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1. Critica musical i fonosfera: fils discursius i esdeveniment performatiu a
I'Espanya isabelina

Teresa Cascudo Garcia-Villaraco (Universidad de La Rioja / SCRIUR / LexiMus)

Es la critica musical una font valida per a reconstruir la fonosfera dels espais urbans del segle XIX? La pregunta
sembla admetre una resposta afirmativa immediata: si el que interessa és saber com sonaven els teatres, les
places o els carrers, els textos periodistics que parlen de musica haurien de proporcionar-nos eixe accés. No
obstant aixo, I'analisi de la critica musical espanyola primerenca revela que la relaci6 entre text critici fenomen
sonor és una mica més complexa del que eixa resposta suposa. Si entenem la fonosfera, seguint a Karel
Volniansky (2021), com un concepte que opera simultaniament en dos nivells —la totalitat de fenomens
acustics en un lloc fisic donat i I'esfera sonora d'una entitat o sistema conceptual—, el problema metodologic
central consisteix en determinar quin nivell documenta cada element del text critic. Aquesta ponéncia
proposa que la identificacié de fils discursius diferenciats en la critica pot proporcionar els indicadors
lingUistics necessaris per a accedir a cadascun d'eixos nivells.

El cas de Joaquin Espin i Guillén (1812-1881), fundador de La Iberia Musical (1842), després La Ibéria Musical
i Literaria (1842-1846), i autor de totes les entrades musicals de I'Enciclopedia Moderna (1851-1855), permet
examinar aquesta questié amb particular claredat, ja que en la seua produccié conflueixen la practica critica
i la codificacio lexicografica del vocabulari musical. En les critiques operistiques publicades per Espin en la
seua revista, és possible identificar almenys dos fils discursius que s'entrellacen continuament sense arribar a
confondre's. El primer és un fil valoratiu-estetic, els termes centrals del qual ("efecte”, "filosofic", "sublim®,
"expressié”, entre altres, vinculats a més a tecnicismes) formen part d'un vocabulari transnacional que Espin
importa, almenys en part, des de Paris, a vegades mitjancant plagi textual, i aplica de manera operativa a les
execucions que ressenya. Es tracta, almenys en part, del vocabulari que més tard codificara en forma de
definicions en I'Enciclopedia Moderna, i que al seu torn sera incorporat per diccionaris musicals posteriors
com el de Carlos José Melcior (1859). Els indicadors lingUistics d'aquest fil donen accés a la fonosfera entesa
com a esfera sonora conceptual: el repertori de categories perceptives, culturalment construit i importat, que
configura el que podriem denominar "escolta alfabetitzada" (Jerrold Levinson). No documenten qué va sonar
en un teatre una nit concreta, sind el marc dins del qual el so es convertia en experiéncia significativa.

El segon fil és de naturalesa técnic-circumstancial i performativa. Quan Espin assenyala, per exemple, que en
una representacié concreta les trompes mancaven de "unitat de clarobscur" o que la banda militar "no va
entrar a temps", aquestes paraules donen accés a la fonosfera entesa com a totalitat de fenomens acustics
en un lloc donat: el Teatre del Circ de Madrid en la década de 1840. Aquestes observacions no procedeixen
de cap model importat ni sén lexicalitzables en cap diccionari. El que distingeix singularment a Espin com a
font és que aquest segon fil no es limita al so produit des de I'escenari. Potser a conseqiiencia de la seua
postura politica proxima al progressisme, la seua posicié de publicista li porta a concebre I'espectacle com
un esdeveniment performatiu (Guy Spielmann) en el qual I'audiéncia és agent sonor, no receptor passiu. Les
critiques de La Iberia Musical documenten sistematicament la participacié aclstica de la sala: els
aplaudiments, els esbroncs, el silenci, el murmuri de desaprovacié. L'audiencia d'Espin acumula tensié, esclata,
exigeix repeticions, silencia amb el seu clam o condemna amb la seua fredor. Es un component de la
fonosfera, no un mer destinatari del so.

Cal avancar, no obstant aix0, que aquesta distinci6 entre fils discursius no esgota la complexitat del problema.
Cada critic produeix un text distint sobre un mateix esdeveniment, no sols perque selecciona fils diferents,
sind perque la seua posicié en l'espai acUstic condiciona el que sent, la seua memoria reconstrueix
selectivament I'esdeveniment, i la seua escolta alfabetitzada filtra la percepcié de maneres distintes. El text
critic no és un registre de la fonosfera; és el resultat de totes aquestes mediacions superposades. Reconéixer
aquesta multiplicitat de factors resulta imprescindible per a qui pretenga utilitzar la critica musical com a font
per a la reconstruccié de I'entorn sonor urba del segle XIX.
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2. Les fonts opinen? Modelatge ontologic, models de llenguatge i estructura
epistemica en textos musicals historics

Teresa Cascudo Garcia-Villaraco (Universidad de La Rioja / SCRIUR / LexiMus)

La fenomenologia de I'escolta, I'estética de la recepciod i el gir afectiu i corporal ( Abbate, Le Guin) han insistit
que la dimensio valorativa, emocional i normativa és constitutiva de I'experiéncia musical documentada en
les fonts. No obstant aixo, en la practica investigadora, aquestes dimensions tendeixen a tractar-se com a
accessories. Es a dir, pel que fa a I'analisi de textos verbals sobre musica, se solen prendre com alld que el
text "també diu”, no com allo que el text “és". Quan es tracta de reconstruir fonosferes historiques a partir de
fonts verbals escrites, el problema s'aguditza, ja que la major part del que les nostres fonts diuen sobre la
musica és factual, no judici, norma i prescripcié. Malgrat aquesta desproporcid, aquesta sessié parteix de la
premissa que els textos verbals sobre musica del segle XIX no es limiten a descriure el que sona, sind que
prescriuen com hauria de sonar, jutgen com ha sonat i regulen, fins i tot, com hauria d'experimentar-se allo
que s'escolta. A partir d'aquesta constatacio, aquesta intervencid planteja un doble problema. El primer, és
un problema d'escala: I'entrellagament entre el que va ocoérrer i el judici sobre allo que va ocorrer (examinat
en la sessid anterior a proposit de la critica d'Espin i Guillén) no és un tret idiosincratic d'aquell critic, sind
constitutiu de tota la documentacié verbal relativa a la musica datada en el segle XIX. El segon és un problema
de métode: quines eines tenim per a tractar eixa dimensié no descriptiva com a estructura que analitzar? Qué
ofereixen les humanitats digitals — i molt en particular, el modelatge ontologic i els anomenats Large
Language Models (LLM) — per a abordar allo que podem dir "opinid" en les nostres fonts?

El procediment que es presenta en aquesta sessid, desenvolupat en el projecte LexiMus-Unirioja, articula tres
estratégies. La primera és l'analisi proposicional: cada unitat textual (una entrada de diccionari, una critica
musical) es descompon en les assercions proposicionals que conté, i cada assercidé rep qualificadors que
expliciten el seu estatus epistémic: forca modal (constata, prescriu, prohibeix, tolera?), polaritat, abast
temporal, condicié, freqliencia i manera. La segona és el modelatge ontoldgic: cada assercié es formalitza
com a triplet semantic (subjecte-predicat-objecte) dins d'un graf de coneixement amb vocabulari controlat.
La tercera estratégia és I'is dels LLM (Claude Opus 4.6, en el nostre cas), que possibilita I'execuci6 del
procediment a escala de corpus. Els LLM poden llegir prosa continua en castella del segle XIX, reconéixer les
operacions epistémiques que conté i formalitzar-les seguint un protocol dissenyat per l'investigador. Aixo és
una cosa que ni el processament de llenguatge natural classic (basat en regles) ni la mineria de textos (basada
en distribucions estadistiques) podien fer. No cal dir que aix0 implica un canvi de paradigma que no consisteix
en el fet que les maquines substituisquen a I'humanista, sind en qué la dicotomia que ha estructurat les
humanitats digitals durant décades (analisi qualitativa profunda que no escala enfront d'analisi quantitativa
que escala, pero perd la profunditat) deixa de ser operativa.

Aplicat al Diccionario enciclopédico de la musica de Carlos José Melcior (1859), el procediment ha produit un
corpus de més de 11.000 proposicions extretes. Aplicat com a prova de transferibilitat al corpus d'Espin que
hem abordat en la sessid anterior, veiem que la critica musical, font privilegiada per a I'estudi de la fonosfera,
esta encara més saturada de judici que el diccionari. A diferencia del diccionari, la critica conté fonosfera
directa (aplaudiments, veus en l'espai, deterioracié vocal), encara que emmarcada dins d'una gramatica
valorativa. L'analisi creuada mostra que sén fonts complementaries, no alternatives. Com a exemple, ens
centrarem en un cas d'estudi. L'entrada "Expressié" de Melcior, descomposta en 233 proposicions, revela una
gramatica completa de I'emocié regulada: cada tempo té assignat un afecte prescrit, cada instrument una
expressid legitima, cada excés emocional un limit codificat. A meitat de l'entrada, Melcior incorpora
textualment un passatge de I'Enciclopedia Moderna (1851-1855), I'autor de la qual és el propi Espin i Guillén.
Veurem que la circulacié del vocabulari valoratiu entre la critica i els diccionaris no és convergencia léxica: és
circulacié textual directa, visible com a dada estructural gracies a la modelitzacié. Per a la reconstruccié de
fonosferes historiques, aquest enfocament permet convertir la dimensié prescriptiva, valorativa i emocional
de les fonts en dades analitzables, quantificables i comparables entre fonts textuals i, fins i tot, entre géneres
i entre epoques.



