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Commés aviat en e procés expositiu es planteja la reflexid sobre el so, més capacitat té de participar en
la construcci6 del relat, dialogar amb |” espai i millorar I’ experiéncia de visita
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Abstract

L’ article analitza el paper del so en les exposicions com a eina narrativai de construccié de |’ experiéncia.
Complementat amb testimonis professionalsi casos practics, explora com les funcions del so depenen del
moment en qué s’ incorpora al projectei defensa gue la seva consideracio des de lesfasesinicials 0’ ampliales
possibilitats narratives, técniques i museografiques.

INTRODUCCIO: UN ELEMENT PECULIAR

En un projecte expositiu € so és un element, diguem-ne, peculiar. Es un recurs molt potent per proporcionar
sensacié immersiva, vincle emocional, construccio de relat i, per tot plegat, unamillor experiéncia del pablic. Per
aixo s utilitzamoltissim i en tota mena d’ exposicions tot i la seva vessant menys amable: de la mateixa manera que
té virtuts evidents, € so és un element delicat, exigent i potencialment problematic, i laprimera causad’ aixo ésla
seva mateixa naturalesa: no te'n pots escapolir. Si vols, pots deixar de mirar un objecte o de llegir un plafo, pero si
hi haun so d’ambient no pots deixar de sentir-lo. Per aix0, en un projecte expositiu € so pot ser un autentic
perepunyetes: I’ ona sonora viatjalliure, no entén ni respecta els limits conceptuals d’ un objecte o un ambit tematic,
s ha d’ adequar bé amb espais que habitualment ressonen molt, és dificil de fer-lo conviure amb altres sons, pot
generar fatiga per repeticid, confusié ambiental, pot distreure de la contemplacié o lalectura...

... 1, tot i aixi, els professionals de la museografia continuem utilitzant-lo continuament. Perqué, com deiaa
principi, ben gestionat €l so és un recurs valuosissim per generar en el public memoariai aprenentatge afectiu, que és
el que sol calar més en les persones que visiten una exposicio.
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Perd la sola presénciadel so no garanteix per s mateixa cap de les seves virtuts. L’ experiéncia professional i
converses mantingudes al llarg del temps amb especialistes en diversos ambits de la museol ogia apunten que,
probablement, el factor que condiciona més el paper del so en una exposicié és el moment en qué s'incorpora al
procés del projecte. D’ aquesta manera, quan lareflexid sonora apareix alesfasesinicials €l so té més capacitat per
participar en la construccio del relat, dialogar amb I’ espai i influir en I’ experienciadel visitant. D’ altra banda, quan
s'incorpora en etapes posteriors ho fa havent d' adaptar-se a decisions ja preses i, de vegades, convertint-se en
objecte de prablemes técnics i conceptuals que poden aparéixer.

Aquesta constatacié no implica que totes |es exposicions necessitin una estratégia sonora complexa ni que hi hagi
nomeés una manera de treballar-la: cada projecte és un mén, té unes necessitats especifiquesi, en tot cas, la clau és
detectar atemps quina és |’ opcié optima per treballar-les en cada cas. Si que convida, perd, aobservar € so no
Només com un recurs expressiu, informatiu o complementari, sind també com una dimensio del projecte que, segons
guan i com es plantegi, pot ampliar o restringir les possibilitats narratives, técniques i museografiques de

I’ exposicio.

FUNCIONSI| PROPIETATSDEL SO EXPOSITIU

Lesfuncions ddl so dins d'una exposicid poden ser molt diverses: pot aportar informacié, contextualitzar continguts,
generar atmosferes, orientar el visitant pel recorregut, despertar emocions, gjudar ainterpretar objectesi espais, etc.
Aixo el fapracticament omnipresent en una varietat enorme de projectes, des dels més senzills fins ainstal -lacions
immersives de gran complexitat técnica.

Amb tat, les funcions que acaba assumint el so no depenen només de les intencions dels responsables en matéria
narrativa: també estan condicionades per les caracteristiques del mitja sonor. Perque, a diferéncia de textos, imatges
0 objectes, € so es desplega en el temps, travessa amb facilitat els limits fisicsi manté una relacié molt estreta amb
les caracteristiques de I’ espai on s esta reproduint. | sdn, precisament, aguestes propietats el que explicatant la seva
capacitat per modificar la percepci6 d’ un entorn com moltes de les dificultats que implica la sevaimplementaci6.

Alguns exemples: latemporalitat del so (capacitat per expandir-se en el temps) ens permet construir sequiencies
narratives, converses, etc., perd també exigeix un temps d’ escolta que pot no coincidir amb els patrons de visita. Per
entendre’ ns: Si en una exposicio situem vint-i-cinc punts d’ escoltaal llarg del recorregut amb un audio de cinc
minuts en cadascun, probablement estem demanant-1i massa al visitant i entorpint-li el ritme del recorregut. D’ atra
banda, la naturalesa envoltant del so proporcionaimmersio i permet generar atmosferes perd pot generar
interferéncies entre diferents ambits. | el fet que sigui intangible li possibilita alterar de forma profunda



I’ experiéncia sense modificar I’ espai, pero aixo fa que sovint les necessitats sonores també siguin menys visibles en
lesfasesinicials del projecte. Etcetera

Per tot plegat, les funcions que el so pot arribar a assumir estan intimament Iligades ales condicions en que es
concep. Una matéria sonora pot ser un element estructural en un projecte i un recurs complementari en un atre; la
diferéncia no rau només en les seves qualitats expressives, sind també en les decisions que han determinat el seu
lloc dins del procés de disseny. Es en aquest punt on el moment de la sevaincorporacio esdevé una qiiestio
rellevant.

TRESMOMENTSD’'INTEGRACIO DEL SO | COM AFECTEN EL
RESULTAT

“El so, per ami, és tant protagonista com I’ objecte, o laimatge, i I’ olor que despren i €l tacte que té. Recordo que
les parts més emocionants del Museu de I’ Sporting Club de Portugal eren la dels partits radiats, escoltant les jugades
i elsgols, i lasortidaal camp amb olor de gespa humidai acabada de tallar. El so ha de tenir la mateixaimportancia
gue els altres sentis, si no esdevé una solucié a problemesi no un element coprotagonista en € plantejament

inicial”. SOn paraules de I’ arquitecte i museograf Joan Sibina, que apunten alaimportancia d’ acostar a maxim
possible lareflexio sonoracap al’inici del procés.

Perqué, com estic argumentant, un factor determinant en el resultat final del disseny sonor d’ una exposicié és €l
quan: el moment del procés en qué s'integri lareflexio sobre el so incidira de forma directa en aspectes com la
coherencia narrativa, €ls condicionants técnics, I’ adaptacié al’ espai, la coordinacio dels equipsi finsi tot e
pressupost. En aguest sentit, segons la dissenyadora de museografiai escenografia Anna Alcubierre, en moltes
ocasions no hi ha prou planificacié pel que faalaintegracié sonora. “El so es resol a batzegades’, assegura.

En unalinia semblant s expressal’ arquitecte i responsable de disseny museografic de I’ empresa Croquis, Juan
Carlos Laverde. “Crec que el so sempre es pensa molt tard, quan la museografia ja esta pensada. Es concep com un
complement, no pas com un eix, i amb I’ audiovisual passa unamicael mateix: no s'integren en €l procés creatiu
inicial com lesidees de disseny geometric o la creacié grafica. Al principi tothom pensaen laforma, € text,
Iargument, quins agents entraran en muntatge, lail-luminacig, etc., i el so se sol deixar per al fina”.

Laverde apunta alguns possibles motius d’ aquesta incorporaci ¢ posterior de lareflexi6 sobre € so: “M’imagino que
aix0 passa per les necessitats fisiques de produir elements més complexosi, d’ alguna manera, hi hala percepcié que
el so ésmésfacil d aplicar. D’ altra banda, en moltes ocasions |es persones que estan al's equips creatius inicials
venen d’ altres ambits professionalsi del coneixement, i és10gic que el seu pensament no estigui en el so”.

Fonamentalment, la dimensié sonora d’ una exposicié se sol plantgjar en un d’ aquests tres moments:
1. Fase de conceptualitzacio:

Quan es plantgja el so en lafase de conceptualitzacié encara s estan definint les preguntes basiques del projecte: que
esvol explicar, quina experiéncia es vol generar, quinarelacio s establira entre continguts, objectes, espaisi
visitants, etc. Quan € so esta present en aguesta fase pot integrar-se en I’ estratégia narrativa general, influir en la
concepcio dels espais, determinar ritmes, atmosferesi recorreguts, generar continguts especifics que potser no
exigtirien sense... En definitiva, € so pot arribar a ser una matéria primera per a relat, no nomeés un suport.

En aquesta fase, la pregunta no és“On posem €l s0?’, sind “Quin paper té |’ escolta en aguesta exposici6?’, dela
gual emanen moltes altres guiestions fonamentals que, si es plantegen en fases més avancades, poden generar
problemesi/o anar en detriment del resultat global final. Preguntes com:

Com pot contribuir el so com a capa narrativa?

Com sbn el's espais? Quines dimensions tenen? Amb quins materials estan construits? Ressonen molt? Ressonen
poc? Com responen a les fonts sonores?



Si ressonen molt, ho podem aprofitar com arecurs expressiu/narratiu?

Com concebem el's sons de |’ exposicié com un paisatge Unic i harmonitzat?

Quins elements sonors poden interrompre o perjudicar aguest efecte?

Quin contingut sonor utilitzem i en quins punts? M Usica, efectes, paisatge sonor, una combinaci6?

Quin tipus de musica? Quin tipus d’ efectes? Qué ha d' evocar aquest paisatge?

Que fem sonar i qué deixem en silenci? Com evitem la saturacié ambiental i la saturacio d’ estimuls del visitant?
Quins dispositius seran elsidonis?

On €els col-loguem de manera que s'integrin bé amb el disseny museografic i laintencié curatorial ?

Com els disposem en e recorregut de manera que no se solapin o es contaminin?

Etcétera, etcétera

L’ exposicid Presoners de |I’amor. Fins a sol de la
llibertat, de Basel Abbasi Ruanne Abou-Rahme al
MACBA incorpora una poderosa instal -lacio
sonoraimmersiva (foto: MACBA)

Més enlla del's condicionants que ho impedeixin en cada cas, i d’acord amb el que he pogut comprovar através de
lecturesi intercanvis d’ impressions a llarg de la mevatrajectoria, en el mon professional la percepcid general és
gue aquesta primera fase éslaideal per incorporar lareflexié del so. Alguns exemples:

El director de I’ empresa de serveis museol 0gics Eve Museos + Innovacién, Ricardo Cano, defensa que la millor
opcid ésincorporar €l so al’inici del projecte: “Aqui es decideix el per aqué del so: si és narratiu (construeix relat),
espacial (orienta o segmenta), emocional (atmosfera), funcional (avisos, accessibilitat) o una barreja de tot plegat.

| dealment es dibuixa un mapa sonor per areesi s estableix un criteri clar: quines parts parlen i quines cal deixar en
silenci”. Segons Cano, en lamajoria dels casos el so entraen els projectes amb la museografiatancadai € so ja
previst, “i en exposicions documentals, artistiquesi patrimonials, amés, el so sol viure amb la por a contaminar la
lectura, la contemplacio o la conservacié de |’ ambient”, apunta.

En lamateixalinia s’ expressen els especialistes en museologia sensorial Foteini Salmoukai Andromache Gazi: “La
integracié completadel so en una exposicid através de la planificacié meticulosa des dels estadis inicials del
disseny expositiu (...) pot ressaltar el so com un mitja conceptual dominant i interpretatiu que enriqueix les
narratives museistiques. (...) Si es planifica durant les primeres etapes d' un projecte expositiu, el so no només pot



ajudar a documentar €ls objectes del museu sind, encara més important, pot enriquir la sevainterpretacié”. (1)

Per la seva banda, les expertes en disseny expositiu Mary Yacob i Jacqueline Tang subratllen laimportanciade
cuidar €l concepte de formaglobal des del principi com una einafonamental de caraal resultat final: “Com més
aviat tots els equips treballin junts, millor seral’ exposici6 resultant. Quan tots el's equips de disseny treballen junts
des de la concepcid del projecte, el disseny general estornamés coherent i significatiu (...)". (2)

2. Fase de desenvolupament

El segon possible moment d'integracié del so és durant el desenvolupament del projecte, quan el relat general ja sol
estar definit, perd encara hi ha marge per definir com es porta ala practica. Quan es planteja en aguesta fase, € so
sol assumir funcions meés concretes com reforcar continguts, crear atmosferes, acompanyar audiovisuals,
complementar recursos interpretatius o resoldre necessitats de mediacio.

En aguest punt, & marge d'incidéncia del so en el concepte global és menor perd encara pot modificar aspectes
importants de I’ experiencia. D’ altra banda, comengar a pensar el so en aquest punt pot donar lloc a diverses
tensions: els objectius narratius poden no correspondre’ s amb els recursos disponibles, es poden generar conflictes
entre les necessitats sonores i |es decisions espacials ja adoptades o bé es fanecessari coordinar equips que sovint
han treballat amb ritmes, calendarisi prioritats diferents.

Per tant, en aquesta fase el so sovint es converteix en un espai de negociacio.
3. Fasesfinals

Quan € projecte esta practicament definit, les possibilitats d’ incidéncia o transformaci6 através del so sén molt més
limitades. En aquests casos, la part sonora sol arribar com a resposta a necessitats detectades a posteriori: omplir
buits perceptius, donar més intensitat a unainstal -lacio, reforcar laimmersio, dinamitzar un espai massa estatic,
resoldre mancances comunicatives... En aguests casos, €l so treballa sobre una estructuraja consolidadai la seva
aplicaci6 sol ser laresposta ala pregunta“Qué pot aportar el so aald quejatenim?’.

Pel que fa ales possibles tensions, potencialment se' n poden generar més gque en cap altra fase anterior:
pressupostos limitats, infraestructures insuficients, problemes acustics dificils de corregir, temps reduit de produccio
0 expectatives excessives sobre la capacitat del so per solucionar problemes estructurals del projecte, entre d’ altres.

L’ escenograf, dramaturg i dissenyador d' exposicions Ignasi Cristialamenta els inconvenients que apareixen en
aquests fase: “ Crec que moltes vegades la dimensi6 sonora d’ una exposicié és una sumad’ elements que no esta
pensada com a conjunt. No s'ha concebut des del disseny i tenint en compte €l recorregut; aleshores, per exemple,
s han plantejat una série d’ elements audiovisuals que porten so i tot d' una et trobes amb problemes perqué es
generen cacofonies’, apunta. Segons Cristia, “ el so en exposicions té molta potencialitat si espensabé, i si esta
encertat ajuda afer que e relat quedi mésfixat; si no, hi vaen contra’.

En definitiva, quan el so apareix al comengament pot contribuir aformular preguntesi a construir significats; quan
apareix més tard sol donar forma, reforcar o matisar significats ja establerts; i quan apareix al final sovint actuacom
un recurs d’ gjust o optimitzaci6. Joan Sibina considera que “El millor disseny de so és aquell en qué no es percep
gue hi hadisseny i passa desapercebut”. Aconseguir aixo engegant des de les fases finals és dificil.

L’ARQUITECTURA, EL GRAN CONDICIONANT DE LESDECISIONS
SONORES

A I"horade plantgjar €l so, hi ha una série de factors que es converteixen en €l's principals condicionants en la presa
de decisions. Alguns dels professionals consultats per a aquest article apunten al pressupost o les decisions
curatorials, pero el factor que genera més consens és |’ arquitecturade I’ espai on tindralloc I’ expaosicio.
“L’arquitectura és importantissima en aquest sentit”, considera Ignasi Cristia, i Enric Puig Punyet hi esta
completament d acord. “Les arquitectures son el principal condicionant en matéeriade so. Un dels problemes ésla



contaminacid sonora que es pot produir i que cal tenir molt en compte; i un altre aspecte és que, si tens unaobra
amb un so en bucle gque s estara alla durant mesos, probablement tindras una persona ala sala que acabara odiant

aquest so”, explica.
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Els espais d’ exposici6 solen plantejar reptes per a
disseny sonor de cara a evitar ressonancies
excessivesi contaminacio entre arees (foto:

Dannie Jing/Unsplash)

Amb tot, Puig Punyet matisa que hi ha maneres de pensar-ho: “Amb alguns compositors hem treballat 1a part sonora
de manera que facin petites variacions que, sense trencar |’ atmosfera general, si que trenquin la sensacio de
repeticid. Es un model semblant a que proposa Brian Eno en alguna de |es seves obres de musica ambient en qué

un mateix patro es varepetint, perd cada vegada és sensiblement diferent”.

Per la seva banda, Joan Sibinatambé destaca larelacio del so amb I’ arquitecturai les accions que se'n deriven. “Els
principals factors que determinen les decisions sonores tenen a veure amb I’ aillament del so per a cada element per
evitar €l soroll ambiental i ladiferénciaentre els diferents elements. | després també hi ha el tractament dels espais
per a persones amb dificultats d’ oida’, afegeix.

QUE IMPLICA, A LA PRACTICA, INCORPORAR EL SO A UNA
EXPOSICIO?

Laincorporacio del so a unaexposicid és unadecisié gue vamés enllade la produccié d’ un contingut sonor.
Implica preveure una série de recursos tecnics, humans, economicsi organitzatius que poden variar
considerablement segons la naturalesa del projecte. Tant si estracta d’ un Unic punt d’ escolta com d' unainstal -lacié
immersiva distribuida per diverses sales, €l so requereix unainfraestructura especificai una coordinacio estreta
entre els diferents equips implicats.

Una de les primeres decisions és determinar com arribara el so al visitant. Les opcions son tan diverses com els
possibles objectius museograficsi els espais on s expressaran: altaveus ambientals que cobreixen un espai sencer,
altaveus direccionals que concentren € so en una zona determinada, auriculars, audioguies o dispositius interactius
activats per la presénciadel public, sistemesimmersius, etcétera. Cada sistema respon a objectius diferentsi
comporta avantatges i limitacions. Per exemple, un paisatge sonor que recrea |’ ambient d’ una fabrica historica
necessita una difusié oberta capag d’ omplir I’ espai, mentre que el testimoni oral associat a una pega de col-leccié
sovint requereix una escolta localitzada per evitar interferéncies amb altres ambits.

Laimplantaci6 del so comportatambé una logistica especifica. Cal preveure alimentacié eléctrica, cablgjat, equips
de reproduccio, espais per alotjar-l1os, accessos per a manteniment i temps suficient per ales provesfinals. A



diferenciad’ atres recursos expositius, el comportament del so només es pot valorar plenament un cop instal-lat a
I’ espai definitiu. Les caracteristiques aclstiques de la sala, els materials de construccid, la proximitat d’ altres
instal lacions sonores o finsi tot la densitat de visitants poden modificar de manera significativa el resultat previst
sobre el paper.

També és habitual que laincorporacio de so impliqui la participacié de perfils professionals diversos. Segons el
projecte, hi poden intervenir dissenyadors sonors, tecnics audiovisuals, enginyers aclstics, programadors

d'instal -lacions interactives, locutors, musics, compositors 0 empreses especialitzades en sistemes de reproducci 6.
La coordinaci6 entre aquests perfilsi laresta de I’ equip museografic és sovint un dels factors que condicionen |’ exit
de laimplantacio.

Un altre aspecte rellevant ésla gestio dels drets d autor. L’ Us de misica comercial, enregistraments historics,
emissions radiofdniques, testimonis orals o altres materials sonors pot requerir autoritzacions especifiques,
contractes de cessid de drets 0 el pagament de Ilicéncies. En molts casos, aquestes qliestions tenen un impacte
directe sobre €l pressupost i € calendari, i finsi tot sobre les decisions narratives del projecte.

Finalment, €l so incorpora necessitats de manteniment que no sempre es fan evidents durant lafase de disseny. Els
equips de reproducci 6 requereixen revisions periodiques, poden necessitar actualitzacions de programari,
substitucions de components o recalibratges. En exposicions temporals, aquest impacte acostuma a ser limitat, perd
en instal -lacions permanents forma part del cost de funcionament al llarg de totalavida Util de I’ exposicio.

Prosi contresdel so expositiu

Com apuntavaal principi del’article, alavessant sonora d’ una exposicio no tot és sempre facil. Desd’ una
perspectiva global, laincorporacié de so presenta un balang ampli d’ avantatges i inconvenients que convé valorar en
funcié dels objectius de cada projecte.

Entre els principal s avantatges hi ha la seva capacitat per aportar unadimensié narrativa complementaria als
objectes, lesimatgesi elstextos. El so pot reconstruir contextos desapareguts, suggerir atmosferes, evocar
emacions, introduir ritmes de visita o reforcar lainterpretacié d’ un contingut sense incrementar necessariament la
carregavisual del’ exposicié. Tambeé permet treballar amb elements intangibles —com ara pai satges sonors,
[lenglies, musiques, testimonis o processos— que dificilment poden representar-se mitjancant altres recursos. En
alguns projectes contribueix amillorar I’ accessibilitat, facilitala comprensié de determinats continguts o genera
experiencies més inclusives per a diferents perfils de visitants. Quan s integra de manera coherent, el so pot reforcar
laidentitat de |’exposicid i convertir-se en un element memorable de I experiéncia de visita.

Tanmateix, aquesta capacitat expressiva comporta també un conjunt de condicionants. Laincorporacié de so
augmenta la complexitat técnicadel projecte, incrementa el nombre d' agentsimplicatsi exigeix una coordinacio
més intensa entre disciplines. Requereix unainversio addicional en produccié, equipament, instal-laci i
manteniment, aixi com temps especific per ales provesi gjustos finals. Els espais oberts poden generar
interferéncies entre ambits sonors diferentsi dificultar la convivéncia de diversos continguts simultanis. La qualitat
de I’ experiéncia depén sovint de factors dificils de controlar, com el soroll ambiental, I’ ocupaci6 de lessaleso les
caracteristiques acUstiques de I’ edifici. A totes aguestes cal afegir-hi |les qliestions relacionades amb els drets de
propietat intel-lectual en cas que el's continguts sonors el's exigeixin, la conservacio dels equips, |’ obsolescencia
tecnologicai lanecessitat de garantir que els sistemes continuin funcionant correctament durant tota la durada de

I’ exposicio.

Hi hatambé alguns riscos de caracter museografic. Un Us excessiu 0 poc justificat del so pot competir amb altres
recursos interpretatius, generar saturacio sensorial, dificultar la contemplaci6 dels objectes o provocar fatiga
auditivaen el visitant. De la mateixa manera, una banda sonora massa protagonista pot uniformitzar lalectura de
I"exposici6 o condicionar excessivament lainterpretaci6 dels continguts. Per aquest motiu, ladecisié d’incorporar
so no hauria de respondre a una voluntat d afegir espectacularitat, sind a una necessitat coherent amb €l's objectius
interpretatius del projecte.

En definitiva, incorporar so a una exposicié significa assumir una major complexitat de concepcio, produccio i



manteniment, perd també ampliar les possibilitats expressives del [lenguatge expositiu. Com qualsevol atre recurs
museografic, € seu valor no depéen de la seva presencia, sind de la capacitat d’ utilitzar-lo de manera pertinent,
proporcionadai coherent amb el relat, els objectesi I’ experiéncia que es vol oferir als visitants.

CASD’ESTUDI. ARTS SANTA MONICA: PENSAR EL SO DESDE L’INICI
COM A FILOSOFIA

El centre Arts Santa Monica, a capdavall de la Rambla de Barcelona, és un bon exemple del tractament del so des
delesfasesinicials com afilosofiade treball. En aquestainstitucio €l so es considera un eix important tant en la
intencio curatorial com en el disseny museografic. Es aixi, en part per lavisié persona del seu director, Enric Puig
Punyet, i en part perqué el disseny sonor en les exposicions d’ art en certa manera exigeix més planificaci6 prévia
que en laresta: quan el so formapart d’ una obra artisticai ha de conviure amb altres obres que també sonen, sovint
cal algun tipus de negociacio i intervencio técnica per evitar que estrepitgin. “Aqui hem tingut artistes en conflicte
perqué el so delainstal-lacié del’uninterferiaen el del’atre. Ho vam resoldre amb una certamediaci6 i un bon
treball de volumsi equalitzacid”, explica Puig Punyet.

Per minimitzar aquests entrebancsi per aprofitar les propietatsi funcions del so a maxim en benefici del’ exposicio,
al’Arts Santa Monicalaconcepcié i la planificacio de la capa sonora es plantegen des de bon inici. “Concebem la
sonoritat de |’ exposicid i tots el's altres elements que en formaran part com un tot, tenint en compte la circulacié dels
publics, les arquitectures, la dimensié més experiencial”, apunta el director, i afegeix que en lesreunions on es
plantegen les exposicions col -lectives sovint es conviden musics perqué aportin la seva visio.

Tota aquesta cura pel so tindriamenysrellevanciasi el disseny expositiu afavoris experiénciesi dispositius
individualitzats com els auriculars. En € cas de I’ Arts Santa Monica, pero, fonamentalment s’ utilitza so d’ ambient
per motius que tenen aveure amb I’ element més basic i fonamental de lainstitucié: I’ edifici que |’ acull. Quan Enric
Puig Punyet va assumir ladireccié el 2021 vavoler evitar tant com fos possible el paradigmadel cub blanc. “Un
centre que esta emplagat en un convent ha de jugar amb propostes que dialoguin amb I’ arquitectura. Aleshores, en
les nostres exposicions practicament sempre hi ha peces sonoresi intentem defugir instruments d’ aillament com ara
elsauriculars. Creiem gque ladimensi6 de recorregut, la dimensié performativa dels mateixos cossos en relacié amb
I"arquitecturai els espais és molt important”.

L’exposicio L’ assalt delail-lusié

Un exemple de tot aix0 és|’exposicio L’ assalt de laillusid, que I’ Arts Santa Monica va exhibir entre el margi el
setembre de 2026, una mostra col -lectiva d’ una vintena d’ artistes que proposa reflexionar sobre |’ art com a eina per
produir illusionsi enganysi n’'explora la capacitat de modelar els nostres desigsi el que entenem com aredlitat.

El disseny global del’exposici6 “L’assalt de la
il-lusio”, al’ Arts Santa M onica, esta concebut
explicitament per dialogar amb I’ arquitectura de
I’ edifici (foto: Jordi Play/Arts Santa M onica)



La dimensid sonora d’ aguesta exposici6 és lainstal -lacié Un ego que flota, obra de |’ artista sonora experimental
Lucrecia Dalt, amb laqual ofereix unareflexio profunda sobre lavida, lamort i I’ experiencia auditiva dels darrers
moments de I’ existéncia a partir d’ elements del folklore de Colombia, pais natal de I’ autora. El contingut sonor és
una atmosferaimmersiva muntada en un sistema d’ audio multicanal que embolcalla el visitant al llarg detot €l
recorregut i permet queli arribin sons per totes bandesi de forma asimétrica, fragmentadai imprevisible: polsos,
percussio, efectes de so, veus, €l batec del cor, etc.

El resultat és una atmosfera pertorbadora que, combinada amb el poderds material visual, connecta amb les
emocionsi contribueix afer que € visitant tingui una experiéncia més experiencial i emocional que informativao
divulgativa. D’ aguesta manera, se surt de I’ exposicié ho només amb unareflexid sobre el paper de la cultura, sind
també amb un estat d’ anim: una sensacio d’inquietud que intensifica aquestareflexid i fa que passi pell endins. En
definitiva, construeix memoria afectiva: com deia més amunt, segurament la més potent i més desitjable en clau
museol ogica.

L’ artista sonora colombiana Lucrecia Dalt ésla
creadorade I’ espai sonor de |’ exposicio (foto:
cortesia de I’ artistalArts Santa M onica)

D’ altra banda, la dimensié sonora d’ aquesta mostra esta concebuda com un paisatge sonor Unic, fet que seriaidea
(tot i que no sempre és possible) en qualsevol exposicio: I'ambient sonor omple tot I’ espai, N’ aprofitala
reverberaci6 natural en positiu, funciona molt bé des de qualsevol punt tant en |’ aspecte narratiu com en el del
recorregut, i tots els sons que col -lideixen i se solapen ho fan amb coheréncia.

EL SILENCI COM A RECURS MUSEOGRAFIC

El silenci, igua que €l so, és un recurs museografic molt interessant i necessari. Quan plantegem arees de silenci en
una exposicio no estem parlant d’ abséncia de so, siné d’ una part activa de |’ experiéncia del visitant. Aqui en teniu
alguns exemples:

El silenci pot actuar com un mecanisme per orientar el pablic en unaexposicio: € contrast entre zones sonoresi
zones en silenci genera canvis de ritme que gjuden a estructurar €l recorregut; sense aguest contrast, tot té la mateixa
intensitat, I'atencio es dilueix i la narrativa és continua perd més plana.

D’ atrabanda, establir zones sense so és important per marcar transicions, suggerir canvis d’ etapa o crear espais
d’interpretacid. D’ aguesta manera, S evita que aguestes transicions siguin brusques o invisibles.



En tercer lloc, € silenci és necessari per reduir la saturacié en moltes exposicions que acumulen molts estimuls
visuals, textualsi sonors. Si competeixen entre ells, el visitant pot saturar-se. Crear espais de descans facilitala
comprensi6 dels continguts.

En definitiva, dissenyar el silenci és necessari per crear espais de qualitat per a so, i per millorar I’ experiencia del
public.

CONCLUSIO. EL SO COM A ELEMENT TRANSVERSAL

El so funciona com una mena d’ objecte transversal que afecta diversos ambits de treball del projecte expositiu: si es
defineix des del principi, facilita que responsables de contingut, museografs, dissenyadors audiovisuas, arquitectes,
tecnics acusticsi productors puguin treballar sobre unaidea compartida del paper que haura de tenir; si s'incorpora
tard, hi ha més opcions que apareguin negociacions sobre espai's, pressupostos, infraestructures, recorreguts o
compatibilitats amb altres recursos expositius; |a necessitat de controlar reverberacions, aillaments o interferéncies
entre ambits porta a prendre decisions que afecten directament el disseny de |’ espai; i la produccio de continguts
sonors sovint depén de materials, guions, drets, locucions o enregistraments que involucren diferents equips.

Per tot plegat, les reflexions sobre €l so estranyament son només sobre €l so: sovint en realitat també tenen
connexions amb € relat, elsusos de |’ espal, les prioritats del projecte, els recursos disponibles, larelaci6 entre
equips, etc.

Instal-laci6 audiovisual al’ exposicié Jean-Luc
Godard. Lafraternitat de lesimatges, aLa
Virreina Centre de laImatge (foto: R. Solé)

Ladimensio sonora assoleix la seva maxima capacitat quan deixa de ser considerada un recurs que s afegeix auna
exposicio i passaaformar part dels materials amb que aquesta es pensa. Com apuntavaal’inici d aquest article,
aixo no vol dir, naturalment, que tots €s projectes hagin d’incloure un muntatge sonor sofisticat ni que € so hagi

d ocupar-hi sempre un lloc central: cal subratllar que en laimmensa majoria d’ exposicions €l so estaa servei dela
materiavisual. Amb tot, quan laintencié curatoria és que el so desenvolupi aquest servei eficagcment i contribueixi
de forma significativa a construir relat i experiéncia, comencar-hi a pensar des de lesfasesinicials, desdelaideade
I’ exposicid, amplia notablement les possibilitats d’ assolir I’ objectiu.

(*) Les declaracions de totes | es persones especialistes citades al [larg del text (tret de les procedents de cites



bibliografiques, convenientment referenciades) estan extretes d’ entrevistes fetes expressament per al’ elaboracio
d’ aquest article entre els mesos de maig i juny de 2026.
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