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EL SILENCIO EN LA ESCULTURA SONORA

Maria del Carmen Bellido Mdrquez?, Antonio Travé Mesa’

El presente texto nace en el marco de la elaboracion de la tesis doctoral Escultura Sonora en
Metal

1. INTRODUCCION

En la continua busqueda por eliminar fronteras en el mundo del arte durante el siglo
XX y, mas concretamente, a partir del siglo XXI, un amplio sector del campo arfistico se
ha afanado en incluir el sonido como material escultérico y plastico. Esta sonorizacion
del arte ha dado lugar a gran cantidad de esculturas e instalaciones sonoras, asi como
a exposiciones, conferencias y publicaciones al respecto (Martin de Argila y Astiarraga,
1997). No obstante, siguen surgiendo trabajos, como el presente, que intentan analizar ¥
entender el sentido de estas obras (Martinez et al., 2006).

Como disciplina contemporanea, la obra plastica sonora goza de la aceptacion y de un
presente con futuro dentro y fuera de la comunidad artistica, apareciendo continuamente
nuevas ramas de investigacion vinculadas al ruido, a la performance, a la escultura sonora,
ala arquitectura sonora, etc. (Molina Alarcén, 2008) (Ruiz y Carulla, 2015).

Estas ramificaciones tienen en comun el uso del sonido como material plastico. Y lo que, a
priori, parece una obviedad, que el arte sonoro es aquel que suena o que produce sonidos,
no es mas que una falacia o una verdad con matices que en este escrito tratamos de
deshacer o modificar (Veray Picado, 2012).

Antes de continuar, es conveniente aclarar que cuando mencionamos el termino Escultura
lo hacemos tomando de base las ideas de Rosalind Krauss (2002) en su escrito La escultura
en el campo expandido. Unas ideas que, si bien no son novedosas (se escribieron hace mas
de cuarenta afos), nos parecen sensatas y sirven para encontrar un marco que alberga el
variado origen de las obras escultoricas que pretendemos analizar.

2. OBJETIVOS

El objetivo general de esta investigacion es llamar la atencion sobre el importante papel
del silencio en la escultura sonora. De aqui derivan otros objetivos mas especificos:

1. Universidad de Granada (Espana).
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Seleccionar y analizar una serie de obras escultoricas que tienen en comun su relacigy con

el sonido y el silencio.

Aportar una lectura distinta de la que
de “silencio” en el arte.

Redefinir algunas ideas asociadas a la escultura sonora que consideramos erréneas q Poc
concisas. ' |

Y para finalizar, aportar mas material de referencia a todos aquellos investigadoreg Que
trabajen sobre el campo de la escultura sonora.

se haya hecho de ellas poniendo en valor e] concept,

3. METODOLOGIA

La metodologia de este trabajo es cualitativa, tedrica y estd confeccionada mediante ¢
estudio comparado de las obras y textos de varios autores.

En este caso nos valemos de la icénica obra de Jhon Cage 4°33” (1952) como paradigma
conceptual al que amarrar lo que vincula arte y silencio. Alrededor de esta obra
encontraremos otras tantas de distintas épocas y procedencia que, de un modo u otro,
evidencian su extraordinaria relacion con el silencio.

4. DESARROLLO DE LA INVESTIGACION

Dar por hecho que la escultura sonora es aquella que emite sonido es cuanto menos una
afirmacién poco concisa y, sin embargo, es una respuesta bastante comun.

Debatir sobre la sonoridad de una escultura tradicional y sélida como Laocoonte parece
ser un punto de partida recurrente en los escritos relacionados con este tema. Rocio
Silleras Aguilar? (2015) hace referencia a esta obra, sin olvidar que Molina Alarcon
(2008) ya lo hizo, a su vez, referenciando los escritos de un més lejano Gotthold Ephraim
Lessing (1766) sobre esta talla en marmol (Lessing, 1985). Y es que la primera disput2
que nos plantean es la contradiccién de la tradicional clasificacién de la escultura por &l
Sistema de las Bellas Artes, segiin el cual se trata de una especialidad plastica del arte ©
del espacio, alejada de consideraciones y aspectos temporales, que atna en un misme
concepto obras inertes incapaces de comunicarse si no es a través de su materia ¥
volumen.y., po.r’supl'xe.st'ca, exclusivamente a través del sentido de la vista (Souriau, 1979).
gzt:ucsliisilrﬂgigi%?)/e csilréillor(l) glléesgg como a la escultura, histéricamente, se la ha priva(viﬁ
Sadii ane one porales. Dimensiones, por otro lado, mherente;s al sonido, el & :
£l ciado, de forma 1ne\'11table, al paso del tiempo. Una forma ficil de entender edd
T S e v de sk un delo et mis s
S A e ¥ i una partitura, estamos ante un sistema de escr!
0s sonidos alo largo del inevitable transcurso del tiempo.

Lttt bt wcspiangs e ot o e
salvar a sus hijos y a sf El'lr al contemplar la angustia del sacerdote Laocoonte intentan
hecho podria constituir losrr:; de la terrible serpiente representada en la esculturd g
mas, podemos estab] POT &l misma un argumento sobre el cual basar este articulo
ecer un simil, considerando otra disciplina, como es la pintw@

EEE el il as de
2. Artista Investigadoray do osibilidades cred
ol l y docente autora de la tesi jli 1 ibili fio ¢
s 3 : : tesis doctoralSoIIdoySomdo:p sibili o jda

; i
en 2015. 0 sélido en la escultura sonora contempordned, defen
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referirnos de un icono como El Grito de Edvard Mun
alin més evidentes las consideraciones anteriores, p
un sonido a través de una imagen. En base a estas a
distintas formas de artes pldsticas tienen una dimensién sonora sin la explicita necesidad
de emitir sonido fisico alguno, o sea, a través del silencio. Es més, si sustituimos las
formas figurativas dg las que hablabamos por abstractas, conectamos facilmente con los
p]anteamientos asociados a lg sinestesia que nos propuso Kandinsky a principios del siglo
XX. Sin embargo, estas relaciones y afirmaciones refuerzan las teorias ocularcentristas
en las que se acepta que la mayoria del arte plastico que consumimos, lo hacemos z
través del sentido de la vista. Desmentir esta afirmacién ha sido uno de los principales
cometidos del arte de finales del siglo XX y principios del XXI. Constituye uno de nuestros
propdsitos, dar prioridad a otros sentidos, mas concretamente al ofdo. Por consiguiente,
nos parece mas acertado afirmar que por medio del oido, no de la vista, podemos captar
la materialidad, sonoridad y silencio de la escultura. Aceptar este punto de partida,
desmonta el planteamiento inicial segtin el cual pareciera que solamente cualquier obra
capaz de evocar sonido fuese arte sonoro.

Lo que sigue es plantear el papel que juega el silencio en este planteamiento. Si recurrimos
a una definicion basica, encontraremos lo siguiente; “Silencio: Estado en el que no hay
ningln ruido o no se oye ninguna voz” (Cabrera Diaz, 2023, parr. 1). O lo que es lo
mismo, se trata de un término antagonista a "lo sonoro". No obstante, para nosotros es
un concepto mas rico y simbélico de lo que una definicién estdndar nos pueda ofrecer.
El silencio no hace més que evidenciar la presencia de su antagonista, el sonido. De ahi
que no consideraremos ambos términos como opuestos sino como complementarios. El
término japonés ongaku®, que significa “disfrutar del sonido”, es cercano ala concepcién de
silencio que planteamos. Un silencio constructivo y no vacio que nos invita a la percepcién
del espacio que habitamos. A este respecto, han sido varios, en la relativamente corta vida
del arte sonoro y, mas concretamente, de la escultura, los que han hecho uso del silencio
para hablar del sonido.

En el caso de nuestro estudio, hemos retrocedido hasta el siglo XX para tomar como
punto de partida la paradigmatica y famosa composicién 4°33” de Jhon Cage (1952). No
se trata, en este caso, de una escultura en el sentido clasico, mas bien se concibe como
una escultura expandida*, una partitura y su interpretacién a modo de performance, que
1os sirve para sentar la base de por qué una escultura sonora no esta obligada a sonar
sin perder su sonoridad. Estudiada y discutida hasta la saciedad, esta partitura, dividida
en tres actos, muestra la anotacién “TACET”, que indica que el interprete debe guardar
silencio, en este caso durante 4 minutos y 33 segundos. Al ser interpretada por cualquier
instrumento, al margen de las criticas y del cardcter controvertido y'agitadc.)r de la obra,
el cual puede ser objeto de discusién en otro momento, el comppsntor quiso poner de
manifiesto la imposibilidad de generar un silencio abso_luto. Enla misma ;ala de ;oncnertos
donde se tocé /no se toc6 la pieza, en los que cuatro mmu.tos parecieron 1nterm1nab}es. se
oyeron sonidos de los zapatos, tos y estornudos de los asistentes, los ruidos provementesl
del exterior, las risas del publico, la respiracion de los. aSISFentes, etc. De este mc;ldot, 5

autor quiso poner en relieve la imposibilidad de un silencio vacfo (Bergsiem ymazc‘l ga,

2001). Cage ya habfa trabajado con anterioridad con la idea de silencio. Esto, su e &

SU visita en 1951 a una cdmara anecoica en la Universidad de Harvard, parecen

ch (1893). En este lienzo se hacen
ues pqdemos recrear mentalmente
firmaciones, podemos decir que las

) tos de origen
3. John Cage y sus coeténeos de la década de los afios sesenta, se inspiraron en estos concep g

Japonés para reformular conceptos relacionados con el sonido.
4. Término basado en las teorfas de Rosalind Krauss (2002).
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ser los detonantes de esta obra. En la cdmara Ianeco!fﬁ, el 31.“;15ta €Speraba en, ra
silencio absoluto, pero cudl fue su sorpresa al perci lr.y‘ iferenciar dog SONidgg Ie|
agudo, que en su dfa le indicaron p,rocedla del SlStemEll-]]"’lEl'lVlOSO y ‘molgrave, que Proc@dn'()
del corazén y la circulacion sanguinea (Cage, 2002). abi m.ente, cred la Qbra Citadg ql:a
servirfa de punto de partida de conceptos pOSter]OljeS. Se trata de. una pieza de arte' qu&.
trabajé de modo muy claro con el sonido y el espacio como material y concepto, ademéz
del componente transgresor e, incluso, humoristico.

También, en esta investigacion ha sido tomada como objeto de reflexién |5
(1972-2009) (figura 1) del artista canario Juan Hidalgo, pionero del movimient, artistic,
ZA]. Se trata de una instalacion de 1600 hilos de lana dg una cuarentena de colores que
cuelgan del techo y de los que penden cascabeles (Martin de Argila y Astidrraga, 1997),
Desde 2009, esta pieza se encuentra en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofi
forma parte de una serie de proyectos que Hidalgo realiz6 para la Documenta 5 de Kasse|
de 1972. En ella, el mantiene un caracter muy colorido y la idea de permeabilidad de|
espacio, asi como la de interaccién corporal y sonora. Al contemplar la obra in situ, 1a
sensacion inicial que produce es la contraria a la de interaccién. Esto se debe a que ¢|
espectador se encuentra en un espacio museistico donde, por norma general, no se debep
tocar las obras y de ahi que el ambiente se transforme en respetable y silencioso. Por |y
general, el visitante, por miedo a romper el silencio, avanza alrededor de la obra con sigilo
y distancia, evitando tocar los hilos y, por consiguiente, hacer sonar los cascabeles que de

ellos penden. Por lo que es el silencio el que se apodera de este espacio de apenas cuatro
metros cubicos.

obra Langg

Figura 1. Hidalgo, . (1972-2009). Lanas, Inst

alacion (ensamblaje). Lana, metacrilato
y cascabeles. 400 x 400 x 400 cm. Fuente:

Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia. https://www.museoreinasofia.es/coleccion/ohra/l;lnus
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otra obra muy curiosa es la escultura Organo (1977) (fi
se encuentraen el jardin de la Fundaci6n Juan March, o :
rcmcionndos con el arte. sonoro (Fontan del Junco ét; 2
gran escultura de base circular sobre la que se dispuso B 016)'. Sempere construy6 una
seriede varillas de _seccnén seccion cilindrica yde diferénpterliend.lcularmente al suelo, una
el volumen de.la pieza con un caracter perfeccionista cOenSdQ{lgltudeS. Con ello consigui
del acero u.10x1dable que lo compone. Pero lo que hace icionado por el brillo irisado
| disposicion de estas varillas, pues la obra se comportguci esta escultura sea especial es
que puede que Sempere no previera y que se determiné amo ltm cristal fon6nico, hecho
dela obra un equipo de investigadores de la Universidad d ,\J/Oi eriori de la construccién
Llinares, Francisco Mesgguer y otros, en 1995. Segiin ellos la encia formados por Jaime
de inhibicion deﬂdetel_'mmadas frecuencias sonoras, en concr ats ‘flrlllas causan un efecto
Jaime lear?s,_kranasco Meseguer y otros investiéadores dg 1(; [36'kHZ (Cordero, 2023).
(1995). determinaron que se trataba de un cristal fonénico niversidad de Valencia
dispositivos cientificos que reproducen este tipo de fenémércll(l)le(ces ZOmo ;% conocen a los
ordero, 2023).

sempere fue amante de la musica, la cienci
) enciay el arte y consiguié
. uio aunar en esta
f):?:zlaar:]a:ég? dnodo glo;]l% re'su"ltado, ta} y como aparece en las publicaciones delol\lalxicic\)d"alls
enera’soni do sin):) 2 “Ccllo (s. £, parr. 5). Como indicamos, en el caso de Organo no Sa
g s ) que se estr}lye y se transforma parte de él, como tambié i
producir con los techos de un edificio o las paredes de una cueva 2 fspuede

gura 2) de Eusebio §
ur ‘ empere®,
ganismo muy vinculado a trabz?jléi

Sl

| b

Figuraf 2. Sempere, E. (1977). Organo. Acero inoxidable. 270 x 400 cm. Escultura en metal. Fuente:
Fundacién Juan March, Madrid, Espana. https:/ /www.march.es/es/madrid/coleccion/obras/organo

obra gréfica, pero realizé también gran cantidad de
bien estas no se presentan como sonoras, intuimos
el caracter cambiante y la inclusién de la
la fuerza de la gravedad y las corrientes

5. Eusebio Sempere (1923-1985), se dedicé a la
esculturas cinéticas y de base geométrica. Si
que en la obra cinética hay un componente sonoro por

glmf’mié" temporal. A menudo, utilizé motores silenciosos,
e aire al suspender sus piezas de hilos como hiciera Calder. Por otro lado, su pintura tiene un efecto

S?“eStésico que, con la msica, sus lineas y ritmos, provoca un susurro aterciopelado continuo. Esta
sinestesia se refuerza con el visionado del documental presentado por el Departamento de la Imagen
de la Diputacién Provincial de Alicante, titulado Sempere (1991) en el que se cuenta su vida y obra,
Y para el cual contaron con la misica de Llorens Barber, quién cred una banda sonora de musica no

C ; g
Onvencional, muy en consonancia con la obra de Sempere.
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£ (1985), obra de Joseph Beuys instalada en el Centre Georgeg

Pompidou (figura 3), originalmente realizada para la galerfa An't?()nl}l/ C(ls(c)flfz\zlc(:lgL [,::Flres,

instalacion colocada en una sala con formade L alaque accec p‘ ando
i mll":lamslf: posee una cortina a media altura, de modo que para t1 d.n.snar por
g?cl;x:r;tl;:ga ha?r que agacharse, a modo de genuflexion. Las plal‘gél(;;seilt(le‘lolnlt_ic;lgglii CJ.[C
espacio estan forradas con dos hileras de enormes '1-01105 de tela . tégfor,r ; 3 as
unas sobre la otras, que van del suelo al techo. Dicho suelo tambien esh ado de |3
misma tela. En el centro de la sala hay un piano cerradg y sobre su tapa hay apoyaqo un
termémetro. Ademas, hay pentagramas sin musica escrita en ellos que estan presidiendo

la escena.

Como es habitual, en el trabajo de Beu
un material asociado a lo confortable, al calor, etc. y, en su caso, a la s: :
accidente aéreo®. También, este material funciona como aislante acustico, teniendo un

alto coeficiente de absorcién del sonido. De ahi que la obra gira en torno a este material y
a sus propiedades simbolicas y fisicas (Kliiser, 2006).

Dejando a un lado la carga simbdlica de Beuys, que en ocasiones puede parecer un
tanto indescifrable, nos encontramos en un espacio en el que el sonido generado por el
espectador se siente alterado y transformado -algo asi como la sensacién que tuviera Cage
al entrar en la camara anecoica-, reforzado con la ineludible sensacion de estar en un lugar
intimo y respetado, aislado de los sonidos exteriores, capaz de hacernos conscientes de
los ruidos que conforman el silencio. Marianela Drago’ lo describe de forma concisa:

Es indispensable citar Pligh

ys, €l se sirve del fieltro como elemento narrativo,
a la salvacion tras un

posiciona al visitante en una situacion de escucha a partir del silencio en el espacioy
de la incomunicacién compartida por quienes participan en él. Ninguna nota sale del
piano, tomando el silencio una dimension tangible al ser vehiculizado por el fieltro.
El espectador realiza la experiencia singular del silencio vivido, no solamente como
falta de sonido, sino como presencia activa, generadora, siendo todo el dispositivo
una invitacion a la reflexion introspectiva. (s. f., p. 5)

La presencia del piano y los demds elementos ubicados en la sala nos resultan anecdoticos,
segtn la lectura de la obra que planteamos. El disefio del espacio y el fieltro, modelan el
sonido y el ambiente lo suficiente como para mantener al espectador en un estado inusual
y de reflexion acustica.

No obstante, sabemos que la eleccién de un piano y la relacién con el sonido/silencio no
son casuales para Beuys. Con anterioridad, él habia trabajado con pianos, como en el caso
de Infiltracion homogénea para piano de cola: el gran compositor contempordneo es el nino
de la Talidomida. En ella el artista forré un piano de cola con fieltro y lo convirtio en un
piano “mudo”. En acciones anteriores, practicé agujeros con un taladro sobre un piano,
excusando su acto destructivo en que el piano ya habia sido destruido con anterioridad
por sus anteriores dueios al utilizarlo como objeto decorativo y no como instrumento.

6. :Beuys ftl;cle pllC:tO de avién en la Segunda Guerra Mundial, tuvo un accidente aéreo y fue rescatado pm‘
0s pueblos tartaros, quienes lo encontraron y mantuvieron con vida envolviéndolo en fieltro

untarlo, i ‘
lo, previamente, con grasa para conservar el calor corporal y mantenerlo a salvo de last
temperaturas de la zona.

ajas

7. Autora de Los pianos silenciosos de Joseph Beuys para la Fundaciéon PROA.



Las artes como expresién vital 85

Figura 3. Beuys, ]. (1985) Plight. Instalacién. Fuente: Centro Georges Pompidou, Parfs,
Francia. https://www.centrepompidou.fr/en/ressources/oeuvre/RghG4ed

La materia del tiempo (2005) de Richard Serra (figura 4), expuesta de manera casi
permanente en el Museo Guggenheim de Bilbao, constituye otro buen ejemplo de
arte sonoro que no necesita ser accionado activamente por ningin espectador ni por
mecanismos externos y del cual no se espera, en primera instancia, una respuesta
sonora. Se trata, como en gran parte del trabajo de Serra, de planchas de acero corten
de proporciones monumentales® con formas curvas, concavas y convexas, espirales, etc.
Estas no estan ancladas al suelo, sino que descansan sobre este manteniendo plenamente
el equilibrio de sus formas. El autor las propuso como esculturas habitables y transitables,
poniendo en valor el encuentro con la materia y el tiempo, lo cual da la pista para
encontrar su innegable relacién con el sonido. El espectador, al ocupar y desplazarse por
sus espacios, la percepcion auditiva varia, a la par que avanza a través de ellas. Mikel Arce
Sagarduy? expone de este modo sus sensaciones con respecto a la obra de Serra:

El sonido leve del caminar hace que su rebote sobre las superficies nos informe
en todo el recorrido de aspectos espaciales y de la textura de ellas al tratarse de
reflexiones sobre superficies metdlicas. Esta reverberacion progresivamente variable,
nos informa auditivamente de las variaciones volumétricas que suceden durante el
recorrido. (2015, p. 17)

El mismo Mikel Arce (2015) nos recuerda que estamos acostumbrados a las reflexiones
de planos de 902 que nos proponen los edificios comunes. Por lo tanto, al adentrarnos en
la obra de Serra, compuesta por planos inclinados, superficies concavas y convexas, es
inevitable la experimentacién de elementos desconocidos o poco usuales para nuestro
oido, lo que constituye un aspecto mas atractivo para visitar esta obra.

8. Esta compuesta por varias piezas de mas 4 metros de alturay 15 de largo. Para hacernos una idea de
las dimensiones, el peso de estas piezas varia desde las 44 toneladas de la mas pequena a las 276 que

pesala més grande.

Investigador de la Universidad del Pais Vasco.
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destacar también que

el trabajo de Richard Serra se Mantien,
Len o
al ser objeto de iy

performances y actuaciones musicae. fu
a1 ~ - mi1cotirne ) 3 o, .
ibilidades acusticas y expresivag aa e e g
Mo l i “
1 h""'”l,lr |

[
r

Queremos «¢ )
transformaciones,
de su espacio p
caso de Resonant o
interacciones acustic
esta escultura.

ara explorar las posl
t Sculpture Fro
as, producid

Project (Fefer, 2023), una serie de actuaciop.
as entre las improvisaciones del music, Avram por
M Fefe
Ty

Figura 4. Serra, R. (2005). La materia del tiempo. Escultura. Acero corten
patinable. Medidas variables. Fuente: Museo Guggenheim de Bilbao. https://www.
guggenheim-bilbao.eus/la-coleccion/obras/la-materia-del-tiempo

Por tltimo, nos gustarfareferirnos a un artista actual que condensa muchos de los aspectos
que hemos tratado en este capitulo. Se trata de Michele Spanghero, creador especializado
en la produccién de arte sonoro desde 2003 hasta la actualidad. Si bien ha abordado
el tema del arte y la escultura sonora desde distintos puntos de vista y de manera muy
acertada en obras como en Ad Lib o Pebbles entre muchas otras, nos parece conveniente
citar su obra Listening the making sense (figura 5). Se trata de una instalacién compuesta
por vigas de madera de cuatro metros de longitud, amontonadas de forma aleatoria o
casual. En el centro del apilamiento de vigas y ocultos a la vista, se encuentran instalados
unos transductores tactiles o pequefios altavoces, que hacen que estas vibraciones s¢
propaguen por las distintas densidades de la madera. La escultura es silenciosa y la unica
manera de percibir el sonido es entrando en contacto y pegando literalmente el oido 4
ella. De esta manera obliga a los espectadores a guardar silencio para poder recibir [as
vibraciones y transformarlas por el cerebro en sonido. Pero, insistimos, en el aire, donde
nor.malnllente se transmite el sonido, no se escucha nada excepto los sonidos que conllevd
elsilencio. Eslaaccién de tocar las vigas de madera para escucharlas por parte del publico
lo que da sentido a la escultura misma.
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Figura 5. Spanghero, M. (2012). Listening the making sense. 2012. Escultura. 10 vigas de madera (20
x 20 x 400 cm cada una), transductores, sistema de audio. Dimensiones variables - bucle de 63 min.
Fuente: Ruzzier. https://www.michelespanghero.com/wo rks/listening-is-making-sense-2012/

5. CONCLUSIONES

Hemos puesto de manifiesto las principales dificultades a la hora de identificar o acotar
la escultura sonora y hemos llamado la atencién sobre la importancia del silencio en ella,
como lo demuestran las obras analizadas en este texto, hechas por diversos artistas.

Por otro lado, el término “silencio”, se ha reformulado como reflexivo, espacial, sensorial
y, sobre todo, sonoro. Al entenderlo desde un punto de vista activo, la escultura sonora
adquiere caracteristicas mds sutiles y cercanas a la contemplacién sensorial, poniendo
en valor las capacidades de los materiales que la forman, asi como el entorno acustico. El
espectador de estas obras es, a la vez, emisor y receptor.

Hemos podido analizar una serie de obras escultéricas sonoras que tienen que ver entre
sf con la importancia en ellas del sonido y el silencio. Las obras analizadas constituyen
hitos del arte contempordneo facilmente reconocibles con los que poder identificar y
referenciar otras menos populares de caracteristicas similares que atinan parte del legado
y conocimientos que éstas enunciaron en su momento. La ultima obra seleccionada,
Listening is making sense, de relativa reciente creacion, es una muestra de ello. Hemos
puesto en valor el concepto de “silencio” en el arte y hemos citado ejemplos de la
imposibilidad de conseguir un silencio total o vacio, debido al entorno y al funcionamiento
del propio cuerpo humano, ademas de las connotaciones sinestésicas que provocan las
obras sonoras silenciosas.

Hemos podido constatar que el término escultura sonora no abarca solo aquella one
suena o emite sonidos, sino que es mucho mas amplio y que puede contemplar tameelam
obra aparentemente silenciosa, pero que induce a provocar pensamientos 0 sensaciones
sonoras. Y, por tltimo, hemos aportado material artistico (obras), literario (textos), asl
como musicales a los investigadores sobre la escultura sonora, de forma que puedan

ampliar sus diferentes campos de estudio.
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