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RESUMEN

La ciudad es un escenario perfecto para incluir las instalaciones sonoras
artisticas. No solo cede su espacio sino que ademds sus dindmicas generan las
propias piezas. ;Qué aportan las instalaciones sonoras al espacio de
interaccion social y a las dindmicas urbanas?

Entre los afios 1958 y 1962, la actividad desarrollada por la Internacional
Situacionista (IS) estuvo principalmente centrada en la ciudad. Sus miembros,
entre los que destaca Guy Debord, mantuvieron en aquellos afos una estrecha
relacién ideolodgica con el socidlogo y pensador francés Henri Lefebvre, quien en el
afio 1947 habia publicado Critique de la vie quotidienne (Critica de la vida
cotidiana). El libro, una relectura marxista en la que el soci6logo abog6 por una
transformaciéon de la ideologia y la praxis de la vida, proporcioné a los
situacionistas un cuerpo tedrico en consonancia con las ideas que ya habian
desarrollado con anterioridad en la Internacional Letrista. En los afios que perdurd
su amistad (1958-1962)1 el urbanismo y experimentacion urbana fueron temas
predominantes en su trabajo. Guy Debord, por su parte, ya habia mencionado la
ciudad como un marco de su actividad en el texto inaugural de la IS redactado en
1957: «debemos buscar una mayor organizacion del sentido de la accién en este
periodo de la cultura. Esto es, debemos prever y experimentar con lo que esta mas
alla de la pulverizacion de las anticuadas artes tradicionales, con un nuevo estado
del mundo, cuya sistematica premisa sera el urbanismo y la vida diaria de una
sociedad emergente».?

Aproximadamente dos décadas después de que la IS y Henri Lefebvrezanjaran su
relacién, el socidlogo publicé La Production de I'espace (La produccion del
espacio) (1974) donde abordd detenidamente la explicacion del espacio social con
relacién al contexto urbano. En su exposicion formulé una pregunta que resulta
muy sugerente no soélo para considerar la actividad de la IS, sino también para
abordar la aproximacion a la ciudad y la produccion artistica de las instalaciones
sonoras que se emplazaran en las ciudades. «Consideremos el caso de una ciudad
—un espacio que esta durante un periodo historico determinado, disefiado,



moldeado y condicionado por actividades sociales—. ;Es esta ciudad una “obra” o
un “producto”?» Lefebvre ilustrd esta pregunta con la ciudad italiana de Venecia,
concluyendo que en su caso, Venecia seria una obra, de igual manera que lo serian
un cuadro o una escultura que ocuparan un espacio y un tiempo que les serian
propios. A esta ciudad obra contrapuso Lefebvre otra ciudad producto en la que en
lugar de limitarse la ciudad a la configuracion arquitecténica y funcional, esta se
abria al cimulo de factores e interrelaciones sociales que se establecian entre
todos los elementos que la configuraban. Lefebvre les confirié en su teoria urbana
una especial importancia para comprender la ciudad desde la simultaneidad de
todos ellos.

El espacio social no es una cosa entre otras cosas, un producto entre otros
productos: mas bien el espacio social considera las cosas producidas como parte
de un conjunto mas amplio, y abarca sus interrelaciones en su coexistencia y
simultaneidad —su orden (relativo) y/o desorden (relativo)—. Es el resultado de
una secuencia y de un conjunto de operaciones, y por esto no puede reducirse al
rango de un simple objeto. Al mismo tiempo no hay nada en él imaginado, irreal, o
«ideal» en comparacion por ejemplo con la ciencia, representaciones, ideas o
suefios. (...) El espacio social es el que permite que ocurran acciones frescas,
mientras sugiere otras y prohibe otras. Entre estas acciones, algunas sirven a la
produccion otras al consumo. (...) El espacio social implica una gran diversidad de
conocimiento.3

Esta vision ofrecida por Lefebvre nos conduce no sélo a las experimentaciones
situacionistas en la ciudad, a lasderivaspor ellos realizadas o
al détournement como forma de apropiacién e intervencion; esta vision de
Lefebvre nos conduce también hasta los Happeningsrealizados en la ciudad por
figuras como Wolf Vostell o Allan Kaprow y mas alla de esto nos sitda en un plano
idoneo para analizar uno de los aspectos mas relevantes que ponen en
funcionamiento las instalaciones sonoras ubicadas en entornos urbanos, esto es: la
activacion de las dindmicas sociales de la ciudad contemporanea. Muchas de las
intervenciones artisticas realizadas con el medio sonoro en el espacio publico,
podrian inscribirse en lo que el artista polaco Jan Swidzinski denomin6 un arte
contextual, una tendencia de la practica artistica cuya explicacion esta implicita en
el propio término, del que se deduce una emergencia de la obra derivada de las
propias circunstancias que la rodean. «El arte contextual», explica Paul Ardenne en
el libro homoénimo, es «el arte de intervencion y comprometido, de caracter
activista (...) arte que se apodera del espacio urbano o del paisaje (...) estéticas
llamadas participativas o activas en el campo de la economia, los medios de
comunicacion o del espectaculo». El arte contextual seria el resultado de lo que
Lefebvre consider6é una ciudad producto de las multiples relaciones, un arte
derivado del espacio social donde la obra se inscribe y participa en las dinamicas
urbanas.



Muy en la linea del arte de contexto, la artista alemana Christina Kubisch realiza
desde 20034 los «Electrical Walks», ‘Paseos eléctricos’ desarrollados con sistemas
de induccién electromagnética a través de los que hace audible una dimensién
sonora de la ciudad imperceptible de otro modo para el oido humano. Mediante un
sistema de amplificadores, y unos cascos especialmente disefiados con unas
bobinas eléctricas que ponen en funcionamiento una interaccion de campos
magnéticos, es posible captar, mientras se camina por la ciudad, una traduccién
sonora —de las tantas posibles— de las sefiales electromagnéticas generadas por
la multitud de dispositivos electrénicos presentes en el entorno urbano. El metro,
los cajeros, los moviles, los sistemas de seguridad, la iluminacion... todos estos
elementos emiten seflales que configuran los paseos ‘eléctricos’ de Kubisch. La
artista suele vincular estas piezas con su inesperada correspondencia visual. Los
sonidos que se escuchan, sorprenden por la musicalidad y su semejanza en
ocasiones con la musica industrial y electronica; sin embargo hasta aqui la obra de
Kubisch no deja de ser una mera curiosidad, que careceria de importancia mas alla
de su condicion casi exclusivamente epistemolégica.® Precisamente la relevancia
de esta obra nace, como ella misma, de su puesta en contexto en el entorno urbano
y sus maultiples actividades. Introducirla en el entramado social hace del
experimento de Kubisch una obra, 0, una accién artistica.

Seth Kim-Cohen, quien recientemente ha publicado un texto muy interesante sobre
el valor de lo sonoro en la creacidn, afirma que el valor estético de estas obras de
Kubisch no reside en los sonidos que escuchamos, sino en las relaciones y
reacciones que genera la obra. «Los cascos industriales de gran tamafo que
emplea Kubisch fijan la atencién en el espectador/participante y los peatones que
no estan involucrados. El aislamiento inmersivo de la cultura de los cascos se hace
evidente. El portador de los cascos se hace consciente de si mismo, consciente de
que la actividad que requieren los «Electrical Walks» no cumple con ninguno de los
papeles tipicos de la gente que se mueve por la ciudad. Los cascos sumergen al
individuo en otro sistema de relaciones con su entorno, quiza lo mas evidente de
su empleo sea el aislamiento relativo al que somete a los usuarios, y como
consecuencia, la creacion de esferas de percepcion paralelas entre los ciudadanos
que tienen los cascos y los que no. El usuario de los cascos tiene en su poder el
control y las condiciones de interacciébn con su entorno exterior y posee
informacion que los otros no tienen». Segin esto, dejando al margen que los
usuarios de los cascos de Kubisch escuchan una de las facetas ocultas de la ciudad,
lo que resultaria interesante es, como sefiala Kim-Cohen, la «formaciéon de
identidad» segin unas acciones predeterminadas. En los «Electrical Walks» los
participantes cambian su rol de ciudadanos por otro de exploradores cuando se
colocan los cascos, el dispositivo les empuja a rastrear el entorno en la busca y
captura de esos sonidos escondidos; en ese momento el participante se sabe
distinto del ciudadano y sin embargo no pierde su identidad como tal, sabe que
tiene acceso a una informacidon inalcanzable a los demas. Mientras, el ciudadano



reconoce en el participante una actitud extrafa, los cascos le dan la pista de que
algo sucede y en ese punto se establece una relacion muy interesante que pone de
relieve, como explica Kim-Cohen, lo que verdaderamente pone en juego la obra,
«un encuentro no con el sonido-en-si-mismo sino con las categorias de la
experiencia y la identidad; con cuestiones sobre la naturalidad o normalidad de un
tipo de actividades; y con otras imbuidas en sus propias categorias, experiencias,
preguntas y actividades. En lugar de la paraddjica mudez del sonido-en-si-mismo,
tenemos la locuacidad de multiples redes simbdlicas, sus matrices superpuestas
cayendo en cascada hasta el infinito».6

El ejemplo de Kubisch y el andlisis realizado por Seth Kim-Cohen a partir de su
obra nos permite ahondar en este punto en una de las vertientes mas trabajadas
por los artistas que intervienen los espacios publicos con instalaciones sonoras. El
caracter social, el vinculo explicito de la obra con la dimension social del espacio
urbano es una constante en muchas de ellas. Quiza uno de los casos mas notorios
sea el del artista aleman Georg Klein quien incluye esta dimensién en muchas de
sus obras. En el afio 2002, Klein gané el «Deutscher Klangkunst-Preis» ‘premio de
arte sonoro aleman’, por la instalacion sonora que realiz6 en la ciudad de Marl, al
noroeste de Alemania. Ortsklang Marl Mitte (Lugar-sonido Marl Mitte)”puso de
manifiesto la delicada situacion social y econémica de esta ciudad construida a
comienzos del siglo xix para la explotacién industrial y minera. El artista, que no
pretende realizar una obra alejada de las propias dinamicas del espacio, lanza
estas preguntas al reflexionar sobre la capa social de sus obras: «;Qué funcién
cumple el lugar en la vida social? ;Qué significado se le asocia? ;Qué clase de
encuentros tienen lugar en el espacio? ;Por qué va la gente alli? ;Va hacia el
espacio, o se va de é17»8 La respuesta a estas preguntas dio como resultado en Marl
una obra que prestaba especial atencion al ambiente que respiraba el espacio.
Situado sobre las vias del tren, el hall de hormigén que intervino Klein era un lugar
del todo inhoéspito que no servia ni tan siquiera para protegerse de las
inclemencias del tiempo. Como suele pasar con espacios de estas caracteristicas, el
lugar se convirtié en mural improvisado de graffiti donde se plasmaban algunos de
los problemas sociales de esta ciudad. Klein recopil6 48 de estos escritos, entre los
que se lefan frases tan elocuentes como la que sigue «juventud enferma, viven en
su propia mierda» que abordaban cuestiones relacionadas con los conflictos
politicos entre turcos y alemanes, el choque cultural e ideoldgico entre los adultos
y los jévenes, o el pesimismo ante un futuro sin medios ni trabajo.

A partir del propio espacio y el material que se desprendia de él, Klein propuso una
sonorizacion del hallen dos niveles de tal modo que el lugar cobrara el
protagonismo que nunca tuvo y el ciudadano pudiera experimentar a través de la
instalacion sonora un reconocimiento de lo propio. El primero de los niveles,
estaba orientado a la sonorizaciéon de la propia estructura arquitecténica del
espacio, para lo que se distribuyé a través de seis altavoces colocados en las



esquinas y en el centro del techo, la composicion realizada a partir del sonido de la
traccion de una vara sobre los hierros de la barandilla que se encontraba dentro
del hall. Este sonido cre6 un fondo sobre el que se superpuso eventualmente el
segundo de los niveles, compuesto por las voces de diferentes jévenes leyendo los
graffiti de las paredes. El artista aleman hizo una convocatoria para encontrar
entre los jovenes de Marl algunos que leyeran sus propios graffiti; nueve
adolescentes participaron en el proyecto, por lo que sus voces grabadas se podian
escuchar, esporadicamente, a modo de coral por 12 megafonos colgados en una
hilera a la entrada del hall. Los sonidos de los dos niveles se emitian desde tres
reproductores de cd con pistas fragmentadas de distintas duraciones, de modo que
durante los tres meses que durd la instalacion lo que se escuchaba en el espacio
era siempre distinto.

La instalacion creaba en palabras de Klein, «una situacion muy densa»®en la que se
conectaba no solo con el propio espacio, sino con los protagonistas de ese espacio,
a los que dio voz y visibilidad en el proyecto. La instalacion de Klein establecia un
puente entre este grupo social, los visitantes de la pieza y el resto de ciudadanos de
Marl. Lo que anteriormente se expresaba en las paredes pasando desapercibido a
la vista de los transetntes, se convirtié6 mediante su interpretacién sonora en una
actividad presente en el espacio. El artista realizé una analogia entre la percepcion
sonora y la visual, de tal modo que la instalaciéon sonora emergia como una llamada
al ciudadano a reconsiderar su relaciéon con una situacién que caracterizaba su
entorno mas cercano. Klein siente predileccién por lugares de paso como este de
Marl, en ellos encuentra metaforas de la vida que le gusta amplificar en sus obras.
Al ser zonas de transito o lugares no determinados en los que no se espera
encontrar una obra de arte y a los que el peaton llegara por azar, se puede
establecer en ellos un contacto ocasional y directo que, alejado de la exclusividad
que requieren los lugares institucionalizados del arte, puede actuar al nivel de la
percepcion que ponemos en uso en la cotidianidad.

«A través de esta investigacion del lugar», dice el artista ratificando lo que se ha
planteado al comienzo de este articulo, «—igual que lapsicogeografia de los
Situacionistas en los afios 60— se desarrolla un foco tematico, un concepto que se
ve alterado por el arte sonoro, en otras palabras, la situacion del lugar se ve
influenciada e intensificada estéticamente».10

Precisamente esto es lo que sucedié en otra instalacion sonora, propuesta en este
caso por la pareja de artistas espafoles José Iges y Concha Jerez, que intervinieron
en el ano 1990 21 semaforos del barrio barcelonés de L’'Hospitalet de Llobregat.
En Trdfico de deseoslges y Jerez acompafiaban el tiempo de espera de los
semaforos con frases herméticas que, mientras los transedntes esperaban para
cruzar la calle, se escuchaban pronunciadas por una voz masculina y otra
femenina, ambas muy asépticas, desde unos altavoces ocultos en la caja de los
semaforos. En catalan y castellano, estas voces leian mensajes relativos al deseo y



las distintas maneras de formularlo. Todos los mensajes jugaron con el tiempo de
espera del peatdn alli detenido y su deseo no sélo de atravesar el paso de cebra
para continuar el camino, sino también su deseo de alcanzar una situacion mejor.
«Deletreando el tiempo en un intervalo de X metros de deseo» u «Oralizando el
tiempo en un intervalo de X metros de deseo» son dos ejemplos de aquellos
mensajes. Los vecinos del L'Hospitalet de Llobregat, barrio entonces con un alto
grado de desempleo, no recibieron la obra con mucho agrado y la entendieron mas
bien como una intromisién en «su» espacio vital. La instalacidon apenas invadia la
cotidianidad del lugar salvo por las voces —masculinas y femeninas— que
esporadicamente locutaban estos mensajes y unas letras que a lo largo del paso de
cebra formaban en color azul la frase «x metros de deseo». Sin embargo hubo
reacciones en contra de la pieza e incluso un guardia de trafico irritado afirmé que
«nadie invadia su espacio». Las respuestas se sucedieron y la pieza tuvo que
desinstalarse prematuramente, lo cual puso de manifiesto, el verdadero problema
que subyacia en la poblacion residente en esta area de la ciudad. La obra no
llamaba la atencidén sobre ninglin elemento del espacio urbano, sino sobre su
degradacién social, un aspecto mucho mas sutil y delicado que debié encrespar a
los que ya de por si se encontraban en una situacion complicada.

Como sucedia en el caso de Kubisch, el interés de la instalacion de Iges y Jerez
residia en su capacidad de poner de manifiesto, de forma no explicita, la situaciéon
que subyacia al entorno perceptible. En este caso, a diferencia del de Klein, la obra
actia como un elemento disgregador, abriendo una brecha entre la ciudad y el
contexto social. Si Klein en la estacion de Marl pretendia provocar una
armonizacion del entorno, una regeneracion del espacio donde todos los
elementos tuvieran una importancia similar, donde de algiin modo un sector de la
poblacién encontrara acogida, en Trdfico de deseos, por el contrario deberiamos
mas bien hablar de una obra-impacto, que por sus caracteristicas buscd lo
substancial del instante y cuya incorporacion en las dinamicas urbanas provocd
que la ciudad se agitara. La obra no buscaba la complacencia del ciudadano sino
que lo atosigaba y le empujaba a reaccionar. En el caso de Iges y Jerez a través de la
reaccidon de los ciudadanos se amplificaba el problema social. La obra ponia en
evidencia la ruptura entre el contexto urbano y el social. Seguramente en la
intencion de los artistas no estaba crear la polémica que gener6 la pieza, sin
embargo, y esto es comun para todas las obras que se inscriben en el ambito de lo
publico, el resultado no se podia predecir con anterioridad.

Desde que la obra se instala en el espacio urbano el artista pierde el control sobre
ella, es susceptible de ser alterada, enriquecida, dafiada e incluso destruida por los
ciudadanos. Mas alld de una participacién o una inmersion del ciudadano en el
contexto, la obra se presta a que el ciudadano se la apropie. Heidi Grundmann hace
alusién implicita a esta apropiacion al tratar la obra como un «souvenir que evoca
memorias mas complejas que el objeto en si mismo».11 Los ciudadanos se apropian



del sonido, cuando lo poseen, pero cada uno evoca unas sensaciones distintas, lo
que para un individuo pasa desapercibido para otros provoca una cadena de
reacciones. El término souvenir, empleado por Grundmann, se antoja en este
contexto muy apropiado, pues instalados en el entorno urbano los artistas hacen
del sonido un elemento caracteristico que los ciudadanos pueden tomar e
interpretar desde su propia experiencia. Del mismo modo que un souvenir de una
ciudad no la representa tanto a ella como al visitante que lo compré y su
experiencia, las instalaciones sonoras en la urbe se prestan a ser interpretadas por
la experiencia particular de quien la percibe mas que por sus particulares
caracteristicas. De algin modo la obra actiia como catalizadora de la conexién del
ciudadano con el medio urbano.

Andreas Oldorp, otro de los nombres que no puede obviarse al tratar el tema de la
instalacion sonora en el contexto urbano, considera sus intervenciones como
«herramientas» que deben ser independientes y autosuficientes para que puedan
usarse libremente. La forma en la que el artista lleva a cabo esta idea es creando
intervenciones, que a la inversa de la de Klein o la de Iges y Jerez, parten de la
abstraccion, trabajando con un material sonoro desprovisto de significado, historia
0 dramaturgia alguna. En 1988 llevdo a cabo el proyecto Singende
Flammen12 (Llamas cantando) en un bunker de Hamburgo, donde puso en practica
una forma de trabajar que ha desarrollado desde entonces. La idea de Oldérp
retoma la del piréforo inventado por el fisico y compositor francés Frédéric
Kastner.12 Como ya hiciera este, las ‘llamas cantando’ de Oldorp se confeccionan a
partir de tubos de cristal con gas en combustion que genera pequefias
fluctuaciones del aire en el interior de lo tubos, provocando como consecuencia
diferentes silbidos en funcién de su diametro y longitud. El sonido resultante es
ademas absolutamente dependiente de las fluctuaciones de aire en el ambiente,
como también del gas empleado para la combustion, que suele ser hidrégeno
aunque también Old6érp ha empleado otros gases como el propano, butano y
metano. Todas estas condiciones determinan el resultado final de la instalacién; en
el bunker, el sonido fue pausado y muy denso, como si se agarrara a las paredes del
espacio tanto como al cerebro del visitante. Un tono constante, suavemente
perceptible, inundaba en 1988 el espacio del bunker y respondia a la presencia del
visitante —que produciendo alteraciones en el aire con su movimiento, modifico
los sonidos producidos por las llamas y los tubos—. En aquel caso del bunker las
paredes parecian supurar el sonidol# que adquiria un alto valor simbodlico
teniendo en cuenta la historia del lugar.

Este es un aspecto que ha interesado especialmente a Oldorp que lo expresa del
siguiente modo: «cuando trabajo comienzo por el propio espacio, que experimento
como ‘interlocutor’ mientras se desarrollan mis conceptos. Esto no abarca
Unicamente los aspectos mas destacados de la arquitectura, sino también la
cualidad de su material, entre otras cosas su habilidad de transmitir las huellas de



la historia, en resumen: el tiempo».15Asi, Oldorp rastrea los espacios como un
sismografo en busca de las vibraciones y la historia perceptible. Con el sistema de
lasSingende Flammen ha explorado, en los afios que han transcurrido desde que las
empleara por primera vez en 1988, diferentes ubicaciones especificas.1é Una
sinagoga o una iglesia fueron objeto de sus intervenciones y recientemente lo fue
también un parking situado cerca del barrio rojo de Braunschweig, en La Baja
Sajonia, donde Oldoérp instalé en 2009 Peepl? (Mirar furtivamente). En esta
ocasion, la instalacibn sonora incorpor6 el sistema de las Singende
Flammen sonando levemente tras unas vallas de publicidad del parking que
tapiaban lo que inicialmente se proyectd como tiendas comerciales. La instalacion
era apenas apreciable desde el exterior, ninguna pista visual llevaba hasta ella y
tan solo podia percibirse al aproximarse a las vallas; entonces, detras de ellas el
visitante era capaz de distinguir el peculiar sonido de las llamas en combustidn. La
actitud de escucha del visitante se mostraba reveladora en aquel lugar situado a
espaldas de la zona de prostitucion. Como un miron, el visitante pegaba sus oidos a
las vallas y queriendo descubrir lo que ocultaban miraba por sus estrechas
rendijas. El titulo de la obra cierra esta instalacion, en la que Oldorp trabaja con el
ambiente del barrio rojo de la ciudad alemana. ‘Mirando furtivamente’ el visitante
adquiria una de las actitudes propias en los alrededores de un prostibulo, la actitud
de aquel que se acerca y curiosea, aquel que mira sin ser visto, aquel que se deleita
escuchando, aquel que en definitiva vive un lugar sin estar en él.

Las instalaciones en el bunker, la sinagoga o esta del parking ponen de manifiesto
el gusto del artista por intervenir espacios significativos de la cultura urbana en los
que introduce sus sonidos abstractos que inevitablemente cobran una relevancia
especial no sélo por sus propiedades, sino por el conjunto de percepciones que
despliegan en cada uno de los espacios. El sonido de las Singende Flammen seria
solo el efecto que desencadena la percepcion estética del espacio, pero ademas el
artista busca la eficacia de la obra en la trama social, por lo que sumado al analisis
especifico de las propiedades del espacio, Oldérp analiza la situaciéon de los que
seran los visitantes en potencia, incorporando en la pieza la confrontacidn
temporal del ciudadano con el espacio. El artista introduce un argumento muy
interesante cuando sugiere hacer de la obra de arte en la ciudad un refugio para la
actitud del ciudadano. Dice Oldorp: «Lo que pueden ofrecer adicionalmente los
“lugares del arte” son refugios, lugares de percepcion estética en los que la “légica
cotidiana” no se aplica directamente, donde uno puede ponerse en peligro de una
forma seria, pero no hasta las ultimas consecuencias. Esto es exactamente lo que
me gustaria introducir dentro de otros contextos».!® Oldorp lo menciona con
relacién a sus obras inmersas en el espacio publico, y remite de nuevo al
argumento de apropiacion al que haciamos mencion anteriormente. El sonido en la
ciudad permite dar un salto a la irrealidad.



Este es un recurso que utilizan muchos artistas, y, posiblemente el sonido se preste
a ello con mas facilidad que otros medios. Dado que no ocupa un espacio fisico y
sin embargo puede remitir a lugares muy concretos, a través suyo se puede
generar la sensacion de estar en un espacio y ser receptor de algo que en la
realidad no existe y solo tiene lugar en la percepciéon y la experiencia de cada
individuo. Al mismo tiempo, el sonido es evocador del tiempo y como sucede con el
resto de los sentidos, la escucha de un sonido determinado, o la sensacion
provocada por una organizaciéon determinada de sonidos se une a la propia
experiencia de cada oyente. Si tenemos en cuenta su incorporacion al espacio
urbano, se debe afiadir a todo esto el contraste entre la obra sonora y el espacio
arquitectonico, ademas de la cotidianeidad que determinara la actitud de cada
oyente de estas obras.

Como una suerte de asincronismo, un objeto que no esta, un lugar que ya no existe,
puede reaparecer en la memoria de los ciudadanos mediante una instalaciéon
sonora. Bill Fontana, cuyas grabaciones de paisajes sonoros se han instalado en
lugares muy significativos de diferentes ciudades del mundo, realiz6 en el Madison
Square Park en Nueva York una instalacion donde simul6 el tafiido de la campana
de la«Met Life Tower», que durante casi 80 afios habia marcado las horas de la
ciudad. Fontana reactivd su funcion inicial mediante el registro sonoro de la
campana y su posterior emision desde un equipo de audio situado en la torre,
ademas haciendo uso de un sistema de espacializacién sonora que ubic6 en los
tejados de las azoteas en torno a la plaza, simuld el eco de las campanas en las
fachadas que delimitaban el perimetro de la plaza. Sobre esto, Fontana solap6 un
paisaje sonoro, realizado a partir de grabaciones con cantos de pajaros, que
sobrevolo6 la plaza anunciando la llegada de la primavera. La obra, que se inauguré
el 21 de marzo, dia en que comienza el equinoccio de primavera, consiguié con la
sola intervencion del sonido atraer la atencién de un buen nimero de ciudadanos
que miraron al cielo en busca de los sonidos que provocaban el nuevo paisaje
urbano. Esta busqueda hizo que por un momento los ciudadanos abandonaran su
mirada horizontal habitual y adoptaran una mirada ascendente y despierta que
rastred su espacio urbano en busca de una respuesta. Con ello el ciudadano no solo
hacia un paréntesis en su tiempo, sino que se trasladaba a un paisaje imaginario,
exotico e histdrico, sin desligarse por otro lado, de su contexto habitual.

Este juego espacio-temporal era todavia mas claro en otra de las instalaciones
realizadas por Fontana, Trenes distantes, que ubic6 en 1984 en la Anhalter
Banhof de Berlin, estacion usada durante la 22 Guerra Mundial para deportar hacia
los campos de exterminio a una gran parte de la poblacién judia residente en esta
ciudad. La estacién fue bombardeada y destruida casi por completo en 1943,
quedando en pie solo parte de su fachada principal. Toda la superficie de la
estacion es en la actualidad un campo de fttbol donde Fontana enterré una serie
de altavoces que emitieron el sonido de la estacion de trenes mas transitada de



Europa, la Hauptbahnhof de Colonia. Cuenta el artista que en su visita a las ruinas
de Berlin percibié un silencio con una elevada tensidn, como si el bullicio de la
antigua estacion estuviera latente en el espacio.l®’Fontana quiso amplificar esta
sensacion, creando una postal sonora de aquel lugar, mediante la recuperacion de
su memoria a través de la desviacion en tiempo real del sonido de Colonia a Berlin.
Esta fue la primera intencion del artista, que por motivos politicos tuvo que
adaptarse a la situacion geografica alemana, donde todavia habia una divisién
entre el este y el oeste que no permitia conectar el sonido de estas dos ciudades en
tiempo real. El artista realizé entonces una grabacién de cuatro horas en Colonia
que después reprodujo en Berlin tratando de este modo de regenerar
monumentalmente la actividad de la estacion berlinesa.

La instalacion sonora se ha usado en algunos casos, como este de Fontana, con
caracter de monumento historico efimero, lo que puede provocar que en su lectura
la obra pierda parte de su interés y tienda a interpretarse desde un tema muy de
moda en la actualidad que se refiere a la reconstruccion de la memoria sonora del
paisaje, en este caso uno muy especial y simbdlico, pues desde él partieron en la
Guerra Mundial masas de gente camino a la muerte. Sin embargo mas alla de todo
esto, la obra de Fontana conecta el cuerpo con la tierra a través del sonido
enterrado, convierte la explanada en una presencia gracias a la insercion de un
sonido que embiste al ciudadano desde abajo. Por esto, una conexidn tan explicita
entre las dos estaciones de trenes podria tener una lectura mas anecdotica frente a
otra que se presenta muy corporal y ligada al propio espacio y las ruinas que
todavia se conservan de la antigua estacion. Ruinas de la historia contemporanea y
no sélo de aquellos acontecimientos.

Con una orientacion muy distinta de la de Fontana, Sam Auinger y Hannes Strobl
—Tamtam— se valieron de la memoria de la ruina, aunque no trataron de
reconstruir su historia en la instalacién sonora que realizaron en el festival
«Sonambiente» en el afo 2006.La instalacion,Farben-Berlin (Colores-
Berlin) intervino las ruinas de una iglesia franciscana inmersas en un pequefio
pero frondoso parque de la capital alemana. Farben...es un proyecto que los
artistas comenzaron a desarrollar a partir de otra instalaciéon previa y definen
como un «juego con la percepcion espacial y temporal del visitante».2? Los artistas
‘juegan’ con el tiempo suspendido entre el espacio publico y la intervencion
sonora, un tiempo suspendido en el que cobra relevancia el estadio intermedio
ocupado por nuestra presencia en el espacio. La obra es una inyeccion de memoria
en las ruinas, al mismo tiempo que funciona como un balsamo reparador. La
intervencidn sonora se forjaba a partir de la grabacion de los propios sonidos del
ambiente, que se procesaban en un segundo momento para darles un caracter
misterioso, «que facilitara la interaccion abierta entre el mundo “exterior” y las
imagenes e impresiones “interiores”». Auinger y Strobl aprovecharon la nostalgia
de un tiempo ya pasado al que arrastran las ruinas para crear una instalacién entre



lo real y lo ficticio, como un enlace entre el tiempo presente y el tiempo suspendido
de la ruina.21

Trasladado este discurso al momento contemporaneo, destaca el notable trabajo
realizado en una casa abandonada en Berlin por los alemanes Roswitta von den
Driesch & Jens Uwe Dyffort. La instalacion sonoraZeitweiliger Wohnsitz Griinstrafse
18 und 19 (Wettbewerbsarbeit)(Residencia temporal Griinstrase 18/19
(competencia laboral)) se instalé en el afio 2000 en una casa en construccion,
abandonada, que ponia en evidencia las consecuencias de la especulacion
urbanistica. Las ruinas de la ciudad contemporanea no remiten a los sonidos del
pasado, como tampoco a la abstraccion; la ruina contemporanea remite
socialmente a la potencialidad del espacio como lugar habitable y al ciudadano
como individuo sin capacidad de decisiéon sobre su entorno. La obra de estos
artistas consistié en incorporar en ese espacio abandonado los posibles sonidos
que hubiesen tenido lugar si la casa se hubiera finalizado. El ciudadano que no
podia acceder al espacio, reconocia alli los sonidos cotidianos del hogar, pudiendo
escuchar fragmentos de conversaciones, el ruido del ascensor, los ladridos de un
perro, el sonido de unas llaves y otros, que procedentes de la cotidianeidad
llenaban de significado este espacio, y reivindicaban ante el evidente estado de
abandono de la casa, una mejor gestion inmobiliaria. Si esta obra de Driesch y
Dyffort se sitia dentro de un marco que interpela y cuestiona una medida del
gobierno, con mas motivo se encuadraria en este mismo marco la que realizaron
los espafioles Alonso Gil y Francis Gomila en el festival «Madrid Abierto» del afio
2007. La obra que llevo por titulo Guantanamera incorporé vehementemente la
protesta politica. Los artistas aprovecharon la intervencion en el espacio publico
como un espacio-tiempo a través del que denunciar la aberrante practica llevada a
cabo en la prision estadounidense de alta seguridad de Guantanamo, donde se
torturaba a los presos islamistas mediante la emisién de musica a un alto volumen
durante intervalos de hasta 25 horas. El colaborador de The TimesMoustafa
Bayoumi, public6 en 2005 en este periddico el articulo Disco inferno,?22 en el que
trataba la tortura practicada en Guantanamo mediante la emision de mausica
occidental de grupos como Metallica, Bruce Springsteen o Britney Spears entre
otros. Esta practica llevada a cabo para privar a los detenidos de suefio y provocar
una desorientacion que dejara su cuerpo débil pas6 a considerarse, segiin cuenta
Bayoumi, como una ‘torturalight’ «una calculada combinacién de medios
psicologicos y fisicos de coercion que no llegan a causar la muerte y tampoco
representan riesgo de dejar huellas fisicas y que sin embargo pueden causar
traumas psicologicos extremos. Estan disefiadas para privar a la victima de suefio y
causar una sobreestimulacion masiva, que se ha demostrado en diferentes
situaciones que puede ser psicolégicamente insoportable».23

Gil y Gomila, tomaron este texto como fundacional de la obra y decidieron emitir,
con un potente equipo de audio ubicado en el interior de una boca de ventilacion,



versiones de la famosa cancion popular cubana Guantanamera, con la que la carcel
comparte no solo la raiz 1éxica sino también el area geografica. Entre las versiones
que se escucharon habia casos tan distintos como las de «Fetén» y «Bisexual
Band» en las que modificaron las letras para hacer una critica explicita a la guerra
de Iraq y las politicas desarrolladas por el gobierno de George Bush, y la de
«Jimena y Dirk», cantada por dos nifias, que imprimian a la versién una inocencia
que adquirfa un gran simbolismo al incorporarse en una obra de estas
caracteristicas. Gil y Gomila aprovecharon el espacio publico y la estética
contemporanea del pop para acercar a los ciudadanos un problema que, como
explica Bayoumi, fue tratado con tal frivolidad por la prensa internacional, que
finalmente se consiguié virar la atencion desde lo terrorifico de las torturas hacia
lo grotesco del maltrato con musica insipida de Britney Spears.

Esta instalaciéon sonora, como sucede con la mayoria de las que hemos mencionado
a lo largo del articulo, transmitia un compromiso con temas sociales y politicos y
actué como un espacio-tiempo que no solo evocaba y acercaba temas de
actualidad, sino que alentaba a los ciudadanos a construir una opinién publica
sobre procesos y dinamicas sociales, politicas y urbanas en los que su voz no suele
tener ninguna repercusion.
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