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Escoltant la ciutat: del paisatge
sonor a l’espai sonor!

Anna Juan Cantavella, [fiigo Sdnchez

Ciutat Sonora

Les ciutats “sonen”. Cada barri,
cada carrer, cada cantonada, cada
espai genera formes acustiques
propies que constaten i relaten la
seva existencia, les seves dina-
miques i també les seves trans-
formacions. El so és, en aquest
sentit, part integrant de la vida
social: el cant d'uns obrers men-
tre treballen, el so d'una pilota
colpejant contra les persianes
metal-liques d'un comer¢ tancat,
el pas de motos i cotxes, les con-
verses creuades en un bar qual-
sevol, o el so de passos en una
placga buida sén tant I’expressio
immediata de la societat com la
manera que té de constituir-se i
definir-se a si mateixa.

Aquest ha estat I’espai d’inte-
res de la recerca Actistiques del crei-
xement urba. L'expressio sonora
de les transformacions urbanes
de Barcelona, una recerca finan-
cada per I'Inventari del Patrimoni
Etnologic de Catalunya (IPEC) i
realitzada durant els anys 2007-
2009 per un equip multidiscipli-
nari d’antropolegs, etnomusico-
legs, geografs i psicolegs socials
que formen el col-lectiu Ciutat
Sonora.? La finalitat d’aquest pro-
jecte era la d’analitzar la compo-
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sicié sonora d’'un espai urba en
transformacid, com és la franja
litoral de la ciutat que s’estén des
del Portal de la Pau fins la zona
del Forum, amb especial atencié
a allo que esta esdevenint a I'ac-
tualitat en el barri mariner de la
Barceloneta. La pregunta a la qual
intentem donar resposta amb
aquesta investigacié es pot for-
mular de la manera segiient: com
esta canviant la sonoritat d’a-
quests llocs en relacié amb els
processos de transformaci6 ur-
bana?

De la importancia d’allo
ordinari

Georges Perec parlava en un
dels seus textos sobre l'infraordi-
nari de fundar una antropologia,
aquella, deia, que parlara final-
ment de nosaltres mateixos, que
deixara de ser exotica per cen-
trar-se en allo endotic, i que ho
fara a través dels esdeveniments
més banals de la nostra quotidia-
nitat.

;Doénde estd lo que ocurre

cada dia y vuelve cada dia, lo

trivial, lo cotidiano, lo evi-
dente, lo comun, lo ordinario,
lo infraordinario, el ruido de

fondo, lo habitual? ;Cémo dar
cuenta de ello? ;Cémo inter-
rogarlo, cémo describirlo?
De lo que se trata es de inter-
rogar al ladrillo, al cemento,
al vidrio, a nuestros modales
en la mesa, a nuestros utensi-
lios, a nuestras herramientas,
a nuestras agendas, a nuestros
ritmos. Interrogar lo que pare-
cia habernos dejado de sor-
prender para siempre.

Me importa poco que estas
preguntas sean aqui fragmen-
tarias, apenas indicativas de
un método, como mucho de
un proyecto. Me importa mu-
cho que parezcan triviales e
insignificantes: es precisamen-
te lo que las hace tan esencia-
les 0 mas que muchas otras a
través de las cuales tratamos
en vano de captar nuestra ver-
dad.’

L'escriptor frances no va ser el
primer de dir-ho, pero potser si
un dels qui ho va fer de manera
més explicita i un dels qui va trac-
tar de dur-ho a terme a través
d’intensos i llargs projectes en que
intentava portar a terme allo que
ell anomenava esgotament de
diferents llocs parisencs. En la
linia de Perec, teorics tan impor-
tants en el panorama de les cién-
cies socials com Gabriel Tarde o
Georg Simmel concebien la reali-
tat a través de les interaccions
més petites i compartien la idea
que la societat no era una cosa
que venia donada, siné que es
construia a cada instant, cosa que
comportava un alt grau d'impre-
visibilitat i de repeticions sempre
canviants, que inserien els indi-



vidus en una mena de joc en quée
era essencial con¢ixer les regles
basiques per a poder moure’s amb
un minim de gracia. Es tractava
d’intentar apropar-se a la realitat
a través dels esdeveniments que
la configuraven, de les situacions
i interaccions que li donaven
forma, com ho eren les descrip-
cions dels carrers de la infancia
de Perec, un elogi a allo ordinari,
banal, repetitiu i aparentment
sense cap mena d’interes estetic,
moral o politic. Com deia Geertz,*
no existeix un punt de vista pri-
vilegiat des del qual observar la
realitat, siné simplement diferents
punts de vista des d’on observar-
la. La nostra eleccié a ’hora de
situar-nos al camp es troba en la
mirada proxima i en una pre-
ocupaci6 bolcada en l"explicacio
o la descripcio dels fets tal com es
desenvolupen iz situ en un mo-
ment concret, més que en la
interpretacié de fets generals.
L'espai que ha centrat 'aten-
ci6 de la nostra investigacié ha
estat I’espai public de la ciutat pel
fet de ser aquell on es desenvo-
lupa de manera més intensa i
explicita allo que Lefebvre va
anomenar urba i va definir com
“I’esclat de la ciutat” a través de
les practiques dels seus ciutadans
i practicants.’ El filosof frances
diferenciava la ciutat com a recep-
tacle de l'urba, que no era més
que l'obra dels individus; i par-
lava del carrer com el lloc on es
portava a terme de manera con-
tinua l’es-pectacle de la quoti-
dianitat, microcosmos de la vida
moderna, on tot canvia sense
parar i sempre es repeteix. El car-
rer, espai urba per excel-lencia,

L'espai sonor és pur esdeveniment.

Mercat de la Barceloneta. 18 de juliol de 2008 (Foto: Ciutat Sonora,).

es presenta, doncs, com 1’espai
del moviment incansable, de la
circulacio, de les trajectories, de
les trobades casuals, de les nego-
ciacions efimeres i configurades
sempre en marxa, de les aparen-
ces, de les teatralitats, dels cos-
sos... Tractar d’apro-ximar-se a
allo urba significa, doncs, apro-
ximar-se a maneres de fer, a
modalitats de passar, a savoir-faire
contextualitzats, a tactiques
inventades en el moment de pro-
duir-se, a codis de conducta apre-
sos amb el temps, a formalitats o
a escamotejos dels codis institu-
cionalitzats. El carrer, doncs, com
'espai dels cossos per excel-lencia.
Alla el que compta sén sempre
els petits moviments, les gestua-
litats, la funci6 fatica del llengu-
atge, que parla per a no dir res,
que simplement possibilita la
comunicacio; el que compta és el
soroll de fons, el murmuri cons-

tant a sobre del qual es desenvo-
lupen totes les interaccions. No
és qiiestio de continguts, sind més
aviat de formes i de formalitats i
per tant, una de les aproxima-
cions que semblen més adients és
I’analisi ecologica o etologica en
els termes en qué ho han descrit,
entre altres, Conein o Cosnier.°
Ens trobariem propers als pos-
tulats de la fenomenologia que
intenta comprendre allo huma a
través de la seva facticitat, dels
seus comportaments, dels esde-
veniments que estan passant alla
fora —com diria Blumer—" en el
moment en que I'investigador es
troba present, arran de terra,
immers en una realitat que no
pot captar en la seva totalitat i de
la qual només pot ser testimoni
a mitges, perque la seva mirada,
com deia Geertz, no parteix d'un
punt de vista privilegiat. Aquesta
postura al camp es trobaria
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immersa en la controversia entre
observadors-voyeurs i passejants,
de la qual partia De Certeau en
un dels capitols més macos de
L'invention du quotidien, on l'au-
tor frances feia una critica a la
mirada enlairada de la concepcio
ide la teoria i on les taxava de sim-
ples voyeurs, donada la seva
manera de mirar la realitat i el
punt de vista des del qual volien
portar-ho a terme. Amb les seves
paraules:

Estar elevat al sostre del World
Trade Center significa trobar-
se més enlla de I'empremta de
la ciutat. El cos ja no esta
enllacat als carrers que el giren
i el revolten segons una llei
anonima.

[...] no ser més que un punt
d’observacié enlairada, és la
ficcié del saber [...].

La ciutat-panorama ¢€s un
simulacre teoric (és a dir,
visual), en suma un quadre,
que té com a condicié de pos-
sibilitat un oblit i un desco-
neixement de les practiques.
[...] Es a sota, al contrari, a
partir dels llindars on la visi-
bilitat flaqueja, on viuen els
practicants ordinaris de la ciu-
tat [...] que juguen en espais
que no els son visibles, dels qui
simplement formen part.®

Les estrategies de la mirada
paisatgistica

Si ens n’adonem, aquesta posi-
ci6 metodologica nega de prin-
cipi el concepte de paisatge en la
seva essencia. Tot paisatge és una
construcci6 cultural i tot paisatge
intenta interposar entre els sen-
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tits i la realitat una mena de lleis
que la facin pensable. En aquest
context, les lleis son visuals i el
que es construeix a través de I'ob-
jecte és una manera de mirar, de
limitar, d’enfocar i d’enquadrar
la realitat. El naixement del terme
paisatge i de la perspectiva van
lligats, i com ja assegurava Pan-
ofsky,” més enlla de marcar un
determinat gust artistic, tots dos
(encara que 1'un a través de I'al-
tre) es configuren com a forma
simbolica i, per tant, modelen les
nostres estructures mentals, de
tal manera que no sabem veure
si no és a través del seu prisma.
Es aquest aspecte, el de la impos-
sibilitat de discernir entre la
natura i l'artifici, el que més inte-
ressa a Anne Cauquélin.' La filo-
sofa comenca L invention du pay-
sage amb una reflexi6é sobre la
suposada preexisténcia del pai-
satge a la nostra propia cons-
ciencia i sobre com aquest pai-
satge, més enlla de ser natural,
porta implicits uns canons esti-
listics de bellesa molt marcats (un
paisatge sempre sera bell i dir el
contrari suposara sacrilegi per part
d’aquell qui ho asseguri). Cau-
quélin torna la seva mirada
enrere i intenta cercar els origens
del concepte per mostrar-lo tal
com ¢és, una construccio de la
societat occidental que amb les
lleis de la perspectiva aconsegu-
eix portar a terme una de les
equivaleéncies més subtils i potents
de la nostra manera d’entendre
el mon: el d’igualar, com ja hem
dit, natura i artifici.
Jean-Francgois Augoyard va
una mica més enlla i s’interessa
en com a la cultura occidental “la

simple enunciaci6 de la paraula
paisatge significa I’exercici de
veure”."" Aquest pas, que va d’a-
110 teoric (que és un paisatge) a
allo metodologic (com es percep
un paisatge), inicia a Franca una
serie d’estudis i d’investigacions
que, partint de les ciéncies socials
i de les de la construccid, volen
desbancar el lloc preeminent de
la mirada en els estudis sobre les
realitats urbanes. Sembla ser
—assegura el filosof i musicoleg
frances— que la ra6 ha esdevin-
gut logica visual i allo sensible i
perceptible, cientificament o artis-
ticament parlant, és essencial-
ment allo visible. A La vue est-elle
souveraine du paysage?, Augoyard
recorda els tres suposits basics
sobre els quals s’elabora el con-
cepte del paisatge modern i que
parteixen d’'una manera de mirar
utopica, d’una estética de la con-
templacié i d’'un concepte d’es-
pai totalment euclidia. La mirada
utopica comporta la fal-lacia de
la qual també parlava De Certeau
quan es referia a la mirada del
saber, de mirar des d'un fora de
camp. El paisatge implica una dis-
tanciacié que fa que I'observador
es retiri de la realitat per poder
observar-la des de fora, després
d’haver imposat uns marges i fer-
la pensable. La distanciacio
implica, doncs, I'objectivaci6 del
lloc a través d’una operacié de
selecci6. D’altra banda, el pai-
satge, sota la perspectiva newto-
niana d’espai, és sempre un lloc
isotropic, homogeni i estable i per
tant representable. Finalment, tot
paisatge implica una artefaccié de
I’espai, una organitzacio de les
parts que converteixi allo que es



mira en quelcom de bo de mirar.
El paisatge neix d’una estetica de
la contemplacié i demanda espec-
tadors, més que observadors. Alla
tot té un sentit i la narrativa que
configuren les parts amaga una
intencié concreta, que ve esta-
blerta des de fora, des del con-
ceptor que imagina el paisatge i
se l’apropia sempre des de I'ex-
terior. Perque l'individu no pot
formar part del paisatge. Una de
les seves condicions és que és una
construccio elaborada a priori i
de la qual només es forma part
com a simple espectador i mai
com a actor. Aquests aspectes
configuren el paisatge visual i fan
d’ell una realitat abstracta, esta-
ble i fixada en el temps. El que
ens mostra és una instantania
estetitzada de la realitat.

De la mirada a I’oida:
un canvi simbolic
en la metodologia

Partint d’aquesta idea de pai-
satge, Augoyard i els primers tre-
balls del Laboratori CRESSON a
Franga iniciaran una linia d’in-
vestigacié en la qual allo sonor
cobrara rellevancia, justament per
la capacitat que el so té de negar
les caracteristiques basiques de la
mirada paisatgistica. Un dels
aspectes clau en aquesta critica
és la propia natura del so. El so
no és més que temps qualificat i
prendre’l en consideracié signi-
fica introduir en les investigacions
de les ciencies socials I'interes per
la realitat més efimera i al mateix
temps la més tangible, aquella
que es mostra a través d’allo que
passa. L'espai sonor és un espai
discret, que no implica la conti-

gliitat ni I’homogeneitat. No és
un espai isotropic, com el visual,
no esta fet tan sols d’un sol dis-
curs, ni construeix una narrativa
amb una sola veu. L'espai sonor
esta fet d’esdeveniments puntu-
als provinents de diferents punts
que canvien constantment i que
es colen, se superposen, s’acoblen
o es diferencien en un ball de dis-
continuitats en que el subjecte es
troba immers. Es, doncs, polifo-
nic. Fusiona detalls, suprimeix la
nocié de punt de vista, no coneix
la perspectiva euclidiana i és de
contorns fluixos. A més a més —i
com escrivia Michel Chion-'? el
so és sempre allo que reenvia a
una altra cosa. Com una mena de
malediccio, la nostra relacié amb
ells no consisteix en escoltar-los
per ells mateixos, sind en inter-
pretar-los en un acte automatic
que va sempre més enlla del seu
sentit, de la seva causa fisica. Es
tracta del no-objecte per ex-
cel-léncia i aquest fet de ser
només indicis construeix imatges
d’espais sempre incerts, flotants,
evocadors, ambigus, fluctuants,
canviants...

L’espai sonor és, doncs, pur
esdeveniment i prendre I'esdeve-
niment com a base d’investi-
gacions suposa, per sobre de tot,
un gir metodologic important. Tot
i que la teoria de la relativitat
d’Einstein, en un primer mo-
ment, i més tard el principi d’in-
certesa de Heissemberg i la teo-
ria del caos, atorguen una posicio
central a I’esdeveniment micros-
copic com a element clau per
donar sentit a la realitat, les cien-
cies socials han estat sempre molt
més preocupades per les estruc-

tures (estables i isotropiques com
el paisatge visual) que per l'accié
quotidiana que les configura
(canviants, evocadores i incertes
com l’espai sonor). Au-goyard
parla, al final del mateix article,
de la necessitat de desenvolupar
una mirada banal:

Una mirada despreocupada de
les simetries, indemne a l’es-
tetica de la contemplacio, felig-
ment incapacitada per a mirar
des de fora, una manera quo-
tidiana d’estar en el paisatge.
L'existencia d’aquesta mirada
banal passa desapercebuda
perque els seus instruments
preferits pertanyen a una reto-
rica de les practiques i no a un
ordre del discurs.

Pero aquesta mirada banal a
través d’allo sonor no pren cos
tot d'una. La centralitat del soroll
a les grans ciutats, la seva evolu-
ci6, cada cop més intensos i sobre-
tot més continus, i la seva mes-
cla, posaran el soroll a partir dels
anys 60 en el centre de moltes
investigacions i apareixeran tota
una serie d’actuacions sonores
que tractaran d’introduir la
dimensié estetica en la represen-
taci6 contemporania de I’entorn
urba. En aquest context, el con-
cepte “d’objecte sonor” de Pierre
Schaeffer que defineix en el seu
Traité des objets musicaux fara bas-
cular la classificacié académica
entre soroll, so i musica, i elabo-
rara una nova musicologia, una
fenomenologia d’allo audible,
amb un concepte aplicable a tot
SO que aparegui a I’entorn i que
tingui identitat perceptible audi-
tiva, independentment de la seva
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procedencia o del seu significat.

Dues decades després, Murray
Schafer inventa el neologisme
soundscape i amb ell vol fer escol-
tar la realitat com una obra de la
natura. Sota aquesta percepcio,
el “paisatge sonor” designa “tot
allo que en I'entorn sonor és per-
ceptible com una unitat este-
tica”.” Sota el seu neologisme
soundscape, doncs, trobem la fas-
cinacié pel landscape. La compo-
sici6 dels paisatges sonors s’or-
dena segons el mateix principi
que el paisatge visual, és a dir, a
través de les relacions entre figura
i fons. I seguint aquesta logica, el
music canadenc diferencia entre
paisatges sonors hi-fi (on les figu-
res es distingeixen perfectament
del fons) i paisatges sonors low-
fi, sorollosos i bromosos, i tan
caracteristics de la ciutat. Aquesta
tria s’opera, com veiem, sota els
criteris cartesians de la bona
representacio: claredat i distincio.
Finalment, doncs, el paisatge
sonor no s’allunya en la seva
esséncia del paisatge visual. Tots
dos son constructes culturals,
esteticament pensats i que deli-
miten de manera predeterminada
una realitat concreta per obser-
var-la o escoltar-la des de fora. Si
la logica d’interaccié amb el pai-
satge visual era la de ’espectador,
amb el paisatge so-nor passa
exactament el mateix. Tots dos
soén un producte “artialitzat" de
la realitat, delimitats, enquadrats,
formatats o enregistrats per des-
encadenar una serie d’experien-
cies estetiques. Aquells paisatges
sonors que Schafer descriu com
de qualitat son sempre els pai-
satges hi-fi, ja que és a través
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Escoltant la ciutat. Ciutat Sonora. 22 de juliol de 2007

(Foto: Ciutat Sonora).

d’ells que el public que escolta
pot arribar a captar l’essencia d’a-
116 que l'artista volia transmetre
amb el paisatge creat.

La realitat banal i quotidiana
de la ciutat dels 70 i una mica
més, la d’ara, no respon a cap pai-
satge sonor hi-fi. Podriem dir que
la ciutat no és més que un mur-
muri de multitud de sorolls que
interaccionen de mil maneres
diferents, pero sempre sota la
forma de la metabole. Es dificil
trobar sorolls ben delimitats, clars
i apartats de la resta de sorolls. La
realitat banal és el soroll de fons
del qual parlava Perec i que és
finalment la base sobre la qual es
desenvolupa la vida en societat.

El soroll en el qual ens troben
imbuits tots els dies, aquell del
qual ens és dificil apartar-nos per-
que forma part de la situacioé en
que apareix, és també una reali-
tat construida, pero des de l'in-
terior, aquella que configuren els
transelints i els habitants d'un
barri o d'un carrer qualsevol en

el moment de passar, de creuar-
se, de saludar-se o no: el soroll
bromos i poc clar dels mercats,
que existeix simplement per a
desenvolupar una serie de fun-
cions simboliques, els crits dels
bars, els sorolls constants de les
magquines de tota mena, mescla-
des amb els sons de sabates, de
les musiques dels iPod, dels mis-
satges institucionals, dels motors
dels cotxes, dels sons de les bici-
cletes, de les sirenes de policia,
dels helicopters que sobrevolen
la ciutat sense descans, de les con-
verses escoltades a mitges, dels
sorolls de plats, coberts i gots dels
bars.

Escoltant la ciutat

Aquesta reflexiéo metodologica
que acabem d’exposar breument
és a la base de l'estudi etnografic
sobre 1’expressié sonora de dife-
rents espais i llocs del litoral de la
ciutat de Barcelona que hem
realitzat entre els anys 2007 i
2009. El treball de camp, com-



post d’enregistraments, observa-
ci6 etnografica i entrevistes, ens
ha permes detectar i analitzar les
rutines sonores dels diferents
espais urbans objecte d'estudi
(places, mercats, platges, carrers,
etc.), les practiques quotidianes
que configuren la seva vida social,
les seves continuitats, els seus rit-
mes i habits sonors, els seus esde-
veniments sonors, les anecdotes
sonores, les excepcions acusti-
ques, etc., aixi com els relats, les
opinions, els imaginaris i les evo-
cacions al voltant dels sons que
conformen la banda sonora de la
quotidianitat.

Encara no és possible oferir
conclusions definitives de la
investigacid, ja que ens trobem
encara en la fase d’analisi i de
redaccio final dels materials obtin-
guts durant el treball de camp.
Malgrat aix0, per concloure, ens
agradaria referir-nos a algunes de
les linies d’analisi sobre les quals
treballem actualment.

A banda de la reflexié meto-
dologica sobre el so i del paper
dels sentits en l’experi¢ncia
urbana, de les quals aquest arti-
cle ha volgut ser només una petita
mostra, la investigacio “Acusti-
ques del creixement urba...” ha
obtingut dos resultats principals.
En primer lloc, els enregistra-
ments sonors realitzats en dife-
rents llocs del litoral de la ciutat
—del Portal de la Pau a la zona del
Forum- al llarg dels divuit mesos
de treball de camp han servit per
crear el primer inventari sonor
de Barcelona, un arxiu digital que
conté més de tres-cents fragments
sonors, els quals han estat pro-
cessats, catalogats i organitzats en

una base de dades que sera d’ac-
cés public. Cada enregistrament
inclos en aquesta base de dades
conté una descripcié etnografica
de la situacié en que el so va ser
pres, una fotografia i un mapa
que permet la ubicacié del punt
exacte d’enregistrament, aixi com
informacié addicional sobre les
condicions del fragment (hora,
data, moment del dia, etc.). La
finalitat de l'inventari és doble.
D’una banda, esta pensat con una
ferramenta per a l’analisi dels
centenars d’enregistraments so-
nors acumulats durant el treball
de camp. Per fer-ho possible, du-
rant la investigacié vam desen-
volupar una metodologia de clas-
sificaci6 de sons mitjancant
etiquetes (tags) que ens perme-
teren relacionar entre ells els
registres sonors. D’altra banda,
I'inventari esta també pensat com
un fi en si mateix, la finalitat del
qual és la de documentar i “con-
servar” els sons de certs espais de
Barcelona que es troben en pro-
cés de transformacié. A que sona
la Barcelona d’avui? Com sonara
el barri d’aqui a deu o quinze
anys? Desafortunadament, sabem
molt poc de com sonava el barri
mariner a principis del segle xx,
més enlla dels records, molts cops
imprecisos, dels veins més majors.
Aixi com hi ha hagut un interes
per preservar la memoria visual
de l'espai public, la creaci6 d’a-
quest inventari ha estat una
aposta per conservar fragments
de la identitat sonora de carrers,
places o mercats emblematics de
la ciutat.

En segon lloc, I’observacio i
escolta intensiva dels espais

urbans, les notes de camp, els
registres sonors i les entrevistes
amb veins i usuaris ens han ser-
vit per identificar i construir dife-
rents tipologies d’espais en fun-
ci6 de les seves qualitats i
propietats sonores. Aquesta tipo-
logia constitueix el gruix d’'una
monografia final que donara
compte de resultats concrets i que
actualment es troba en fase de
redacci6. Per acabar, i com a
exemple, voldriem presentar tres
d’aquestes tipologies amb els seus
corresponents exemples. Una
mostra del tipus d’analisi que
estem desenvolupant.

L'espai apocryph de transit:
el Passeig Maritim

Els espais apocryphs son aquells
en els quals les marques sonores
microsocials es distingeixen de
manera molt vaga. Es tracta d’es-
pais en els quals l’apropiacid
sonora col-lectiva resulta dificil,
tant per les caracteristiques fisi-
ques de l’espai com pels usos
socials. Un bon exemple és el pas-
seig que s’estén sobre el Port
Olimpic, des de les torres Mapfre
fins a la platja de Bogatell. Els
registres sonors mostren la pre-
valenca dels sons associats a la
circulacié i als fluxos (helicopters,
transit rodat, bicicletes, conver-
ses fugaces de gent passejant,
etc.). La densitat d’aquest fons
sonor contrasta amb 'absencia de
sons d’alld microsocial.

L'espai de sociabilitat:
la placa de la Font
(la Barceloneta)

A diferéncia dels espais apo-
cryph, els espais de sociabilitat es
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(Foto: Ciutat Sonora).

caracteritzen per la presencia i
notorietat que els sons de les
practiques socials habituals pre-
nen. De fet, constitueixen espais
morfogenics, és a dir, espais en
els quals la modificacio de la seva
composicio global és sempre pos-
sible a partir d’accidents singu-
lars. I'observacioé prolongada de
les practiques i els usos de la plaga
de la Barceloneta mostren com
aquesta placga és utilitzada com a
espai de descans, espai de troba-
des casuals entre veins i espai de
manifestacions festives i d'actua-
cions. Usos i apropiacions que
varien segons el moment del dia
i I'epoca de I’any i posseeixen,
cadascun, la seva sonoritat pro-
pia.

L'espai residencial del lito-
ral: Diagonal Mar

L'espai residencial del litoral és
un espai staccato: cada objecte esta
ben delimitat, pero al mateix
temps és un espai buit i anonim.
No hi ha cap marca sonora de
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sociabilitat. Aquestes caracteris-
tiques les trobem a la zona de
construccié recent de Diagonal
Mar i els seus voltants. Blocs d’e-
dificis luxosos i promocions
immobiliaries en construccié en
les quals la mar es configura com
a objecte visual. L'illa social i
residencial promet silenci.
Aquests son només indicis per
a una “etnografia sonora” dels
espais publics del front maritim
de Barcelona. L'analisi dels frag-
ments sonors de I'inventari (ins-
tantanies d’'un moment determi-
nat que reflecteixen sons
caracteristics dels espais estudiats)
junt amb el relat etnografic de les
practiques quotidianes, la des-
cripci6 de la morfologia urbana i
dels seus aspectes més sensorials
(textures, lluminositat, tipus de
materials, etc.) ens donen una
gran quantitat de pistes per arri-
bar a descriure amb prou nitidesa
allo que ens preguntavem al prin-
cipi amb Perec com a interlocu-
tor: de que esta fet allo ordinari?

I que pot contar-nos sobre nos-
altres mateixos?
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