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CITIES, LIKE PEOPLE, CAN BE RECOGNIZED BY THEIR WALK
ORIGINS OF URBAN SOUND INSTALLATIONS IN THE FRAME
OF URBANISM AND SOCIOLOGY OF THE 1960’S

ABSTRACT

This paper shows a fragment of the PhD dissertation Art, Sound
and City. A context for urban sound installations (2010) developed
by the author at the Complutense University of Madrid. It presents
a frame for the study of sound installations in relationship to
different approaches to the city by artists and urban theoreticians.
The paper deals with the significance of temporality in mid XXth
Century in some artistic manifestations (Situationist International,
Happenings) as well as in Sociology and Urbanism (Henri Lefebvre,
Kevin Lynch) to point at the beginning in that moment of urban
sound installations by the hand of Max Neuhaus.
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RESUMEN

El presente trabajo muestra una parte de la investigacion doctoral
Creacion, sonido y ciudad. Un contexto para la instalacion
sonora en el espacio publico (2010) desarrollada por la autora
en la Universidad Complutense de Madrid. El articulo presenta
un marco de estudio para la instalacién sonora a partir de
diferentes posturas adoptadas con relacion a la ciudad por
creadores y tedricos del ambito urbano. Se aborda el interés por
la temporalidad que tuvo lugar a mediados del siglo XX tanto en el
ambito artistico (Internacional Situacionista, Happenings) como
en el urbanistico-socioldgico (Kevin Lynch, Henri Lefebvre) y que
coincide ademads con el arranque de la instalacidn sonora en el
espacio publico por parte de Max Neuhaus.
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Ciudad, Instalacién sonora, Henri Lefebvre, temporalidad, Kevin
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INTRODUCCION

La instalacién sonora surge con este nombre
en la década de 1960 y lo hace precisamente
en el contexto del espacio publico. Max
Neuhaus, el artista que fij6 el término y realizo
las primeras instalaciones sonoras prestd
una especial atencién en sus intervenciones
a diversos factores sobre los que se centra
esta investigacion. En primer lugar Ia
simultaneidad de acciones que tienen lugar
en el espacio publico como material a partir
del que trabajar en las obras, en segundo
término la temporalidad conectada al espacio
y el individuo como el elemento aglutinador
de las intervenciones y por ultimo la lectura
del espacio a partir de un elemento particular
inserto en él. Estos rasgos definitorios de
la obra de Neuhaus se perciben asimismo
como una constante en algunas practicas y
posiciones tedricas en torno a la ciudad que
desde el arte, la sociologia y el urbanismo
surgieron en los afios comprendidos entre
1957 y 1967, aifo en que Neuhaus realiza la
primera instalacidon sonora. La investigacion
realizada se detiene en analizar parte de la
teoria sobre el espacio social desarrollada
por Henri Lefebvre como también el estudio
sobre la ciudad que realizé Kevin Lynch. Con
ello, como también a través de determinadas
practicas artisticas coetdneas como los
happenings o la actividad desarrollada por la
Internacional Situacionista, se busca presentar
un contexto donde la instalaciéon sonora se
asienta con una extraordinaria coherencia. La
investigacion parte de los primeros minutos
de la pelicula The Naked city de Jules Dassin
para trazar un recorrido en el que van
confluyendo los distintos caminos hasta llegar
a la instalacidén sonora.

CAMINAR SIMULTANEAMENTE
A LA CIUDAD

En 1948 el director de cine americano Jules
Dassin dirigié la pelicula The Naked City, un
film policiaco ambientado en Nueva York
cuyos primeros minutos narrados por una
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voz masculina en off conforman desde la
presencia objetiva del narrador una particular
descripcion temporal de la ciudad de Nueva
York. Desde lo alto, la cdamara planea por el
cielo de Manhattan mientras lavoz mucho mas
apegada a lo terrenal descubre los nombres de
los actores y algunos de los rasgos de la pelicula.
Los comentarios del narrador fluctiian entre la
realidad y la ficcién cinematografica mientras
la camara va progresivamente perdiendo
altura y en un plano ya muy préoximo a la
mirada del espectador muestra, al tiempo que
son narradas, las multiples situaciones que
suceden “ala 1 de la mafiana en una calurosa
noche de verano”. El abandono del plano
cenital trae consigo calles, teatros, bancos y
fabricas vacias, o lo que es lo mismo el paisaje
urbano de una ciudad icdnica como el Nueva
York de los afios 40. Por primera vez camara
y narrador se detienen en los ciudadanos de
los que sin cesar en sus acciones escuchamos
también su voz en off. Asi poco a poco nos
lleva Dassin en un alarde audiovisual hasta la
escena del crimen que articulard latrama de la
pelicula. De lo general a lo particular la cdmara,
antes de dejarnos en brazos de la historia, nos
muestra la cara cotidiana de una ciudad que
saluda al dia con el llanto agudo de un nifio, o
rutinarias acciones de vidas sin identidad que
nos llevan de nuevo hastala escena del crimen.
Un grito de mujer cierra esta secuencia que ha
durado aproximadamente 5 minutos.

Casi diez afos después de que Dassin
rodara estas escenas, Guy Debord, maximo
representante de la Internacional Situacionista?,
realizé una representacion cartografica de
la ciudad de Paris que tomod el titulo de la
pelicula de Dassin y también su forma de
construir la mirada fragmentada de la ciudad
y su temporalidad. Dassin se habia instalado
en 1953 en Paris tras ser incluido en la lista
negra de Hollywood confeccionada en la
era McCarthy. No tenemos constancia de
que ambos se conocieran como tampoco
sabemos en qué momento visiond Debord la
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pelicula pero la forma en que Dassin y Debord
presentan la ciudad es tan cercana que mas
alla del titulo podemos establecer un vinculo
muy estrecho entre ambas. Asi lo afirman
ademads otros estudios realizados al respecto
(Sadler, 1998). The Naked City (Fig.1), la
cartografia influencial realizada por Debord
en 1957 abordd la nocién de la psicogeografia
sobre la que este venia trabajando; presenté
de este modo una ciudad de Paris construida
a base de distintos fragmentos tomados de
un mapa comercial de la ciudad que aparecen
unidos en lo que parece mas bien una hoja
de ruta con flechas de color rojo. Estas lineas
que representaban los vectores del deseo tal
y como ellos las llamaron, trazan caminos
que no se corresponden con los patrones
dominantes de circulacidon reconstruyendo
asi posibles derivas a realizar por la capital
francesa. Como sucede en la introduccion

THE NAKED CITY

ILLUSTRATION DE L'HYPOTHESE DES PLAQUES
TOURNANTES EN PSYCHOGEDGRAPHIQUE

de la pelicula de Dassin la ciudad se muestra
fragmentada para contar una historia o
experiencia concreta. De este modo, el mapa
de Debord lejos de mostrar la mirada objetiva
vertida por el gedgrafo, se construye a partir
de las relaciones entabladas con el espacio
durante el transito de la deriva urbana.

La deriva practicada como una forma
de transito urbano sumada al cardcter
contestatario que caracterizd a los miembros
de la IS y entroncada dentro de la tradicién
artistica y literaria de la que procedian, dio
como resultado una particular forma de
experimentar la ciudad en la que por unlado se
mantuvo despierto un instinto de orientacion
y dominio sobre el medio, y por otro se
desarrollé un instinto de supervivencia que
abandonado a los envites del ambiente haria
surgir una nueva desenvoltura del sujeto en la
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Figura 1. Guy Debord, The Naked City, 1957
(McDonough, T. (2002). Guy Debord and the Situationist International: Texts and Documents. Cambridge,
Masachussets: MIT Press)



ciudad y por tanto una transformacion cultural
activa del medio urbano. Dentro del sistema
de coordenadas del situacionismo a la ciudad
le correspondia ser el escenario de un arte
integral que cobijaba la idea de una cultura que
junto los medios y las técnicas reunia a las mas
diversas creaciones y al conjunto de individuos
que podian intervenir en esa creacion total.
En este discurso la deriva como el resto de
acciones situacionistas deben interpretarse
como procedimientos para ensayar y trabajar
con el entorno urbano desde nuevas dindmicas
de expresion activa del individuo en la ciudad.
De ahi que reiteradamente en los textos
situacionistas encontremos una alusién a lo
ludico como actitud participativa en el entorno
y de ahi también que hablaran incluso de la
ciudad como un entorno pldstico sefialando
sus posibilidades como material estimulante y
creativo (Navarro, 1999, p.134).

El trabajo desarrollado por la IS con relacién
a la deriva, materializado en forma de
cartografias, relatos o textos tedricos, resulta
de gran importancia para entender la posicion
en la que se estaba situando al ciudadano con
relaciéon al entorno urbano. Asimismo todo
ello permite interpretar la actitud creativa
que se demandaba de la ciudadania y deja
vislumbrar una transformacion relativa al
concepto urbano desde la que comenzaba a
operar la creacidn artistica.

Toda la aproximacion experimental de los
miembros de la IS a la ciudad y el urbanismo
fue una negacién del modelo de planificacion
urbana sobre el que se trabajaba entonces
que resultaba frio y aburrido para los
situacionistas. El joven Gilles Ivain, en el texto
seminal Formulario para un nuevo urbanismo,
que escribié en 1956 antes de la fundacién de
la IS, reclamé la atencidén sobre la necesidad
de trabajar en la reestructuracidon sensible
y afectiva del medio urbano. El texto que
fue recuperado por Debord y publicado en
el primer nimero de la revista International
Situacionista, propuso desde un punto de
vista ciertamente utépico una “modulacion
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influencial” del tiempo y el espacio de la
ciudad donde en paralelo a la funcionalidad
que deberia poseer su estructura, se tendria
en cuenta la construcciéon de determinados
rasgos que fueran evocadores espiritual vy
psiquicamente para el ciudadano. Como
continuacion de las ideas de este texto los

situacionistas rechazaron el urbanismo
que operaba desde una desconexion
con el resto de actividades en la ciudad

y reclamaron un urbanismo que partiera
de la interdisciplinaridad y en el que las
interferencias entre las distintas actividades se
integraran en un nuevo concepto de ciudad.

La produccion de ideas en torno a la ciudad
venia matizada en el caso de los situacionistas
por el trabajo que el sociélogo y pensador
francés Henri Lefebvre estaba realizando en
esa misma época. Entre los afios 1958 y 1962,
en los que la actividad situacionista estuvo
principalmente centrada en la ciudad, sus
miembros mantuvieron una estrecha relacion
ideoldgica con Lefebvre. Su texto Critica de la
vida cotidiana, publicado en 1947, en el que
el socidlogo presté especial atencion a los
efectos de la alienacion en la vida cotidiana,
proporciond a los situacionistas un cuerpo
tedrico en consonancia con las ideas que ya
veniandesarrollando.? Lateoriasobrelaciudad
de Lefebvre discutia fundamentalmente la
fragmentaciéon del espacio urbano que habia
surgido como consecuencia de la autonomia
de accion de la arquitectura y el urbanismo
como disciplinas que se encargaban del
aspecto visible y la ordenacién de la ciudad.
Este hecho habia provocado en opinién del
socidlogo la creacidon de barreras mentales
y fronteras practico-sociales que impedian
la integracién positiva de los usuarios de la
ciudad en el medio urbano. Eran precisamente
esos margenes los que los situacionistas
proponian disminuir hasta su total supresion
con la deriva y la psicogeografia. (Navarro,
1999, p.53). Tanto para ellos como para Henri
Lefebvre la unidad urbana no seria completa
hasta que no se consideraran todas las
acciones que vinculadas al tiempo y el espacio
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se superponen en la ciudad, lo que implicaba
en ambos casos las actividades y la presencia
de los ciudadanos. “El espacio es morfologia
social” — diria Lefebvre unos afios mas
tarde en su libro La produccion del espacio
(1974) en el que abordé detenidamente la
explicacién del espacio social con relacion al
contexto urbano — “(...) es a la experiencia
vivida lo que la forma en si misma es al
organismo vivo, e intimamente ligado con
la funcion y la estructura” (Lefebvre, 2002,
p.94). En esta postura tedrica e ideoldgica los
ciudadanos aportaban al espacio el sentido y
los diferentes significados que éste adquiria.
Por tanto équé sentido podia tener omitir
los procesos vitales al analizar el fendmeno
urbano? El estudio independiente de la
arquitectura, el urbanismo, la sociologia y
el resto de disciplinas implicadas con lo
urbano eliminaban, al suprimir al ciudadano
el tiempo de lo social, es decir, eliminaban
todos los factores transitorios que hacian de
la ciudad un sistema dindmico. De ahi que
tanto Lefebvre como la IS decidieran abordar
lo urbano como una construccién colectiva de
diferentes acciones simultdneas en la que los
individuos eran un factor primordial.

H RECORRER EL TIEMPO URBANO

“Deja a la gente que mire a su alrededor, équé
ven? éven el ‘tiempo’? Lo viven después de
todo; ellos estan en el tiempo. Pero nadie ve los
movimientos” (Lefebvre, 1974, p.95). Con el
advenimiento de lamodernidad, dijo Lefebvre,
el tiempo se habia evaporado del espacio
social, lo econdmico habia subordinado el
tiempo a sus propios ritmos, para lo politico
el tiempo fue siempre una amenaza de su
poder siendo asi que el individuo en la ciudad
solo podia visualizar el tiempo de trabajo. En
oposicidn a ello Lefebvre defendia en su teoria
social el tiempo como la parte esencial de la
experiencia vivida. No era posible asumir la
idea de un espacio urbano sin la implicacion
temporal de las acciones que tenian lugar en

él y sin la temporalidad de sus ciudadanos.
Al incorporar lo temporal en el estudio del
espacio urbano Lefebvre lo sumergia en una
complejidad desde la que se buscaba abrazar
la configuracidon total del espacio urbano:
“El error ‘tedrico’ — decia Lefebvre — es
conformarse con ver el espacio sin concebirlo,
sin percatarse de las diferentes percepciones
por medio de un acto mental, sin tener en
cuenta los detalles en una ‘realidad’ total,
sin detenerse en los contenidos en relacion
con su continente” (Lefebvre, 1974, p.94). Lo
que las diferentes disciplinas analizaban por
separado eran fragmentaciones del espacio;
sin embargo en opinién del socidlogo al
afiadir sobre ellas la esfera informativa de lo
temporal, los resultados adquirian un sentido
mas real. El espacio de la ciudad asumia de
este modo las problematicas de lo urbano y
también de los procesos cotidianos.

Va a ser precisamente Lefebvre quien en una
entrevista (Ross, 1983) sefiale un aspecto
muy interesante de la deriva situacionista
a la que sin embargo no se le ha concedido
demasiada importancia. Al parecer, en alguna
de las primeras derivas realizadas por el grupo
situacionista en la ciudad de Amsterdam se
usaron walkie-talkies para comunicarse y de
esta forma unir localizaciones distantes de
la ciudad mediante la transmisién oral de la
percepcion del lugar. De esta forma, ademas
de dibujar otro mapa de relaciones se hacian
manifiestas las multiples temporalidades
de sus ciudadanos. Se refiere este hecho
aqui como una algo anecddtico por falta de
documentacion que lo acredite, si bien la sola
referencia de Lefebvre parece en si misma un
aspecto relevante que une estas reflexiones
con el objetivo especifico de trazar un camino
para la aparicidn de la instalacidon sonora en
el espacio publico de la ciudad. No obstante
y por no poder sumar mds informacion en
este particular se deja la informacién al nivel
de la anécdota y a modo ilustrativo en esta
investigacion para sefialar el interés por la
temporalidad urbana que se estaba poniendo
de manifiesto de diferentes formas.



La obstinacion por la temporalidad que le hace
mencionar a Lefebvre las derivas situacionistas
con walki-talkies es la que le ocupd asimismo
en la teoria de los momentos, una hipdtesis que
a pesar de estar fundamentalmente dedicada
al vinculo del lenguaje formal y su puesta
en practica en la conversacién encuentra su
lugar en el contexto urbano y supuso desde
ahi una fuerte influencia en el movimiento
situacionista. En la teoria de los momentos,
Lefebvre sefiala inicialmente un grupo de
palabras que por la connotacién abstracta
de su definicién no quedaban nitidamente
explicadas con el solo término y necesitaban
de la conjuncidn légica, emotiva y afectiva de
la conversacidn para su integra comprension.
Cuando esto sucede, como ilustra Lefebvre
con el ejemplo de la palabra amor, cuando
la palabra necesita ser vivida, cuando el
significado de la palabra se comprende en
un lapso de tiempo que incorpora otros
factores “solemos decir — expresé Lefebvre
— que ‘algo’ [en este caso ‘el amor’] es un
‘momento’” (Lefebvre, 2002, p.342). Pero
ademads Lefebvre incorporé el momento como
una dimension temporal importante en la
historia de un individuo, con este propdsito
afirmaba el socidlogo y filésofo francés “[m]as
que separarse de ella, [el momento] se teje en
la tela de la cotidianeidad, transformandola
(parcial y ‘momentaneamente’ como el arte)”
(Lefebvre, 2002, p.346). El momento comporta
un tiempo y un espacio determinados, pero
a su vez el momento crea ese tiempo y ese
espacio del mismo modo a como lo haria
una obra de arte inmersa en un contexto
especifico.

Los situacionistas se fijaron en la teoria de
los momentos de Lefebvre y con relacién
a ella se refirieron a la ‘situacién’ como un
momento creado manipulando de este modo
la temporalidad en la creacién dinamica vy
unitaria de la ciudad. Las alusiones implicitas
a la teoria lefebvriana de los momentos son
constantes desde el texto inaugural que Guy
Debord redacté para la reuniéon en Cosio
d’Arroscia en julio de 1957: “Nuestra idea
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central es la construccion de situaciones, es
decir, la construccidon concreta de ambientes
momentdneos de la vida y su transformacion
en una calidad pasional superior” (Debord,
1997, s.p.). En la cita, queda explicada
implicitamente la situacion como un resultado
creativo, favorecido por un conjunto de
factores o circunstancias que son consumidas
por los propios individuos que las crean. A
través de la ‘situacién’ se llegd a concebir
en la IS el propio lugar como un arte integral
qgue reunia a las artes tradicionales y a la
técnica del ambiente. Muy en consonancia
con esta idea situacionista, para Lefebvre una
intervencion total en el espacio necesitaba
fijarse en tanto en las mediaciones como en
los mediadores.

La teoria de los momentos de Lefebvre,
como la lectura que de ello hicieron los
situacionistas sugiere una lectura muy
inspiradora para comprender mas adelante la
instalacién sonora en el espacio publico como
un momento, esto es, como una situacion
concreta que sucede en unas determinadas
condiciones y cuya duracién la comparte el
ciudadano con el contexto urbano. En ese
momento, en esa situacion particular creada
por la obra tendra lugar la aparicién de otro
espacio y tiempo intimamente ligados al
ciudadano que percibe la obra.

LEER LA CIUDAD AL TIEMPO
QUE ESTA SUCEDE

Coetaneo de Lefebvre y los situacionistas
— aunque no se conoce vinculo alguno entre
ellos — conviene mencionar en el intento por
construir una red de articulaciones sobre la
que se asienta formal y conceptualmente la
instalacién sonora, el trabajo que el urbanista
norteamericano Kevin Lynch realizdé en
esos mismos afios analizando aspectos de
la planificacion urbana que favorecian la
formacion de una construcciéon mental de la
ciudad en el imaginario de los ciudadanos.
Lynch partié de un proceso de comunicacién



A las ciudades se las conoce, como a las personas, en el andar

Maria Andueza Olmedo

bilateral entre el medio y sus ciudadanos
que resultaba del todo excepcional en aquel
momento. De modo que, coincidiendo con
Lefebvre y los situacionistas, Kevin Lynch nunca
pensé la ciudad como un objeto susceptible de
ser articulado y modificado con omisién de las
actividades que se desarrollaban en ella, sino
que observo los cuadros de comportamiento y
estudio la dinamica de la ciudad orientando su
estructura a los propdsitos del ser humano.?
De este modo el proceso del urbanismo se
asemejaba en el método de Lynch a lo que
podriamos ahora llamar una idea de ciudad
site-specific, que se construia en su propia
dindmica urbana y que era capaz de generar
los discursos apropiados para ese espacio
urbano.

Observar los efectos que el medio ocasionaba
sobre los individuos fue el propdsito principal
de su primer estudio de planificacién urbana,
La imagen de la ciudad (1960) realizado
a partir de analisis objetivos y subjetivos
de la forma en la ciudad. Lynch analizé la
asimilacion de la construcciéon urbana por
parte de los ciudadanos demostrando que
ésta no era una construccién estatica y que,
tal y como la consideraron también Lefebvre
y los situacionistas, la ciudad era un proceso
dindmico en constante transformacion donde
la percepcidn y sensaciones de los ciudadanos
determinaban en una buena medida su
desarrollo (Lynch, 1995, p. 251).

Los diferentes espacios de la ciudad y los
elementos que se encontraban en ella
ejercian en opinién de Lynch una influencia
sobre la percepcién y la experiencia del
ciudadano que modificaban sustancialmente
la imagen de la ciudad en el recuerdo que el
ciudadano guardaba del espacio. Kevin Lynch
se expreso en los siguientes términos cuando
toco el tema de la legibilidad de la ciudad,
cuestion que centré en la lectura espacial
gue se obtenia por mediacidn de los sentidos
o mas ampliamente de la percepcion en la
experiencia del espacio urbano: “no debemos
limitarnos a considerar la ciudad como cosa en

si, sino la ciudad en cuanto percibida por sus
habitantes” (Lynch, 1960, p.12). La legibilidad
de la ciudad, entendida como la facilidad
con que podian asimilarse y estructurarse de
manera coherente sus partes demostraba
en la teoria urbana de Lynch la formacién de
otros estadios del conocimiento urbano mas
complejos como su dimension y su esfera
temporal:

La legibilidad espacial es el aspecto mads
obvio, aunque es igualmente importante la
legibilidad temporal. El ambiente sensorial
puede utilizarse para orientar (...) hacia el
pasado, el presente con sus ritmos ciclicos
e incluso hacia el futuro con sus suefios y
riesgos. (Lynch, 1980, p.198)

En este contexto hizo Lynch alusion a la
presencia de obras de arte en la ciudad vy
a las cualidades que éstas podian adquirir
como coordinadoras de la percepcidon del
entorno. El urbanista denuncié el lugar que
culturalmente se habia reservado a la estética
en el espacio urbano al afirmar: “se piensa [la
estética] separada del resto de la vida (que no
es asi) y la forma perceptiva de algo se piensa
sélo como un tema estético (que tampoco
es asi)” (Lynch, 1985, p.254). Mas alla de la
insercion de elementos artisticos en la ciudad
le interesaban a Lynch las intervenciones
artisticas en el espacio urbano como una
forma de rearticular el espacio involucrando
con vivacidad la conciencia de sus habitantes.
Tanto es asi que en otro de los textos de Lynch
é¢De qué tiempo es este lugar? se encuentra la
siguiente afirmacidn que alude directamente a
algunas de las referencias artisticas coetaneas
y entre ellas al fenédmeno musical:

Los artistas actuales (que viven también una
época de agitacion politica) se interesan
asimismo por conseguir un presente mas vivo.
Les fascina la improvisacién, la participacién
del publico, la musica espontdnea, los
happenings, la escultura de respuesta o la
gue se autodestruye, la iluminacién ambiental
computerizada (...). (Lynch, 1975, p.101)



Kevin Lynch no duda en hacer una alusion
generalista al conjunto de practicas artisticas
que al realizarse en el espacio publico se
constituian como referentes vivos de los
procesos dindmicos urbanos. De entre todas
ellas resulta de interés destacar algunos
rasgos que precisamente los happenings con
Wolf Vostell y Allan Kaprow como figuras
fundamentales de esa practica — como
también de esta investigacion — estaban
elaborando al trabajar en el contexto urbano.

LA INTERVENCION EN
EL MEDIO URBANO

Superada la fase de realizacion de los
happenings Allan Kaprow en la década de
1970 escribié el texto La educacion del
des-artista,* en el que sefialaba la posible
cualidad artistica de los objetos y las acciones
cotidianas por la sola percepcion del artista.
Mirados pues los happenings desde una cierta
distancia, el texto de Kaprow comienza por
enumerar algunos ejemplos de acciones no
artisticas — entre las que no duda en sefialar al
fenémeno sonoro, que en si mismas encierran
un interés estético. Con ello busca Kaprow
ilustrar la transicion de lo que él llama “arte
Arte”, término con el cual quiso referirse al
conjunto de las artes tradicionales, hacia
un “No-arte”, que fija la atencidn en las mas
diversas situaciones del entorno y genera
procesos a partir de su imitacion.

Seria esta transicion segun Kaprow otra forma
de acatar la reunificacién de la cultura en la
cotidianeidad. A través de una actividad que
refleja aspectos de la cultura y la realidad en
su conjunto se abandona el arte como fuente
primaria y se integra éste dentro del orden
natural del mundo. Kaprow apuntd cinco
modelos que podian encontrarse en la vida y
que englobaban o ponian en situacién al arte
dentro de un contexto global. Basicamente el
esquema propuesto por Kaprow diferenciaba
entre el espacio y su tradicion (modelo de
situacion), las acciones que tenian lugar en
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él (modelo operacional), los ciclos naturales
(modelo estructural), el propio significado
de las cosas (modelo auto-referencial) y la
reflexion filosdfica, educativa o sensible de los
fenémenos (modelo de aprendizaje). No son
triviales los ejemplos que sitla Kaprow en cada
una de estas categorias,® sin embargo en aras
de avanzar en el objeto de la investigacion se
centra la atencion ahora en el Ultimo modelo,
el de aprendizaje en el que Kaprow menciona
obras que actuaban como demostraciones
o reflexiones sobre distintos aspectos
cotidianos. Entre ellas aparece mencionado el
trayecto en autobus que organizé Wolf Vostell
en 1962 por la ciudad de Paris con el Unico
objetivo de observar las ruinas, los carteles
rasgados y escuchar los ruidos de la ciudad.

Planteado como una accidén en el que el artista
incitaba a la gente a fijarse en los estimulos
de la ciudad vy reflexionar sobre ellos, el
happening titulado como la linea del autobus
P.C. Petite Ceinture (1962) le llevd a Vostell a
afirmar lo siguiente:

(...) si yo pienso a propdsito de este happening
que mi musica fluxus proviene de todo lo
que produce vida, y no sélo la que sale de
los instrumentos, entonces tengo que llevar
a la gente fuera para escuchar los ruidos, oir
los gritos y las voces, ver los escombros, las
ruinas; a tomar el autobus no sélo para ir con
él a la compra, sino para hacerles conscientes
de su ciudad. (Agundez, 1997, p.121)

Resulta sorprendente lo cerca que estan
estas afirmaciones de la postura que mas o
menos en las mismas fechas mantenia la IS
en su planteamiento de las derivas. Distintos
puntos de partida llevaban a creadores a
recorrer el espacio urbano atendiendo a
las particularidades que este les devolvia,
entre ellas el sonido como un elemento
fundamental. Sin duda esta misma busqueda
delacapasensible del entorno urbano condujo
al musico y artista Max Neuhaus, figura
fundamental de esta investigacion por ser el
iniciador de la instalacion sonora, a organizar
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en estos mismos afos visitas guiadas a plantas
generadoras de electricidad para escuchar el
sonido de los motores y sentir la vibracién en
el propio cuerpo. Este y otros paseos sonoros
que realizé en Estados Unidos y Canada
entre 1966 y 1976 y agrupd bajo el término
LISTEN  consistieron  mayoritariamente,
como la de Vostell y otras, en forzar una
consciencia perceptiva del entorno urbano,
favoreciendo que la gente pudiera trascender
la construccion cultural de la ciudad y
sustituirla por otra mas personal y conectada
a su propia experiencia. En estas practicas de
reconocimiento del espacio urbano, el sonido
se presentaba como un material fundamental
para configurar la experiencia del entorno.

LA NATURALEZA MELODICA
DE LA CIUDAD

También para Kevin Lynch el sonido y lo
sonoro como argumentacion fueron agentes
particularmente aptos para acompafiar las
aparienciasespacialesdelaciudad.Dehechoen
el primero de sus estudios sobre planificacion
urbana establecié una correspondencia con lo
sonoro al referirse a una organizacion de los
elementos de la ciudad en “series temporales
de naturaleza melédica” (Lynch, 1960, p.131).
Esta expresidon no respondia tanto a una
organizacion sonora del entorno urbano como
a una distribucién de los elementos en la
ciudad en funcidn de una secuencia temporal
en la que los elementos se sucedian — como
las notas en la medicién musical — segun
diferentes intervalos, criterios e intensidades
que representaban una cualidad para el
disefio urbano. Este tipo de sucesidon que
hasta entonces habia sido poco trabajada
representaba en opiniéon de Lynch una gran
baza para la metrépoli contempordnea
que ante todo, recuerda el urbanista, es
dindmica y temporal. La organizacion de los
elementos de la ciudad segln una secuencia
melddica favoreceria que el movimiento
de los ciudadanos estuviera acompafiado
por un ritmo visual, objetual y cinético de

la ciudad que enriqueceria su experiencia
urbana. La percepcién de la ciudad era para
Lynch un fendmeno en esencia temporal que
se realizaba siempre en movimiento (Lynch,
1980, p.172).

Este argumento permitiria recuperar de nuevo
la posible lectura que desde aqui se podria
realizar sobre las derivas con walki-talkies de
la IS si bien hay otros ejemplos que ilustran
mas concretamente este aspecto con relacion
a la creacion sonora en el entorno urbano.
Tal es el caso de la pieza City Links: Buffalo
que realizd en 1967 la compositora y artista
norteamericana Maryanne Amacher. Se podria
considerar esta como una versidn sofisticada
del tipo de conexiones urbanas que parece
establecieron los situacionistas en sus derivas
con walki-talkies. City Links: Buffalo consistid
en una pieza sonora de 28 horas en la que cinco
micréfonos se situaron en distintas partes de
la ciudad de Bufalo registrando sonidos cuya
mezcla se emitia en tiempo real por la emisora
de radio WBFO de la ciudad americana. En
realidad City Links fue un proyecto mas amplio
en el que conectd sonoramente no solo zonas
de una misma ciudad, sino también areas de
distintas ciudades e incluso distintos paises.
Como las supuestas derivas situacionistas con
walki-talkies, este proyecto de Amacher, revela
una intencionalidad ritmica de la experiencia
fragmentada del entorno urbano que de
algin modo ya habia quedado plasmada en
la cartografia The Naked City que realizd Guy
Debord y en el happening de Vostell PC Petite
Century.

Se podria hablar en todos ellos de la naturaleza
melddica de la ciudad, de la secuencia
temporal de su narracidon y de la presencia
activa del ciudadano en ella. Incluso podria
quiza sefalarse la intervencién de Amacher
como una cuasi instalacion sonora en el
espacio publico, aunque el hecho de que fuera
escuchada en el espacio radiofénico como
también el que no haya una vinculacién directa
con la escucha del ciudadano en el propio
espacio de la ciudad nos hace situarla muy



cerca aunque todavia al margen. Para poder
hablar con total claridad de la instalacién
sonora en el espacio publico habra que
esperar solo un afo a la intervencién Drive-
in Music que Max Neuhaus (1939 - 2009)
realizara en 1967 en las calles precisamente
también de Buffalo.

/A MAX NEUHAUS: TEMPORALIDAD,
SIMULTANEIDAD Y LEGIBILIDAD EN
LA INSTALACION SONORA

Como percusionista, Max Neuhaus habia
alcanzado a una edad muy temprana
el reconocimiento internacional por su
virtuosismo al interpretar las composiciones
de musicos de vanguardia de comienzos de
siglo XX como John Cage o Morton Feldman.
Sin embargo, a pesar de las innovaciones
formales que introducian las composiciones
de estos artistas, Neuhaus seguia perfilandose
en ellas como intérprete y con ello seguia
alimentando la divisién del musico-espectador
en la que no encontraba satisfaccion. Por
eso abandonando la escenografia musical
Neuhaus se trasladé al espacio publico si bien
son indudables las herencias que adquirié de
figuras destacadas como Cage y otras ligadas a
él como Allan Kaprow. El contacto de Neuhaus
con la musica de Cage se habia propiciado en el
ambito de la interpretacién entre 1965 y 1966
en que Neuhaus interpretd seis ejecuciones de
la partitura Fontana Mix donde las condiciones
del ambiente y la propia retroalimentacion del
sistema de audio y grabacién se incorporaron
en la obra. Piezas como estas acabaron por
conducir a Neuhaus al trabajo con el sonido
como material artistico, al sonido como un
elemento que se relaciona con el entorno
y que por tanto se alimenta de él. Neuhaus
ya habia coqueteado con este concepto en
la serie de paseos sonoros que bajo el titulo
LISTEN habia realizado por la ciudad de Nueva
York pero sera en 1968 cuando realice Drive-in
Music donde esto se materialice de forma mas
evidente.
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La intervencion fue creada especificamente
para una gran avenida de la ciudad americana
de Buffalo (NY) en la que los conductores
dentro de sus coches desempefiaban al
mismo tiempo la funcién de intérpretes vy
oyentes de la obra. El término inglés ‘drive-
in’ se emplea en la lengua sajona para hacer
alusién a los auto-cines o auto-restaurantes
en los que los usuarios consumen — cine
o comida segun el caso — desde su propio
automovil. Por este motivo, el titulo de la
instalacion de Neuhaus, Drive-in music debe
interpretarse como una forma de consumir
musica desde el propio automavil. Musica que
se crea y consume al mismo tiempo desde el
coche. La instalacion ilustraba su abandono de
la sala de conciertos, diluyendo en el espacio
publico la habitual separacion de la puesta en
escena musical entre el oyente y el intérprete.
Al trasladarse al espacio publico Neuhaus
hacia accesible la obra a un sector mas amplio
en el que estaban incluidas aquellas personas
sin un conocimiento musical especifico que
eventualmente serian oyentes y participes de
la instalacion.

Segln cuenta el artista (Neuhaus, 1994, p.63),
en la década de los 60 Buffalo era una ciudad
en la que el coche se empleaba masivamente.
Esta situacion despertd su interés por trabajar
con los automoviles y las radios que los
conductores solian conectar en los trayectos
por la ciudad. Neuhaus ya habia realizado
algunos proyectos para el medio radiofénico
como Public Supply (1966) aunque en este
caso a diferencia de los anteriores usaria la
infraestructura radiofénica de forma local
y en el contexto especifico de la ciudad. Los
tres carriles de la avenida Lincoln Parkway
de 1 km. de longitud en Buffalo estaban
flanqueados por sendas hileras de arboles en
los que Neuhaus ubicd varios trasmisores de
ondas de radio. Esos transmisores estaban
conectados individualmente a diferentes
cables de antena que ‘daban forma’ al sonido
de su correspondiente transmisor. De este
modo cada uno de ellos delimitaba un area de
la avenida. Cada uno de los siete transmisores
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emitia un sonido continuo distinto que solo
podrian percibir aquellos que condujeran a lo
largo de la avenida con sus radios sintonizadas
en un dial especifico.®

Mientras se movian por el espacio, los
conductores con la radio sintonizada
escuchaban el sonido generado en tiempo
real. Ese sonido seria el resultado de las
interferencias de las distintas frecuencias
emitidas por cada transmisor y recibidas por la
antena de radio del coche. Las radios recibian
las diferentes zonas sonoras simultdneamente
y dependiendo de la trayectoria, la velocidad
y la direccién de cada coche en movimiento,
captaban unas u otras con mayor intensidad.
Los conductores y participantes de este evento
dieron lugar a un ndmero indeterminado de
composiciones cuyas variaciones dependian
de las multiples trayectorias realizadas en el
espacio. En los dibujos que realizé Neuhaus
de la intervencién (Fig.2) es posible apreciar
como estaban distribuidas las diferentes
zonas. Sila orientacion de la antena atravesaba
perpendicularmente la carretera, el sonido
emitido apareceria de forma subita en las
radios de los coches, como si se tratara de una
barrera que atravesara el automdovil. Siguiendo
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esta misma légica, cuando la orientacion de la
antena atravesaba diagonalmente la calzada,
el coche iria captando la sefial gradualmente
experimentandose asi un incremento o una
disminucidon en el volumen del sonido. El
acceso por uno u otro lado de la avenida y
los desvios laterales marcarian lo puntos de
entrada y salida de la obra, que se dibujaba
en el espacio como una partitura por la
que los coches transitaban captando los
diferentes sonidos a través de las antenas.
No existen grabaciones sonoras de aquella
obra con la que Neuhaus inaugurd un tipo
de intervenciones en el espacio publico
en las que el artista, a diferencia de lo que
sucediera en los happenings y otros eventos
de arte publico, dejaba una total libertad al
espectador ante la obra propuesta.

Neuhaus desaparece como intérprete o como
intermediario o happener de las piezas y deja
que seael ciudadano quienlas construya segun
los pardmetros establecidos. Se propone una
relaciéon de co-presencia temporal y espacial
de la obra y el ciudadano; donde ademas esta
presente algo del sentimiento ludico al que
se referian los miembros de la Internacional
Situacionista. Pero ademads confluye en la
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Figura 2. Max Neuhaus Drive In Music, 1967
(http://www.max-neuhaus.info/soundworks/vectors/passage/)



obra de Neuhaus la temporalidad vivida en
el espacio a la que hemos aludido de forma
distinta a través de Lefebvre y Lynch. En
el caso de Neuhaus esto se traduce en un
recorrido donde el ciudadano podia captar el
espacio de la ciudad como algo vivo, poniendo
en contacto de esta manera alternativa
al ciudadano con sus espacios vitales. El
movimiento es inherente a la obra a través
del ciudadano participante que la atraviesa
y en ese proceder genera un transito, un
‘pasaje’ como lo llama Neuhaus, en el que
se establece otro nivel de comunicacién con
el entorno. Una ‘topografia sonora’ a través
de cuyo término Neuhaus manifiestamente
hace alusién a la conjugacién de lo fisico del
terreno, con lo inmaterial del sonido.

Esta obra de Neuhaus como sucede con el
resto de su produccién artistica mantiene
ademds una cercania con lo visual que las
hace si cabe mas interesantes. Su contacto
con las practicas artisticas de estos afos
y en concreto la cercania al dmbito de la
instalacién le condujeron a comienzos de
los aflos 70 a identificar como instalacion
sonora el trabajo que estaba realizando: “Lo
llamé instalaciones sonoras porque las piezas
estaban hechas de sonido y yo estaba usando
el término “instalacion” en el contexto de
las artes visuales para una obra que estaba
realizada para un lugar especifico” (Neuhaus,
1994, p.42) El hecho de que la instalacién no
fuera una creacién volcada sobre el objeto
sino que desviara todo el interés hacia la
problematica espacial y la interaccién con el
espectador atrajo a Neuhaus, que empled
el sonido para reflejar un contacto con el
propio espacio del oyente. “Los escultores
definen y transforman los espacios — diria
Neuhaus — Yo creo, transformo y cambio los
espacios afiadiendo sonido” (Neuhaus, 1994,
p.42). Por este motivo, dado que aquello que
distinguia sus instalaciones de las otras era el
sonido, decide darles a mediados de los afios
70, cuando ya ha realizado algunas de sus
instalaciones mas importantes, el nombre de
“instalaciones sonoras”.
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En una entrevista concedida en el afio 1982
él mismo da la definicién de lo que entendia
por instalacion sonora: “obras sonoras sin
principio ni final, donde los sonidos estaban
situados en el espacio mas que en el tiempo”
(Neuhaus, 1994, p.42). Esta definicidn escueta
y muy directa de Neuhaus se presenta como un
fiel retrato a grandes rasgos de la mayoria de
sus obras. Efectivamente, en las instalaciones
sonoras de Neuhaus sera dificil encontrar una
referencia temporal separada del espacio en
que sobreviene. El sonido no es para el artista
lo que configura con exclusividad la obra y no
lo es porque concebia el contexto — al modo
en que lo hacia también Lefebvre — de una
manera simultdnea donde las cinco aristas:
sonora, visual, espacial, temporal y por ultimo
social se perciben por el ciudadano al mismo
tiempo y lo que es mas interesante, desde el
centro del prisma que todas ellas construyen
en su desarrollo espacio-temporal. Podria ser
entonces la instalaciéon sonora una situacion
concreta o un momento que sucede en la
ciudad en unas determinadas condiciones
espacio-temporales y cuya duracion — como
se apuntaba anteriormente — la comparte el
ciudadano con el contexto urbano.

ﬂ CONCLUSION

Esta investigacion ha mostrado un contexto
para la aparicidn de la instalacidon sonora en
el espacio publico. Un contexto que partiendo
de determinadas experiencias artisticas ha ido
mas alld de ellas para centrar la atencion en
el ambito de la sociologia y el urbanismo. La
investigacion se ha centrado en los afios que
van de 1956 a 1967 para mostrar un conjunto
de interpretaciones que surgieron esos afios
sobre la ciudad, ya fuera desde el ambito
artistico, el socioldgico y el urbanistico, y en
las que confluian diversos aspectos que se van
a identificar de nuevo en la instalacion sonora,
a saber: la simultaneidad, la temporalidad y la
apreciacion del individuo en el espacio social
de la ciudad. De la mezcla de unas y otras, y
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demostrando también cdmo unas bebieron
de las otras se ha dirigido progresivamente
la atencidn hacia determinados aspectos que
precipitan la aparicién de la instalacion sonora

a finales de los afios 60 de la mano de Max
Neuhaus uno de sus maximos y mas lucidos
representantes.
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NOTAS

1. Deahoraen adelante se usara la abreviatura IS para referir a la Internacional Situacionista

2. Recién llegado Henri Lefebvre a la Universidad de Estrasburgo alrededor de 1958 los
situacionistas Guy Debord, Michele Bernstein y Raoul Vaneigem entraron en contacto con
él y realizaron discusiones de trabajo conjuntas, hasta su distanciamiento en 1963.

3. Esta posicién le costé un buen niumero de criticas de sus compafieros urbanistas ya que
este método no era entonces habitual y, por tanto, parecia poco cientifico.

4. Eltexto La educacion del des-artista esta organizado en tres partes que fueron redactadas
respectivamente en 1970, 1972 y 1974.

5. Kaprow hace alusion en cada uno de ellos a obras de diferentes artistas. Nombra por
ejemplo uno de los agujeros que excavd Michael Heizer en el desierto para ilustrar los
“modelos de operacidn”, una clase del coreégrafo Merce Cunningham con musica concreta
o un libro de Ed Ruscha como ejemplos del “modelo de situacion”, una instalacion de
Michael Snow como “modelo estructural”, The box with the sound of its own making de
Robert Morris para ilustrar los “modelos autorreferenciales” y 4’33 de John Cage o una
performance de Vito Acconci como “modelos de aprendizaje”.

6. Lainstalacién de Neuhaus se anuncio diariamente en un periddico local durante el tiempo
que durd la instalacidn, asimismo se confeccionaron unos mapas que la gente podia coger
para orientarse y conocer el dial que debia sintonizar.



