una vez producida y transmitida o difundida. Convie-
ne senalar que subsiste la inseguridad en relacion con el uso de
las licencias de Creative Commons en las producciones de origen
digital (Glasmann et al. 2019, s. p.).

Asimismo, se desconoce si expresiones culturales tradicio-
nales (cantos, narraciones orales, musica, entre otras) que son
registradas a través de grabaciones sonoras pertenecen al domi-
nio publico y si su reutilizacion podria dafiar o bien ofender a las
comunidades de las que proceden (Glasmann et al. 2019, s. p.).
Esta situacion resulta critica cuando corresponden a pueblos
originarios porque ademas de los derechos patrimoniales y
morales, participa el derecho comunitario para proteger y res-
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guardar el saber y experiencia ancestral que custodian estas
comunidades.

Ademas, cuando se aborda el ambito de los derechos de
autor necesariamente se hace referencia a temas como la protec-
cion de datos personales, derechos de imagen y personalidad,
derecho al olvido, derechos conexos, proteccion de reproduc-
ciones digitales de obras, barreras contractuales e impuestas
por terceros (no necesariamente los titulares de derechos) que di-
ficultan la reutilizacion del material (Glasmann et al. 2019, s. p.).

La falta de conocimiento, personal capacitado y recursos
para determinar la situacion de las colecciones sonoras que
se preservan, paraliza el uso y en consecuencia inhibe el valor
potencial para el empleo de las grabaciones sonoras.

PROPUESTAS PARA IDENTIFICAR LOS DERECHOS DE AUTOR

La determinacion de los derechos de autor es el talon de Aqui-
les de los archivos sonoros, en muchos casos inmoviliza a los
responsables hasta el grado que ni siquiera se atreven a publi-
car los metadatos de los materiales que se conservan.

Para hacer frente al complejo problema de la identificacion
de los derechos de autor se han formulado iniciativas, como
el diagrama que Netherlands Institute for Sound and Vision
propuso en 2018, para identificar la situacion de la propiedad
intelectual de una amplia gama de documentos vy, con ello,
saber si pueden o no ser publicados en acceso abierto on line.

El diagrama consta de siete etapas a través de las cuales se
determina si un contenido puede o no ser publicado en la web.
Lo anterior, adaptado a un archivo digital sonoro, se ofrece en
la Figura 6.
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Figura 6
Diagrama para la publicacion de contenidos digitales sonoros en la web

1. ANALIZAR EL TIPO DE DOCUMENTO SONORO

|Producci6n radiofénica| | Musica | |Ar1esonoro| |Paisajesonoro| |Grabacién decampo| | Podcast |

2. EVALUAR PARA CADA COMPONENTE QUE CLASE DE AUTOR ESTA INVOLUCRADO

| Personaﬁsica| | Organizacion | | Desconocido |

3. DOCUMENTAR QUIENES SON LOS TITULARES DE LOS DERECHOS

- PV No es posible contar con la informacin.
Dorihos o o iprados,| | Dooonce s e, | | ELCocumentono e cebe pbla
i i Es necesario realizar una investigacion diligente.
4. EVALUAR EL ESTADO DE LOS DERECHOS
Todos los derechos El archivo es el titular Autorizacién del titular |
de autor han expirado de los derechos de autor de los derechos

Se determina el tipo

| Dominio publico | | de derecho | | Licencia de uso |
5. COMPROBAR ANTES DE PUBLICAR
¢Es una grabacion o emision de ¢Incluye actuaciones?

i ¢Hay conflictos éticos?
una obra reciente? Derechos afines ¢hay contlictos eticos

6. SI SE PERMITE PUBLICAR DE ACUERDO CON LOS DERECHOS IDENTIFICADOS.
DOCUMENTAR TODOS LOS RESULTADOS.

Fuente: Elaboracion propia con informacién de Sound and Vision Institut (2018).

De inicio, se determina el tipo de documento digital sonoro. En
la propuesta original formulada por Netbherlands Institute for
Sound and Vision se identifica si se trata de un documento so-
noro, audiovisual o textual. En la adaptacion que se presenta se
propone distinguir entre la siguiente tipologia de documentos:
musica, arte sonoro, programas de radio, grabacién de campo,
podcast, audiolibro, entre otras.
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Después, se evalia en funcion del tipo de documento, qué
clase de autor esta involucrado. Se identifican tres posibilidades:
persona fisica, organizacion y, se desconoce a los autores.

A continuacién, se documenta quiénes son las personas e
instituciones que disponen de los derechos de autor. Esta in-
formacion es relevante porque —dependiendo de la legislacion
de cada pais- la vigencia de los derechos puede variar de 70 y
hasta 100 afios, como en el caso de México. Se consignan en
esta variable las fechas de deceso del autor (cuando esta apli-
que) y de transmision o presentacion publica de la obra.

Después, se evalia su estado para conocer si todos los de-
rechos de autor de una obra han expirado y, en consecuencia,
forma parte del dominio publico. Si el archivo es titular de los
derechos y a qué tipo pertenecen. O bien, si se cuenta con la au-
torizacion del titular, con base en el establecimiento de una
licencia de uso para poder publicar el material.

Antes de difundirla es necesario comprobar si se trata de
una grabacion reciente o forma parte de una obra existente y
si incluye actuaciones con derechos afines. También se debe
comprobar si existen o no conflictos éticos que se deriven de la
publicacion de la obra. Para concluir, se deben publicar los re-
sultados. Si se permite su publicacion se deben senalar los de-
rechos identificados.

El diagrama propuesto por Sound and Vision Institute ha
sido recuperado con interés por parte de la comunidad archi-
vistica que busca soluciones al problema que representan los
derechos de autor.

Otra iniciativa, que desde 2008 desarrollaron la rA1 (Radio
Televisione Italiana), BBC (British Broadcasting Union) la ORF
(Osterreichischer Rundfunk) de Austria, Av, el INA (Institute
National del Audiovisuel) de Francia, en el marco del Proyecto
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PRIME, fue la creacion de un “Glosario de derechos de autor”,
que proporciona definiciones de términos utilizados en con-
tratos audiovisuales y en actividades de gestion de derechos
(Di Carlo 2012).

Las dos iniciativas antes senaladas buscan encontrar cami-
nos para que sus colecciones sonoras puedan ofrecerse en
acceso abierto, allanando el camino para evitar complicacio-
nes con los derechos de autor. En el caso de los archivos di-
gitales sonoros, la determinacion de éstos que posibiliten o
restrinjan el acceso a las colecciones sonoras, debe ser tarea
prioritaria. Estos derechos ocupan un papel relevante en los
siguientes procesos:

1. Para determinar la prioridad en la digitalizacion de las
colecciones, se le debe dar importancia a la digitalizacion
de las colecciones que no poseen restricciones de uso y
cuyo reaprovechamiento educativo y cultural es potencial.

2. En el momento de acopio es necesario conocer la situacion
de los derechos de autor. De hecho, durante el diagnos-
tico de las colecciones, previa incorporacion al archivo,
debera contar con una investigacion que determine su
alcance.

3. En la ingesta de las colecciones, la determinacion de los
derechos de autor ocupa un papel relevante y determi-
nante en el ciclo de vida digital.

4. La gestion y administracion de las colecciones se basa
en los derechos de autor para establecer las posibilida-
des de reaprovechamiento actual y futuro.

5. Toda vez que las colecciones son preservadas digitalmen-
te para su acceso y reaprovechamiento, es necesario esta-
blecer las posibilidades que éstas tienen o no.
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Para delimitar los derechos de autor se requiere desarrollar
un trabajo exhaustivo con colecciones. En este caso, la suge-
rencia recae en determinar la situacion de series radiofénicas,
colecciones de grabaciones de campo, obras musicales, entre
otras. Esta via sirve para terminar con la paralisis que provo-
ca el desconocimiento de los derechos de autor. La documen-
tacion de éstos ofrece la oportunidad de aprendizaje para
archivos que aun no han iniciado esta tarea.

NUEVOS DISTRIBUIDORES COMERCIALES
DEL CONOCIMIENTO

En contraste con las limitaciones que ofrecen los derechos de
autor, se observa la presencia y expansion de nuevos distribui-
dores comerciales del conocimiento. Pessach (2018) senala que
el paradigma de la preservacion digital cultural es dinamico,
diverso, complejo y esta determinado por intermediarios para
tener acceso al conocimiento y la cultura. En cambio, con la pre-
servacion tradicional de las instituciones de la memoria —publi-
cas y de gobierno- el contexto contemporaneo resulta aislado
y se caracteriza por tener un margen mas amplio de actuacion
en actividades de produccion e intercambio cultural. Una razén
de ello, la identificacion del potencial econémico y comercial que
tiene el conocimiento. Los nuevos distribuidores comerciales de
informaciéon como Google han identificado e integrado la recu-
peracion de productos culturales y de conocimiento en sus mo-
delos de negocio. En contraste con este escenario, emergen redes
culturales ciudadanas para la produccién e intercambio de con-
tenidos a través de diversas plataformas. Como ejemplo, Internet
Archive y Wikipedia.
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Los intermediarios neo-comerciales son responsables de dos
transformaciones en la economia politica para la recupera-
cion cultural y los archivos digitales. En primer lugar, éstos
tienden a adoptar contenidos naturales y de uso popular como
bienes de conocimiento y representaciones que documentan
y ponen en acceso; sin considerar las limitaciones derivadas
de los derechos de autor. Y segundo, la transformacion de los
sistemas de indexacion y seleccion con base en mecanismos de
descarte por nivel de relevancia. El ejemplo mas prominen-
te es el del algoritmo de ranking utilizado por Google, que hace
un conteo de los sitios en la web cuyo link los dirige a un sitio
en particular (Pessach 2018).

Frente a este escenario se presenta como alternativa el ac-
ceso abierto, que toma como valores: la libertad, equidad e
igualdad de oportunidades para tener acceso al conocimien-
to, justicia social y, desde la perspectiva tecnologica, al open
source. Este movimiento intelectual surgioé en los primeros afos
del siglo xx1 y se ha expandido gracias a la Iniciativa de Buda-
pest para el acceso abierto (2002). Esto ha sido un tema que se
ha relacionado con el acceso a las publicaciones cientificas.
Esta iniciativa fue recibida en un inicio con reservas por parte
de la comunidad cientifica. Sin embargo, de forma progresiva
ha ido recibiendo adhesiones. Los principios que establece el
acceso abierto se oponen, tanto a las limitaciones impuestas por
el sistema de pago para la publicacion de articulos cientificos
como a las restricciones derivadas de los derechos de autor.

En contraste con las limitaciones que establecen los dere-
chos de autor, se aprecia el crecimiento en el uso de las licencias
Creative Commons como opcion para descargar, copiar, tradu-
cir, adaptar y reutilizar producciones sonoras sin costo. Con el
uso de las licencias cc no se sustituyen los derechos de autor.
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Solo se ofrece una alternativa para que los autores compar-
tan sus obras sin fines de lucro bajo las condiciones de reco-
nocimiento, uso no comercial, sin obras derivadas, compartir
igual, etcétera (cc 2018).

Las iniciativas de acceso abierto a colecciones sonoras bajo la figu-
ra de Creative Commons son escasas si las comparamos con el vo-
lumen de contenidos digitales que se ofrecen en plataformas digi-
tales comerciales. Sin embargo, podemos inferir que esta es una
tendencia que formara parte del ecosistema digital contemporaneo
en los proximos afnos. Con ello, el saber que portan los documen-
tos sonoros se disemina y expande. Y el poder que deviene de la
accion de preservar se distribuye (Rodriguez 2019, 32).
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