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Aquel que sepa mirar,
aquel que lo sienta,
gue escuche la musica.
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AsEER(wL EIRVNHI®A recoge un trabajo de investigacion en curso basado en el estudio de la
sinestesia, haciendo uso de un conjunto amplio de disciplinas artisticas, como la fotografia,
la performance, el dibujo en movimiento y la videocreacion.

pslsbhrss clav=

Sinestesia - - Arte - Fotografia- Performance - Videocreacion

shsErscke

Il sl(® '\#®]SEy (8 includes an ongoing research work based on the study of synaesthesia,
making use of a wide range of artistic disciplines, such as photography, performance, drawing
in motion and video creation.

KReywords

Synaesthesia - - Art - Photography - Performance - Videocreation
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iNnEroduccion

AXel¥Einlers] Elgclilefs] tiene la finalidad de investigar sobre la relacion sinestésica entre |la [gal¥fEi[ef:]
y los Eelallefsfs] vy el arte [s]s:lildfs] en general, partiendo de un analisis inicial teodrico, histérico y
estético sobre los antecedentes mas relevantes existentes.

A partir de un breve estudio de referencias artisticas, este estudio consta de una serie
indagaciones practicas sobre esta sinestesia [[INEIE Trazos sentidos, performance donde
se estudia la plasmacion de la improvisacion RiEIeEl|, Pieza reaccién, en la que se busca la
traduccion de la narracién prosaica, para una muerte anunciada, serie en la
gue se utiliza el paralelismo entre la y la implicita en la partitura o Bestiario,
serie en la que se estudia la plasmacion directa del sobre el papel, asi como en
1. Variaciones, donde se busca la plasmacion directa del del rodillo de una
caja de tradicional. Finaliza este trabajo con la serie Cuatro Rimas, en la que se
estudia la relacion entre la de la poesiayla de un cédigo morse inventado.

En definitiva, [Afisidlef:] [EIgElilefs] recoge toda una investigacion sumida en la abstraccion propia

de la [nal¥Ejfefs], su matematica, su efimeridad... y su correspondiente traduccion al dibujo y la
el:lilers] en el arte contemporaneo.
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ob |=bivos

Partiendo de estas experiencias previas, y con afan de engrosar la propia investigacion
tedrico-practica, se plantean los siguientes objetivos:

ob_=bvos gEn=rai=s

Profundizar en el estudio de referencias artisticas previas a esta investigacion.

Indagar en las posibilidades artisticas de la sinestesia interdisciplinar de la [gal¥][ef}

nb_|=bvos =ssp=CiFicos

Analizar en profundidad antecedentes histéricos de la notacion y su transformacion
en relacion con el arte: futurismo, Bauhaus y Nueva York de las décadas de los 50, 60y 70.

Indagar sobre las modalidades interdisciplinares de la notacion [slgglilefs] y su aplicacion al
proyecto artistico personal.

Estudiar la transcripcion del mecanismo de cajas [EEIEEcomo estampacion directa del

Selallefs) como proyecto [olgElilefsHalEleEIlpersonal.

Estudiar la posibilidad de crear un alfabeto propio que permita hacer compaosiciones artisticas
a través de la notacion [SIClleE).

Analizar posibilidades expositivas del proyecto.

15
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Fig. 1. HERRERA, N., 2019.
Todo es falso... salvo alguna cosa,
[archivo personal].

|UsEIFICSCIOn

Dentro del contexto actual de investigacion, [XSUEINA BRINE®A nace con el espiritu innovador
de crear una correlacion directa entre el y la BINENIeE), sin necesidad de utilizar medios
comoa la partitura como transcripcion tradicional de la para la comprension del lector,
lo que lo hace un estudio de gran interés y posibilidades futuras de desarrallo.

splcscion=s FuEurss Y
r=p=rcCusIion

AsEE (Y EIRIAEI®A se plantea igualmente con espiritu de futuro, pudiendo convertirse en
una tesis doctoral dentro del marco del grupo de investigacion HUM337: Arte Plastico,
Secuencial, Experimental de Estampacion y Nuevas Tecnologias. Teoria y Praxis.

Asi mismo, la parte practica desarrollada, como proyecto artistico personal, se incluira
dentro del contexto expositivo actual, como ya ocurre con algunas de las series antecedentes,
como para una muerte anunciada, incluida en la exposicién Todo es falso sobre
alguna cosa, de la convocatoria ProjectARTE2019 del Espacio Santa Clara, en Morén de la
Frontera (Fig.1) o la pieza Bestiario, incluida en la exposicién colectiva del grupo HUM 337
Circunnavegacion 3.0 en Canal Sur Cadiz.
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mMSrCo
Conc=pEusl

sNE=c=d=nkt=s hisEorcos

Historicamente, las disciplinas de la y el arte plastico o RIEMIss han estado
estrechamente relacionadas, estableciendo sinestesias y analogias entre lo y lo
visual, no sélo en lo referente a la partitura como representacion de la lectura de la Q0o
sino, por ejemplo, en la union de las artes sobre un escenario, en el que actuacion, y
escenografia van de la mano para conseguir un todo ya perseguido desde la Grecia clasica.

Podria decirse que esta simbiosis entre diferentes géneros abordada con mayor profundidad
en el Romanticismo aleman, a partir de la formulacién de la cbra de arte total por Richard
Wagner, definida por Marchan-Fiz por su interconexion entre los géneros artisticos, es el
punto de partida del estudio propuesto para este Trabajo Fin de Grado.

“De este modo rompen los romanticos con la teoria clasica de los géneros. Sin llegar a
abandonarlos, anulan su dimension normativa porque proponen transgredir sus limites,
superar su rigurosa separacion para interrelacionarlos con fluidez. Mezclaréan géneros
distintos, produciran otros nuevos como el ‘fragmento’, aplicaran las normas de uno a
otro e intercambiaran temas y formas.” (VILCHEZ, 2018)

Esta transgresion del limite entre los géneros artisticos se fundamenta en la teoria
romantica de que el arte no es sino un todo, una pulsién Unica, creativa e intuitiva que no
puede encasillarse en las estrictas normas clasicas. De esta manera, diferentes disciplinas
artisticas, lejos de expresar diferentes ideas, pasan a alimentarse unas a otras, diluyendo la
frontera entre ellas para dar lugar a un nuevo modo de expresion. Este pensamiento, este
deseo de union de las artes, puede verse reflejado puede verse en las palabras de August
Wilhelm Schlegel:

“Nutrir las artes unas con otras y encontrar puentes entre unas y otras. Las columnas
pueden quiza convertirse en pinturas, [..] las pinturas en poemas, los poemas en
MR ¢y quién sabe? una majestuosa sacra se elevaria de repente en el aire
como un templo.” [VILCHEZ, 2018)

A partir de ahi, la relacion entre diferentes géneros en incluso disciplinas artisticas se
hace cada vez mas intensa e innovadora, dentro del contexto de las primeras vanguardias,
trasladandose al Nueva York de los 50, 60 y 70, con investigaciones sobre la notacion
musical como las de John Cage.

En el contexto de las primeras vanguardias, se produce un acercamiento al slgllefs] desde las
diferentes disciplinas del arte [s]g:lilds] y plastico, buscando el caracter de ese arte inmaterial,
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abstracto y puro que supone la [f0EIeE Cabe entender que
estamos hablando de un momento histérico en el que la
también cambia sustancialmente, dando paso a nuevos tipos
de que se engloban dentro de su definicién, como la
introduccion del [§Tels a raiz del movimiento futurista, la aparicion
de la electrénica, la cinta magnética o el nacimiento de
la concreta en Francia alrededor de 1950. Esto conduce
a la necesidad de un nuevo sistema de notacion y favorece una
vision de la que se hace cada vez més atractiva desde el
punto de vista de las otras artes, que buscan aprovechar estas
novedades para su propio enriguecimiento.

En ese sentido, por ejemplo, para los futuristas, un poema
no estaba destinado a una lectura silenciosa, sino mas bien
consistia en un espectaculo visual y que invitaba
a la participacion del publico. A raiz de esto, en el dadaismo
también se pusieron en tela de juicio las unidades discursivas
tradicionales, con ejemplos como la “anti-poesia” creada por
Hugo Ball, de “versos sin palabras” y “poemas de Sllslr’, en
las que una serie de neologismos y onomatopeyas concebidas

a8 [aal=1aids! construian la obra.

Estos experimentos interdisciplinares sobre todo entre la poesia
y la pueden verse reflejados también en los poemas
de Tristan Tzara, quien segun Enzo Marinelli, “cred poemas
basandose en un sistema polifénico de Eeaieles: (RQUARANTA,
1979), de gran y ritmo, con escenificaciones
acompanfnadas en algunas ocasiones de percusion y danza.

En la segunda mitad del siglo XX, se da el movimiento contrario.
Son los R, los compositores, los que vuelven la mirada al
resto de las artes, buscando un tipo de que aspira a la
condicién del arte pictérico o RIExiles)

Esta atraccion por el arte pictorico (en su mayor medida, obras
del expresionismo abstracto]) se dio generalmente por parte
de los compositores estadounidenses, sobre todo, el circulo
cercano a John Cage y supuso el nacimiento de la notacion

s[g=lilefs] como tal.

Las clases que impartia Cage en la New School for Social
Research de Nueva York, en las que explicaba este nuevo
pensamiento TINETeEly FIENee, fue el foco en el que comenzaron
a darse las primeras expresiones de esta indole, promoviendo
ejercicios en los que pedia a los alumnos la composicion de
una partitura a traves de instrucciones tales como tomar por
modelo un cuadro abstracto.

20

sNt=c=d=nkt=s =skE=bicos

Leyendo a Kandinsky en Punto y linea sobre el plano se puede
definir la notacién como una combinacion de diferentes
puntos y lineas. En dicho libro, establece toda una relacion entre
estos elementos basicos del mundo conel existente
en ellos. Asi, un punto, cargado de tension intrinseca, se traduce
enun momentaneo que variara segin la forma y el tamafio
del mismo, mientras que la linea, con su movimiento, concede al
un componente temporal con su longitud, una con
su forma y una intensidad con su grosor (KANDINSKY, 1969).
La notacion RIEEleE ademas, incorpora al lenguaje una
serie de colores, texturas, tonos y toda una serie de elementos
“secundarios” que hacen de la obra una entidad estética
con valor intrinseco, con una traduccion JIEeE], 0 no, en base a
una serie de estimulos creativos.

Esta notacion RIEleE segun el grado de traduccion a
como tal, puede dividirse en cinco grados segun Erhard
Karkoschka. En un primer nivel, estarian las “obras que constan
de elementos RIENIN, pero cuyos signos estan bien definidos y
dejan poca libertad a la ejecucion”, mas cercanos a la notacion
tradicional, seguidas de aquellas “obras en las que los signos
y simbolos estdn mas o menos definidos” que se ordenan de
forma similar a la establecida por un pentagrama. Un tercer
nivel lo compondrian aquellas ‘RNl en las que no puede
identificarse ni un principio ni un final, ni tampoco la direccién
de la lectura es clara, pero que pueden ser leidas a traves de
procesos asociativos”.

Olvidando la traduccion [fiBETeE)], tendriamos los dos niveles
restantes, a saber, aquellas obras cuyos signos “estan ahi sélo
para influenciar de manera libremente asociativa al intérprete”
y aquellas notaciones que directamente “no han sido
creadas para ser traducidas en fenémenos IR, pero cuya
concepcion se ve influenciada por una determinada estética
REeE” (VIDELA, 2012).

Julia H. Schréder, por su parte, definia que dentro del mundo
de la notacion RIENeE se pueden distinguir sencillamente dos
modalidades atendiendo simplemente a si existe una traduccion
ROEE] posible o no: la “notacion RN v los ‘RNl
LRI, teniendo los primeros una traduccion
posible, pese a ser abierta y ambigua, a través de leyendas que
explican los RIENIees, mientras que los segundos tienen un valor
artistico como tal sin aspirar a ser traducidos a una 0
un concretos.
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En este sentido, se puede considerar que la obra
Projection | (1950) de Morton Feldman (Fig.2) es
el primer ejemplo de notacion FIEN®E, mientras
que la primera obra con caracter de
seria December 1952 (1952), de Earle
Brown (Fig.3).

En Projection I, Feldman establece una serie de
cajas y simbolos que marcan el tempo basico
de una pieza de unos tres o cuatro minutos de
duracion, en los que el intérprete tiene una idea
del timbre o la duracién de los Sslelels, pero tiene
total libertad para establecer la altura exacta de
las notas o la articulacion del Eelgiels. Ya existe
en este ejemplo una intencion del autor de
desligarse de la partitura tradicional, aunque se
pueden apreciar algunas reminiscencias, como
la propia estructura de cajas que remiten a un
pentagrama o la notacion por simbolos cuadrados
gue de alguna manera pueden recordar a la
notacion neumatica gregoriana, en la que no se
pretendia una precision [ElE]l escrita, sino
gue se buscaba un apoyo mnemotécnico de la
melodia para el intérprete.

December 1952, por su parte, se distancia ya por
completo de laidea de notacion RIEailes tradicional.
En ella, Earle Brown propone una traduccion
por parte del intérprete desde una obra
en la que unicamente se ven una serie de lineas
verticales y horizontales de diferentes grosores
esparcidas por todo el espacio, resultando una
composicion muy cercana a la linea artistica de
Piet Mondrian o Theo van Doesburg.

A raizde estos primero experimentos, numerosos
artistas se han sumergido en el mundo del
METE], como Dieter Schnebel, con
obras como Mo-No: to be read [1969)
(Fig.4), en la que la traduccion QiiEeEIlse queda
en segundo plano en pos de una lectura
en simbiosis con un ‘Bl imaginado”. En este
caso, la interpretacion [JIEIEIMse convierte
en algo personal e intimo, una [fEIsEMpara un
solo lector, influida por el efecto visual de los
elementos [RIEileeplasticos. Sin embargo, el
lector tiene aun una certeza clara de que se
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Fig. 2. FELDMAN, M., 1950. Projection |,
[https:/ /www.stretta-music.com/].

Fig. 3. BROWN, E., 1952. December 1952,
[https://www.researchgate.net/].

Fig. 4. SCHNEBEL, D., 1969. Mo-No: Music to
be read, [http:/ /www.medienkunstnetz.de/].

Fig. 5. MORAN, R., 1965.
Sketch for a Tragic One-Act Opera,
[www.researchgate.net].

Fig. 6. SCHIDLOWSKY, L., 1979.
Deutschland, ein Wintermé&rchen,
[https:/ /scielo.conicyt.cl/].

encuentra ante una pieza QIR el autor es un
compositor, el titulo contiene la palabra
y los elementos predominantes son
simbolos aprehendidos por la sociedad como

musicales]

Marina Buj diferencia en sus estudios las
diferentes indagaciones dentro del mundo
sinestésico por modalidades
interdisciplinares, etiquetando de alguna manera
estos experimentos segln se apoyen en un
método 0 en otro.

Asi, por ejemplo, comienza indagando en la
partitura-comic con ejemplos como la obra
Stripsody de Cathy Berberian (y dibujada por
Roberto Zamarin) en 1966, en la que se explora el
papel de los IS onomatopéyicos en el silencio
del dibujo, o lo que ella llama partitura-collage,
en la que la experimentacion plastica se lleva a
cabo mediante la interaccion de los materiales
utilizados y su expresividad intrinseca. Un ejemplo
seria Sketch for a Tragic One-Act Opera [19635)
(Fig.5) de Robert Moran, en el que una serie de
recortes de papeles y una cuchilla se entrelazan
con una serie de BIEIateS ordenados de manera
similar a una partitura orquestal, disefiada para
ser leida por el director, visualizando el papel de
los diferentes instrumentos de forma simultanea.

Es dentro de esta modalidad en la que destaca el
trabajo de Ledn Schidlowsky. Mas concretamente
la obra Deutschland, ein Winterm&rchen
(1979]) (Fig.6), donde ritmo y alturas, siendo
los parametros que tradicionalmente se deben
considerar para el anélisis [fIEeEINsOlo estan
sugeridos. En esta obra, se puede distinguir
entre la notacion destinada a la lectura de los
vocalistas y de los iiEIeMque se encargan de
la parte instrumental. Los cantantes pueden
leer de una manera mas o menos definida en la
partitura lo que deben hacer mediante una serie
de neumas diferenciados, en los que el tamafio de
los signos determina la intensidad, los extremos
inferior y superior determinan la altura, siendo el
inferior el registro grave y el superior el agudo. El
solista, sin embargo, dispone de ciertas partes
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de texto que no van acompanadas de neumas, por
lo que tiene libertad de expresion segun lo que este
texto le sugiera.

La parte instrumental, sin embargo, se compone
de una serie de signos pertenecientes
a la notacion tradicional mezclados con
colores y texturas visuales de forma abstracta, de
manera que mediante asociaciones sinestesicas,
los crean el sonido en el que se apoyara el
canto.de texto que no van acompanadas de neumas,
por lo que tiene libertad de expresion segun lo que
este texto le sugiera.

La parte instrumental, sin embargo, se compone de
una serie de signos pertenecientes a la
notacion tradicional mezclados con colores
y texturas visuales de forma abstracta, de manera
que mediante asociaciones sinestésicas, los
crean el sonido en el que se apoyara el canto.

De alguna manera, experimentaciones como esta,
vienen de una larga evolucion proveniente de
obras como para piano y vientos (Fig.7),
perteneciente a Tetralogo (1972), en la que una
serie de lineas y elementos se combinan
de forma abstracta y totalmente ininteligible desde
el punto de vista de una traduccién [IEeE]. Este
tipo de experimentaciones son las que acercan su
figura a la de Wassily Kandinsky y a sus escritos
sobre la abstraccion presentes en el punto
y la recta, relacionandolos en todo momento con
la abstraccién inherente en la [ioeHeE. El mismo
propuso, por ejemplo, una traduccién de una
pequefia serie de compases de la 52 Sinfonia de
Beethoven (Fig.8).

Este tipo de notacion [EIENI®E en el que una serie
de puntos, lineas y planos se comportan como
traduccion directa de la escrita puede verse
en experimentos actuales, como el desarrollado por
Volkmar Klien. Su proyecto interactivo, Sometimes
a Thousand Twangling Instruments (2019) (Fig.9),
recoge una serie de dos mil pares de trazos que se
corresponden con un s, permitiendo a cada
usuario componer su propia obra a partir de la
confeccién de estos RIS
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Fig. 7. SCHIDLOWSKY, L., 1972.
Mdsica para piano y vientos,
[https://scielo.conicyt.cl/].

Fig. 8. KANDINSKY, W., 1968. Quinta
sinfonia de Beethoven.

Fig. 9. KLIEN, V., 2019. Sometimes a
Thousand Twangling Instruments,
[https://snark.art/].

Fig. 10. ROSENFELD, M., 2003-2012.
White lines,
[https:/ /www.marinarosenfeld.com/].

Mas alla de todo esto, la notacion FIEEXTeE tiene un
alcance bastante mayor que el dibujo, los colores
y las texturas pictoricas. Existen modalidades
como la partitura-escultura, en la que podemos
destacar la figura de William Hellermann. Un
ejemplo de su obra seria In effect (1986]), en
la que el autor escribe una serie de simbolos
y notas pertenecientes a la notacion [palUE]ef]
tradicional en un conjunto de tres martillos,
potenciando con ello que el propio objeto sugiera
la forma de interpretar la [fl0EeE, por ejemplo,
con instrumentos de percusion, y con algun tipo
de imitacion canonica o de fuga.

Otra relacion sinestésica entre el mundo visual y
el seria el de las partituras filmicas, en las
gue se puede destacar la obra Flight (1981), de
Eugenia Balcells, en la que se usa un pentagrama
fijo sobre el objetivo de la camara, dejando que el
vuelo de los pajaros dibuje la partitura conforme
pasa el tiempo filmado.

En ese sentido, la obra de Marina Rosenfeld,
White lines (2003-2012) (Fig.10), se comporta
de forma similar, favoreciendo, ademas, el dar la
posibilidad al publico de participar de la lectura
de la partitura. En ella, una serie de imagenes
filmadas se combinan con un parde lineas blancas
gque cambian su anchura y opacidad, dando
libertad a los [ffEeApara su interpretacion.

De similar manera se comportan las partituras
fotograficas como las desarrolladas por Dennis
Bathory-Kitsz, solo que la notacion, en este caso,
se relaciona con imagenes estaticas. Asi, por
ejemplo, en la partitura del mes de mayo de su
obra Lunar Cascade in Serial Time (2007), las
propias gotas de rocio posadas sobre una rosa,
haciendo alusién a la flora correspondiente a
ese mes del afo, son las que se relacionan con
una serie de pentagramas circulares que se
superponen a la imagen.

El propio paralelismo entre texturas visuales
fotograficas y wuna partitura convencional
puede utilizarse como recurso sinestésico,
como ocurre en la obra de Fred Frith, Stone,

25



Brick, Glass, Wood, Wire (1992], en el que el autor establece
la relacion que debe realizarse en cada fotografia. Por poner
un ejemplo, si visualizamos el fragmento Skylight IV, las tres
primeras hileras de ventanas estan divididas en dos partes de
forma longitudinal, dando pie a una lectura simultanea de la
partitura por dos instrumentos diferentes. Los vidrios que estan
tapados corresponderian a silencios, mientras que el resto da
libre interpretacion al para su lectura. La ultima hilera
de ventanas, en la que no hay division, se corresponderia con un
solo, que el compositor define como un solo de trompeta. Y asi,
una “sencilla” fotografia de una cubierta vidriada se convierte
en una partitura en la que intervienen un total de siete
durante una duracion establecida de cuatro minutos.

Finalmente, se debe hablar de partituras dibujadas, siendo en
este caso el referente mas claro del trabajo desarrollado en la
segunda parte de este Trabado Fin de Grado. Dentro de este
ambito, destaca la atraccion de los compositores o artistas
plasticos por el propio gesto y la mancha, mas alla de la linea,
buscando la convivencia con simbolos musicales como
la notacion tradicional. Una de las técnicas mas utilizadas es
la de la tinta china, cuyo trazo recuerda en gran medida a la
escritura oriental.

Dentro de esta descripcion, cabria la obra de Randy Raine-
Reusch, como Of Pine and Silk (2005-2007) (Fig.11), en el
que el intérprete puede ejecutar la partitura, segun las propias
instrucciones del autor, “si percibe la musica al encontrarla”,
teniendo en cuenta que “esta partitura se debe abordar de
manera sinestésica mas que logica”. (BUJ CORRAL, 2018)

Ademéas de la propia notacion BIETeE], v sin entrar
en profundidad en el tema, puesto que se desliga en parte de
este estudio en el que la conexién se busca entre la
y la FIENI®E cabe mencionar el factor movimiento y, con él, la
notacion coreografica, que no es mas que la traduccion de la
al ritmo, y de él, al movimiento (Fig.12).

A partir de 1972, el mismo Schidlowsky se desliga en parte de
la composicion meramente musical, para incluir en sus obras
elementos tales como los poemas, introduciendo el concepto del
recital, del canto a capella y el movimiento de los intérpretes con
caracter performatico. Es asi como el lenguaje de la notacién
se une ademas a la notacién coreogréafica, abriendo
el abanico de posibilidades de forma abismal, en obras como
DADAYAmasONG (1975), en la que podria verse reflejada,
ademas, la estética dadaista de los poemas de Tzara.
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Fig. 11. RAINE-REUSCH, R., 2005-
2007. Of Pine and Silk,
[https:/ /www.asza.com/].

Fig. 12. FEUILLET, R-A., 1700.
Coreographie,
[https://publicdomainreview.org/].

sNE=c=d=nkt=s E=o0ricos

Atendiendo al hecho de que la notacién
deriva de forma directa del fendmeno de la
sinestesia, se hace necesaria la indagacion sobre
el significado de este téermino y las posibilidades
artisticas que tiene.

El origen de la palabra sinestesia es griego: sin +
aisthesis, significando de forma literal la reunion
de multiples sensaciones. Algunos autores, como
Marks (1997]) y Moritz (1996) mencionan el
concepto pitagérico de la de las esferas
como la primera aproximacion a la idea de
sinestesia de la historia occidental.

A raiz de los pensamientos de Pitagoras, alla
por el s. VI a.C., fueron apareciendo diferentes
reflexiones sobre el tema, sobre todo haciendo
referencia a la correspondencia entre los colores
y los IR, Desde el mismo Aristételes en el s.
IV a.C., que formuld por primera vez la posibilidad
de correspondencia entre los colores y la escala
hasta Ptolomeo en el s. Il, que sugirié que
la correspondencia entre ellos tenia una base
matematica.

Siguiendo esta linea de estudios, podriamos
avanzar hasta el contexto de la Bauhaus, en el
gue se dieron experiencias como la de Gerturd
Grunow, profesora de Teoria de la Armonia entre
los afios 1919 y 1923, quien, en sus ensefanzas,
promovia el aprendizaje a través de la sinestesia
que existe entre la y la experiencia del
individuo, traduciéndose en colores en su mayor
medida. Segun su teoria, las notas
estaban asociadas a un color especifico, pero con
ello, ademas, a un sentimiento y a una parte del
alma humana. En ese sentido, podriamos hablar
también de la sinestesia y la conexion entre las
siete notas y los chakras, con sus
respectivos colores.

Grunow iba un paso mas alla: cada nota [galUE][ef],

ademas de corresponderse con un color, un
sentimiento y una parte del alma humana, estaba
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VADILLO, M., 2016. La musica en la Bauhaus (1919-1933]): Gertrud Grunow como profesora de
armonia. La fusion del arte, el color y sonido.

relacionada con una forma concreta y con un material, relacionando asi toda la produccion
artistica del alumnado de forma sinestésica con |a [Ji¥EIeE. Por poner un ejemplo, para ella, un
fa sostenido se corresponde con el color plata, con un alma provocadora, una linea quebrada
horizontal y con la piedra bruta como material.

En ese sentido, el propio comportamiento del dibujo como tal y su componente temporal, es
el que establece un sentido correlativo con la [gal¥E]lefs]:

“La capacidad del dibujo de ser al mismo tiempo puro movimiento y accion en el tiempo
que deja huella de su propia trayectoria, constituye un territorio fascinante desde donde
es posible das cuenta de todos aquellos fendmenos que no tienen una estructura fija,
cuya identidad es pura metamorfosis. La rapidez, las interrupciones, los saltos, los
retrocesos, crean unas analogias de comportamientos desde las que es posible evocar
todos aquellos fendmenos que mantienen esa estructura temporal y cambiante.”
(GOMEZ MOLINA, 2007)

Este pensamiento, esta forma de entender el dibujo como algo cambiante y temporal que
registra su propio movimiento y evolucion es el que sustenta las obras como Trazos Sentidos
y Pieza Reaccion descritas en este Trabajo Final de Grado, convirtiendose de forma directa en
la transcripcion del tiempo transcurrido durante ambas performances, el movimiento
realizado y el que las componen.

Para entender esto de forma completa, se explicaran detenidamente la idea, los procesos

seguidos y las intenciones buscadas en ambos proyectos en el siguiente apartado dentro del
cuerpo de trabajo que compone esta investigacion.
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I=ngus_ = sinssESsico.

“Gracias a la evolucién de la notacién o SIEENE) RETeE, desde el pergamino, o del Liber
usualis medieval de los cantos gregorianos hasta la de la contemporanea
pasando por el registro virtual computarizado de |a [fiSEIeF), tanto en su aspecto
-casi pictorico- como en su registro digital /Heaeise, la ha ido creciendo tanto
en sus complejos aspectos estructurales como en sus posibilidades de establecer
diferentes relaciones con las distintas artes: pintura, poesia, arquitectura, etc.”
(VASRQUEZ ROCCA, 2008)

Historicamente, la notacion [[IBEIeE] con ese componente directo que acompana
al BRIels, ha tenido un desarrollo abismal. Desde unas primeras tentativas poco concisas,
como la notacién gregoriana hasta las partituras que hacen posible la reproduccion [gaEEifef=]!
exacta, como si de un folleto de instrucciones se tratase. sin una intencién estética
gue hacen posible que dos violinistas reproduzcan una cancién exactamente de la misma
manera aun estando cada uno en una punta del mundo.

De ahi, el paso de esta matematica, de esta abstraccion y de esta sinestesia al resto de las
artes, era inevitable. La atraccion que la y su reproduccion RIEIIeE tenian para el arte
contemporaneo llevo a toda una serie de experimentos artisticos en los que las barreras
interdisciplinares se diluyen inevitablemente, dando paso a proyectos como los llevados a
cabo a lo largo de esta investigacion personal.

Este proyecto de investigacion (dividido en cinco series) se enmarca dentro de
la propia experiencia personal como [f0EIeE y estudiante de arte y se inicia inconscientemente
desde el momento en que a los seis afios se comienza con el aprendizaje clasico de la
notacion a través del solfeo.

Solo habia un requisito: saber leer lo basico para poder relacionar el simbolo y su posicion
con su nombrey primario: si justo en el medio de cinco lineas hay un pequefo circulo,
se debe pronunciar “si”. Esta no es mas que la primera y mas minima relacion sinestésica
entre y B, Ia misma que se produce en el momento en que se aprende que un
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Fig. 13. HERRERA, N., 2010. Primer avance sinestesico inconsciente (dos voces],
[archivo personal].

simbolo tipografico tiene una equivalencia Esjalslgs] dentro
de una palabra.

A raiz de esto, la fuerza de la sinestesia no hace mas
que crecer en la medida que avanza el aprendizaje.
Una vez que se toca un instrumento, ese simbolo en
relacion con cinco lineas tiene un musical aparte
de un nombre especifico y una posicion concreta en un
conjunto de teclas. Asi, la mente los relaciona de forma
inconsciente, mezclando los conceptos mas y mas
conforme se interioriza la ensefanza [l

Esto ocurre hasta tal punto que el deja de mirar
el instrumento buscando dénde poner los dedos, como
ocurre cuando se asimila la posicion de las letras en un
teclado al escribir. Hasta que se deja de pensar en el
nombre que tienen los simbolos y tan solo se relaciona el
estimulo visual de éste con el que debe producir
presionar la tecla correspondiente.

Una vez que el interioriza la partitura, a base de
repeticiones hasta que la mente no necesita leerla, son
la misma memoria motriz y el oido quienes se ocupan de
que el se lleve a cabo con precisién, dejando libre
el pensamiento para que vuele en otras direcciones en
numerosas ocasiones. Asi es como realmente nace este

proyecto [slglilefel-aa(UfY[eF].

Una vez que la mente se libera de todo el trabajo de
relacién entre la notacion RIEiles tradicional y el Selales),
es cuando comienza a buscar otro tipo de sinestesias
a las que amarrar la que se estd produciendo
en ese momento. Cuando empieza a percibir la
relacién entre el personal y el que producen
otros instrumentos, estableciendo conversaciones,
respuestas y contrapuntos que son controlados por el
director. Cuando comienza a relacionar el con
una serie de subidas y bajadas, conforme a la intensidad
de las notas o0 a su relacién grave-agudo, por ejemplo.
O cuando empieza a asociar el de diferentes
instrumentos con colores (Fig.13).

En un principio, estas relaciones no son mas que
pensamientos que se quedan en poco mMas que
divagar. Es una vez que se profundiza en la ensefanza
universitaria, cuando se toma contacto con la influencia
del arte contemporaneo abstracto, cuando estas
relaciones comienzan a cobrar un sentido mas preciso,
concretandose de manera o plastica dentro del
proyecto artistico personal.
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Fig. 14. HERRERA, N., 2019. Trazos Sentidos, [archivo personal].

Eraszos
S=Mtidos

=019

Trazos Sentidos nace como proyecto dentro de la asignatura impartida por Paco Lara
Barranco en tercero de carrera, Performance e Instalacion y se compone de una serie de
fotografias y [slgelildsls] que registran el transcurso de una performance [plEEleEl.

En ella, la ml¥Ellef] surge de la improvisacion, desde lo mas profundo del sentir, donde la
ceguera y la intimidad dan paso a una serie de cadencias y ritmos que envuelven al [gl¥f][efs] y
al espectador a partes iguales y, desde ahi, se convierte en dibujo de forma directa.

La performance se realiza en una habitacion a oscuras, de manera que nadie vea realmente
al ni éste vea a los espectadores. De esta manera, la experiencia no se
ve contaminada por un componente visual que pueda distraer la atencion. En ese sentido,
la obra podria relacionarse con las experiencias de Dennis Oppenheim como Two-stage
transfer drawing (1971) en la que el dibujo se realiza desde la transmision sensorial de la
piel hacia el papel en blanco, siendo un sentido diferente el estimulado en este caso. En la
obra de Oppenheim, se anula la vista y se estimula el tacto; en Trazos Sentidos se anula la
vista, pero se estimula el oido, siendo el componente necesario absolutamente para
poder entender la obra de forma completa.

Tan solo existe una luz durante el transcurso de la accion, prohibida de seguir por los
espectadores y por el propio Qs enganchada al pabellén del instrumento (en este caso, el
clarinete) que sera la encargada de reproducir el dibujo fotogréafico creado por el movimiento
del intérprete.

Lasinstrucciones son sencillas. El [ililIee debera tocar sin partitura, sin notas preestablecidas,
tan solo respondiendo a los estimulos que le dicten la propia gue vaya surgiendo.
Mientras, una cdmara se dispara con el obturador abierto durante treinta segundos para
que recoja el movimiento que acompafa a la improvisacion [fIIEIeE] tantas veces como haga
falta durante el transcurso de la accion.

Al mismo tiempo, cada espectador dispone de un papel en blanco y un lapiz o boligrafo,
siendo instado a reflejar en él lo que la le transmita. Sin ver. Sin predecir en qué
momento se saldra del papel. De esta manera, la misma se traduce en un total de
25 dibujos diferentes (Fig.14), en los que el recoge la experiencia personal y Unica
de cada oyente, un garabato con entidad propia que de alguna manera expresa las subidas y
bajadas, el tempo y la suavidad o la velocidad de |la Sl

Esta serie ejemplifica la disolucion de las barreras entre disciplinas artisticas a favor de
la sinestesia que envuelve a la como abstraccion, tocando de manera directa la
fotografia, el dibujo en movimiento y la performance y consiguiendo un resultado
unico para cada oyente, incluido el propio [SaEEes.
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Fig 15a. HERRERA, N., 2019
Trazos Sentidos # 1
Fotografia digital
200x200 mm
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Fig 15b. HERRERA, N., 2019
Trazos Sentidos #2
Fotografia digital
200x200 mm
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Fig 15c. HERRERA, N., 2019
Trazos Sentidos #3
Fotografia digital
200x200 mm
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Fig. 16. HERRERA, N., 20189.
Llamada telefdnica con tiza,
[archivo fotogréafico personal]

p=zs
r=sSCCIon

=012

Pieza reaccion es una evolucion del proyecto anterior,
concebido como la culminacion y defensa de la asignatura
de Performance e Instalacion impartida por Paco Lara.

El principio que rige la obra es similar, mediante la privacién
del sentido de la vista y la estimulacion del oido a través
del BB, se produce una respuesta personal y
anica, como los dibujos derivados de una llamada telefénica
cuando la mente se evade, mas que sugerentes si la suela
de la bota encuentra una tiza en el suelo (Fig. 16].

Para ello, el intérprete debe proceder con los ojos tapados,
mientras se reproduce en un sistema de una
grabacion de la defensa, que no es mas que la narracion
prosaica de una serie de sensaciones y sentimientos
producidos por diferentes performances anteriores. Con
un carboén en la mano, y un papel continuo en blanco de
gran tamafo frente a él, el de la grabacion se
convierte en una serie de gestos derivados de las
sensaciones producidas por la escucha de la narracion en
la mente del performer.

Similar a las performances llevadas a cabo por Caroline
Denervaud, en las que el movimiento y los sentimientos
se transforman en un abstracto dibujo, este proyecto
convierte el de una narracién en [SIElIeE pasando
por el intermediario de las emociones del oyente. De
forma analoga, son las nuevas emociones producidas por
la escucha de sentimientos las que convierten el trazo en
una marca oscura y agresiva o en el simple roce liviano de
una punta del carban.

Arrastres, golpes, lineas superpuestas una y otra vez,
arrastres y mas golpes convierten el dibujo final en un
capaz de ser interpretado de forma Si
atendemaos a la intensidad del trazo, su duracion o grosaor,
independientemente de si se ha seguido visualmente o no
el transcurso de la performance.
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Fig 17. HERRERA, N., 2018.
Pieza Reaccion

Carboncillo sobre papel
1500x2000 mm
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Previo al desarrollo de este proyecto,
se llevaron a cabo una serie de
experimentos con la en los
gue por una parte se obtienen una
serie de mediante la unién de
la notacién de una partitura
con lineas quebradas y por otra se
llevan a cabo unos dibujos abstractos
como el obtenido en la obra Pieza
Reaccion, siendo la asociada
a la partitura la que crea un resultado
a través de un oyente con el sentido
de la vista anulado (Fig 18).

De esta manera, se obtiene una serie
de parejas en las que la
pone en relacién la partitura
gue la genera, las subidas y bajadas de
la altura de los representadas
en la notacion y la respuesta sensorial
de un oyente que anula parcial o
totalmente el resto de los sentidos.

Fig. 18. HERRERA, N., 2019.
Partituras interpretadas,
Boligrafo sobre papel
150x150 mm
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Fig. 19a. HERRERA, N., 20189.
Muerte #10

Grafica digital ([Adobe lllustrataor)
200x200 mm

para una muerte anunciada nace de la experimentacion
con la propia partitura como fuente del SeIsiels, afiadiendo a
la obra la base de un discurso fuertemente amarrado que le
otorga un elemento expositivo afnadido como trabajo para la
asignatura impartida por Marisa Vadillo Rodriguez en el tercer
curso del grado, Discursos del Arte Grafico.

La serie plantea una critica al mundo de la tauromaquia a traves
del pasodoble como fundamental del evento, asociando
un conjunto de diez piezas a la muerte de diez toros diferentes,
nombrandose asi como Muerte #1, Muerte #2...

Se plantea un desarrollo en el que la unién de las
notas de una partitura da paso a una linea de vida, como las
representadas por un monitor de electrocardiograma, que
representa los Ultimos minutos del toro, tefida del color de
la sangre que el animal derrama durante el transcurso de su
altima cancion.

En la practica real de la tauromaquia a cada toro de la corrida,
se le asigna un Unico pasodoble, que se repite una y otra vez
mientras dura la faena. Este es el dltimo que escucha un
toro justo antes de su muerte.

Cada cancion representada simboliza, pues, esos Ultimos
momentos de vida de un toro, otorgando una personalidad
diferente a cada uno de ellos mientras soporta el tormento.
Algunos mantienen el ritmo cardiaco mas suave, constante y
melddico, mientras otros se aceleran, dando pie a latidos mas
cercanos entre si, aunque finalmente, todos suelen coincidir en
unos latidos fuertes que preceden a la linea final del silencio que
simboliza su muerte.

El resultado RIEEIIeE en este sentido, tiene un par de traducciones
posibles una vez desligado de la partitura. O bien pueden leerse
en sus crestas las subidas y bajadas de la altura de las notas
(RS graves y agudos) y su duracion, teniendo entonces una
traduccion de nuevo BEleEl. O puede relacionarse con una
lectura vital, relacionando el con la linea que refleja los
latidos de un corazén, siendo la duracién de los la que
marca la relajacion o la aceleracion de su palpitar.

La sinestesia, por tanto, en esta serie, toma una complejidad
mayor, asociando de manera directa QIR partitura, altura,
duracion, abstraccion RIEiles, color, linea de vida y silencio de
muerte, componiendo con todo ello una critica social a traves
del arte.
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Fig. 19b. HERRERA, N., 2019. Musica para una muerte anunciada,
[archivo fotografico personal].

Pdblicamente, este proyecto vio la luz en la exposicién Todo
es falso... salvo alguna cosa en el Espacio Santa Clara de
Moron de la Frontera (Sevilla)] en noviembre de 2019 bajo el
comisariado de Juan José Aguilar Orellana y Ana Trancoso
Gonzalez, ganadora de la edicion ProjectARTE 2019.

Paraello, la serie se compuso a modo de partituras en un libreto
sobre un atril. Frente a él, una silla para que el espectador
se convirtiera momentaneamente en el que pasa las
partituras, siendo participe de la actividad y complice
de la actividad de la tauromaquia al tiempo que lee la critica.

Al mismo tiempo, dado que los se obtuvieron de las
partituras personales para clarinete primero, se coloco en la
pared una cafa para clarinete, pieza en constante contacto
con la boca, manchada de pintalabios rojo sangre, potenciando
ese discurso en el que el es complice directo de la
tauromagquia por su propio trabajo.

En el libreto, como mensaje inicial para el espectador, estaba
escrito lo siguiente:

“. Podemos ver en estos saltos esas
palpitaciones del toro, los momentos en que permanece
mas tranquilo, o aquellos en los que la QETeE, el gentio,
la desorientacion y el dolor le hacen acelerarse, hasta
gue con un ultimo latido fuerte y subito se da paso a esa
linea horizontal que simboliza el momento de la muerte
del animal.

Es el momento en que se hace el silencio.

El silencio del gentio que contiene la respiracion.
El silencio de la banda.

El silencio del toro.

Y si, toco el clarinete en una banda.. Yo también soy
complice.”

Actualmente, la primera pieza de esta serie, Muerte #1,
junto con el escrito inicial del libreto del atril, forma parte de
la coleccion artistica publica del Ayuntamiento de Moron de
la Frontera, habiendo sido adquirida para ser expuesta en la
Escuela Municipal de Musica y Danza de la localidad sevillana
de forma permanente.
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Fig. 19¢c. HERRERA, N., 2019.
Muerte #1
Impresién sobre papel
297x170 mm
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Fig. 19d. HERRERA, N., 2019.
Muerte #2 a #10
Impresién sobre papel
297x170 mm
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Fig. 20. HERRERA, N., 2019

Bestiario

Boligrafo calibrado sobre papel Ingres
400x400 mm

h=stisrio

=012

Bestiario es un poliptico compuesto por una serie de cuatro
ilustraciones que recopilan el producido por los animales mas
relacionados con la vuelta al mundo de Magallanes, tomando como
referencia histérica el relato de Pigafetta durante la travesia.

Esta obra surge dentro de la produccion llevada a cabo dentro
del grupo de investigacion HUM 337, Arte plastico, secuencial,
experimental de estampacion y nuevas tecnologias. Teoria y praxis.
En concreto, es una obra creada ex profeso para ser incluida en la
exposicion colectiva Circunnavegacion 3.0 en Canal Sur Cadiz, como
conmemoracién del quinto centenario de la vuelta al mundo por
Magallanes.

En concreto, los cuatro dibujos representan los canales derecho
e izquierdo de la grabacion del producido por cuatro de las
especies animales que se consideraron un descubrimiento por parte
del mundo occidental a raiz de esta expedicién, a saber, el pinglino
de la Patagonia, el ave del paraiso, el murciélago diadema de Filipinas
y el lobo marino sudamericano.

Sus nombre cientificos son el titulo de cada pieza, estableciendo una
relacion directa entre la [s]gzlilefs] del SJelgllels] v el discurso detras de la
obra completa.

La representacion de estos canales, minimamente separados,
produce un dibujo similar al de una isla reflejada en el agua, como si
de una referencia a los descubrimientos y nuevas islas oteadas desde
un barco se tratara.

De esta manera, el poliptico alude a la sinestesia
relacionando los canales de la grabacion (que ya de por si contienen
la relacion intrinseca entre Hellels v dibujo) con el animal al que hacen
referencia y, con ello, al momento histérico al que hacen alusién.
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Fig. 21a. HERRERA, N., 2020.
Melodia 1. Variacion 1,
[archivo fotogréafico personall.

m=lodis 1.
VarisSCIon=s

=020

“Siendo el punto una unidad compleja (su tamafo + su forma), es
facil suponer la marea de que una multiplicacién de puntos
producira sobre el plano, marea que alcanzara su climax si los puntos,
en vez de ser identificados entre si, presentan creciente desigualdad
en tamano y forma (KANDINSKY. 1969).”

1, Variaciones nace como proyecto de investigacion acerca del
mecanismo de las cajas de y la conversion del en puntos,
como el cadigo morse de una cancién, dentro del trabajo desarrollado en
la asignatura de Creacion Abierta en Dibujo, impartida por David Serrano
Ledn en cuarto curso del Grado de Bellas Artes.

Las cajas de tienen un desarrollo tan simple como fascinante,
desde los modelos mas antiguos en los que la cancion se disponia a
modo de orificios en una especie de vinilo que giraba haciendo botar una
aguja hasta los modelos actuales de rodillo en los que unos puntos sobre-
elevados producen el al topar con un pequefio peinecillo metalico.

La idea en este proyecto es rescatar la s|g&lifs] en relieve caracteristica de
estos mecanismaos al modo de los antiguos cilindros-sello mesopotamicos,
estampandola de forma directa sobre el papel (Fig.21).

De esta forma, la que reproduce la caja queda inmediatamente
convertida en una sucesion de puntos a una distancia entre ellos equivalente
a la altura de las notas que la componen. Y atendiendo a los estudios de
Kandinsky, cada punto representa de forma sinestésica un Selgiisls, mas
alla de pertenecer a la creacion de una real.

Al estampar el rodillo sobre el papel, la diferente carga de pintura, mas
alla de las diferencias de presion, que es constante, se encargan de
crear diferentes tamafos dentro de estos puntos, haciendo referencia al
volumen o intensidad de esa nota y creando, con ello, una serie infinita de
posibles variaciones de la misma QiEIIE

En algunas de las variaciones, ademas, se introduce un punto de color,
buscando con él una disonancia caracteristica dentro del visual
creado, siendo éste el ultimo elemento sinestésico dentro de la serie:
situacion del punto-altura, tamano-intensidad, color-disonancia.
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Fig. 21b. HERRERA, N., 2020
Melodia 1. Variaciones
Tempera sobre papel
150x100 mm cada uno
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Fig. 21¢c. HERRERA, N., 2020
Melodia 1. Variaciones
Témpera sobre plastilina
70x50 mm cada uno

Atendiendo a un nivel méas plastico y derivando la serie
1, Variaciones a una investigacion imbuida en el seno
de la asignatura de Ceramica, se plantea la estampacion de
esta por medio de puntos en un material plastico
como pueden ser la arcilla o la plastilina, creando una serie
de placas pequefias con variaciones similares a las
sobre papel.

Con este pensamiento en mente, se lleva a cabo una nueva
serie de ocho piezas en las que el rodillo es estampado
sobre un engobe superficial aun fresco (tedricamente
ensayado con témpera sobre una placa de plastilina a raiz
de lo acontecido por el Covid-19, quedando a merced de
la utilizacion de material disponible en casa). El resultado
en este sentido cobra una fuerza infinitamente
mayor, en el momento en el que el rodillo arrastra la pintura
aun fresca, dejando una huella de su paso diferente en cada
pieza. De esta manera, se crea una especie de mancha
hiumeda que recuerda a las ligaduras entre las notas,
haciendo la melodia mas suave y melddica o mas picada y
agresiva cuando desaparece por falta de presion.

Asi, un ejercicio como el resultante de estampar el
rodillo entintado sobre papel toma una serie diferente de
propiedades sinestésicas, entrando en juego una interaccion
con el material diferente. La plastilina, con su componente
de registro volumeétrico (aunque constante), sumada al paso
irregular del rodillo por una pintura himeda otorga a esta
nueva serie un valor estético y sinestésico diferente.

Aqui no es el punto que definia Kandinsky el que hace variar
su [EEEIE, sino la conexion establecida entre ellos. Como
diria John Cage, “no se escuchan realmente los Selseler,
sino sus relaciones” ([PARDQG, 2014).
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Una vez ensayada esta version mas plastica de 1.
Variaciones para la asignatura de Ceramica, se abrio
camino toda una nueva linea de investigacion dentro de
esta misma serie, ensayandose sobre nuevos y diferentes
soportes 0 introduciendo variantes compasitivas, tanto

WaIOEIeFEIEr como plasticas.

Asi nacid la busqueda de la figura del canon, un tipo de
composicion [Tl en el que diferentes voces van entrando
sucesivamente en diferentes tiempos para repetir o imitar
una misma MElELIE] Asi, las diferentes variaciones de la
estampacion del rodillo, pasan a convertirse en este punto
en esas voces que provienen de una mismo Selaels, que se
ejecutan a un mismo tiempo, creando una nueva y mas rica
lleva de conversacion y contrapunto.

Los ensayos en un primer momento eran cautos, como el
realizado sobre la superficie de una tiza. Una compaosicion
sencilla a través de la superposicion de variaciones de la
como si de un pequefio palimpsesto se tratase. Una
compasicion en blanco sobre blanco en el que el soporte
poco cuenta, mas que tener la propia funcion de partitura
o papel limpio en el que las capas se agolpan
creando casi mas una cacofonia que una sosegada.

Con la misma agresividad, nace el ensayo sobre papel, en
el que el rodillo, sin carga de tinta, produce un resultado
por presion, rasgadura y arrastre que convierte la
musica obtenida en algo mucho mas vivo de lo obtenido
anteriormente, llena de saltos de intensidad, altura del
y notas picadas o ligadas. La propia trayectoria que
toma el rodillo al perder precision a favor de la fuerza con
la que se estampa, crea una serie de variaciones
dentro de la que la diferencian del resto.

Fig. 21d. HERRERA, N., 2020
Melodia 1. Canon x [secuencia].
Estampacion sobre tiza.

50x10 mm. )
Fig. 21e. HERRERA, N., 2020

Melodia 1. Canon y [secuencia].
Estampacion sobre papel.
150x100 mm.
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Fig. 21f. HERRERA, N., 2020
Melodia 1. Canon z (fotograma].
Tempera sobre piel.

80x20 mm.

Toda esta experimentacion con la superposicion de
variaciones para la consecucion de un canon compositivo,
lleva irremediablemente a la entrada del soporte como voz
dentro de la [fEEIE, siendo participe de la RiVEIsE, como
ocurre con las composiciones artisticas en las que la notacion
aparece sobre fotografia o video.

Canon z nace aqui como videocreacion en la que una
composicion a dos voces obtenida por la estampacion doble
del rodillo en dos colores entra en juego con la textura, el
vello, los poros y lunares de la piel, moviéndose con ella, con
los musculos, tendones y huesos que bailan bajo ella. Se
crea asi una no a dos, sino a tres voces, que cambia
constantemente junto con el movimiento del soporte.

La composicion [sllilef] cobra aqui un componente
sinestésico que la acerca a la condicion efimera de la
ma¥Eflef), a su variabilidad en el tiempo.

Es esta busqueda de lo efimero y lo inmaterial de la
lo que lleva a la investigacion sobre soportes no duraderos
en el tiempo, condenados a ser eliminados o modificados,
como esa plastilina que se usaba en variaciones iniciales
como ensayo de arcilla cocida como material inmutable.

Nacen aqui dos nuevas series que concluyen esta
investigacion dentro de la estampacion del rodillo de la
caja de i Por un lado, una serie efimera desarrollada
sobre finas laminas de cera virgen de abeja que entran a
formar parte de la con las transparencias, grietas
y burbujas de su superficie.

Por otro lado, nace Canon a tres familias y treinta voces,
una compaosicion en la que una serie de treinta variaciones
estampadas sobre plastilina de tres colores genera una
composicion visual ritmica que dirige la entrada en tiempos
y contratiempos de las voces que la componen.
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Fig. 21g. HERRERA, N., 20189.
Melodia 1. Variacion efimera.
Estampacion sobre cera
50x30 mm
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Fig. 21h. HERRERA, N., 2020
Melodia 1. Canon a tres familias y treinta voces

Estampacion sobre plastilina.
70x50 mm cada uno.
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Fig. 22a. HERRERA, N., 2020
Cuatro rimas [(Bécquer]

Grafica digital (Adobe lllustrator)
500x500 mm

CusSEro
CImss

=020

Cuatro rimas recoge, en su abstraccion, la pUEEEIER que
acompanfna la poesia transformada en un sistema [s[g&]ilefs
similar al de la serie anterior.

Siguiendo el hilo de la serie 1. Variaciones, en la
que se busca la correspondencia del sonido con el
mecanismo de las cajas de [[i¥EeE, Cuatro rimas busca el
paralelismo de la entonacion y la cadencia de la oratoria
poética con la propia de los discos de una caja de

musicajElgnle[SER

Estos mecanismos son fascinantes, similares a un gramaéfono
en la que el vinilo es perforado por una serie de puntos y lineas
sobre las que incide la aguja que produce el sonido al botar.

En un primer ejercicio, llevado a cabo ex profeso para una
exposicion con el grupo de investigacion HUM 337, se trabaja
con una serie de cuatro rimas pertenecientes a Gustavo
Adolfo Bécquer, trabajando sobre ellas de una forma similar
a la estudiada en Mdsica para una muerte anunciada.

Una vez dispuestas las rimas en formato circular, simulando
la estructura de un vinilo para esta caja de [JiEIeE se tacha
cada palabra, generando un sistema de lineas y puntos que
guedan exentos una vez que se eliminan las rimas de fondo.
Asi, cada trazo ocupa el espacio de una palabra, componiendo
por si misma el que le corresponderia dentro del
mecanismo, de forma similar a un cédigo morse poético.

Esta serie se compone, por tanto, de un elemento sinestésico
anadido, en el que puntos y lineas se asocian a un [Heglfsfs] en
concreto, el cadencioso ritmo de un poema recitado.

Haciendo un ejercicio de imaginacion, el espectador podria

perderse en los acordes que sonarian al reproducir la poesia
de Bécquer, la [ilif][efs] inherente en sus rimas.
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Fig. 22b. HERRERA, N., 2020
Cuatro rimas [Chamizo]
Tinta sobre papel cebolla
200x200 mm cada uno

Tomando como referencia el ejercicio anterior sobre las
rimas de Bécquer, nace una segunda serie basada en una
seleccion de cuatro rimas del Miajon de los castlos, de Luis
Chamizo, dentro de la investigacion llevada a cabo
dentro de la asignatura de Creacion abierta en dibujo.

Esta nueva serie hace alusion directa a los origenes de la
tierra, al habla castiza y magica en peligro de extincién en
Extremadura. A la [plUEIefEIIsEls| del castuo y su acento.

De esta manera, y con un abordaje tradicional para la
obtencion de un resultado textural mas calido que el digital,
se trabaja esta seleccion de versos con tinta sobre un papel
cebolla, registrando con ello también la presién con la que
se trabaja y aportando asi una serie de variaciones en el
trazo que aluden a la intensidad del SeIallss).

Sinestesia aqui cobra el sentido de conexién entre
y maés alla del significado, y con ello, con el rasgado
caracter del del castuo escondido entre las lineas y
puntos que nos llevan al movimiento ciclico de una caja de

nal¥Eflefs] antigua.

Esta serie se compone de esta manera como una
correspondencia con los versos de Luis
Chamizo y su particular homenaje a esta tierra. A la
escondida en el habla de los extremenos.

La seleccion de estas palabras no es casual. Podrian
haberse escogido versos de cualquier otro poeta. Es por
ello que se trata también de un homenaje personal a las
propias raices.

“Y sus dira tamién como palramos

los hijos d’estas tierras,

porgu’icimos asina: - jierro, jumo,

y la jacha y el jigo y la jiguera.” [CHAMIZO, 1963).
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Fig. 1. HERRERA, Natalia, 2019. Todo es falso... salvo alguna cosa [gréafica digital]. Espacio
Santa Clara, Morén de la Frontera (Sevilla). Project-ARTE.

Fig. 2. FELDMAN, Morton, 1950. Projection |, [ilustracién]. Im Stretta Noten Shop kaufen.
[en linea], [sin fecha]. [Consulta: 10 junio 2020]. Disponible en: https://www.stretta-music.
com/feldman-projection-1-nr-381998.html.

Fig. 3. BROWN, Earle, 1952. December 1952, Folio, [ilustracién] [en linea], [sin fechal.
[Consulta: 10 junio 2020]. Disponible en: https://www.researchgate.net/figure/Earle-
Browns-December-1952_fig2_320305514.

Fig. 4. SCHNEBEL, Dieter, 1969. Mo-No: Music to be read [ilustracion] Media Art Net [en
linea], [sin fecha]. [Consulta: 10 junio 2020]. Disponible en: http://www.medienkunstnetz.
de/works/mo-no/images/ 7/ .

Fig. 5. MORAN, Robert, 1965. Sketch for a Tragic One-Act Opera, [ilustracién-collage]
Copyright Robert Moran [en linea], [sin fecha]. [Consulta: 10 junio 2020]. Disponible en:
https://www.researchgate.net/figure/Figura-2-Sketch-for-a-Tragic-One-Act-Opera-C-
Copyright-Robert-Moran-reproducido-con-el_fig2_330405368.

Fig. 6. SCHIDLOWSKY, Leén, 1979. Deutschland, ein Wintermé&rchen [ilustracion]. En:
VIDELA, D.F., 2012. La musica grafica de Ledn Schidlowsky: Deutschland, ein Wintermé&rchen
(1979] como partitura multimedial. Revista Musical Chilena, vol. 66, no. 218, pp. 7-37. ISSN
07162790. DOl 10.4067,/5S0716-27902012000200001.

Fig. 7. SCHIDLOWSKY, Leén, 1972. Mdusica para piano y vientos [ilustracién]. En: VIDELA,
D.F., 2012. La mdusica grafica de Leon Schidlowsky: Deutschland, ein Winterm&rchen
(1979] como partitura multimedial. Revista Musical Chilena, vol. 66, no. 218, pp. 7-37. ISSN
07162790. DOl 10.4067,/5S0716-27902012000200001.

Fig. 8. KANDINSKY, Wassily, 1969. Quinta sinfonia de Beethoven[ilustracion]. En: KANDINSKY,
V., 1968. Punto y linea frente al plano: contribucidn al analisis de los elementos pictéricos. 1a
ed., 8 reimp. Barcelona [etc: Paidds. Paidés estética; 25. ISBN 9788449303142. P. 42-43.

Fig. 9. KLIEN, Volkmar, 2019. Sometimes a Thousand Twangling Instruments [ilustracion],
Snark.art. [en linea], [sin fecha]. [Consulta: 18 marzo 2020]. Disponible en: https:/ /snark.
art/ 1000-twangling-instruments.

Fig. 10. ROSENFELD, Marina, 2003-2012. White lines, installation view, MidAmerican

Center for Contemporary Music, Bowling Green State University, 2012 [en linea], [sin fecha].
[Consulta: 18 marzo 2020]. Disponible en: https://www.marinarosenfeld.com/white-lines.
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Fig. 11. RAINE-REUSCH, Randy, 2005-2007. Of Pine and Silk, [ilustracion] [en linea], [sin
fecha]. [Consulta: 10 junio 2020]. Disponible en: https://www.asza.com/scores/ r3pine.
shtml.

Fig.12. FEUILLET, Raoul-Auger, 1700. Coreographie, [ilustracion]. En: FEUILLET, R-A., 1700.
Choregraphie, ou, L’art de décrire la dance, par caracteres, figures, et signes demonstratifs
avec lesquels on apprend facilement de soy-méme toutes sortes de dances: ouvrage tres-
utile aux maitres a dancer & a toutes les personnes qui s’appliquent a la dance. Paris. P-112.

Fig. 13. HERRERA, Natalia, 2010. Primer avance sinestésico inconsciente (dos voces], [tinta
sobre papel] 297X210 mm. Coleccion particular [archivo personal].

Fig. 14. HERRERA, Natalia, 2019. Trazos Sentidos, [tinta sobre papel] 297X210 mm cada
pieza. Coleccion particular [archivo personal].

Fig. 15a / Fig. 15b / Fig. 15c. HERRERA, Natalia, 2019. Trazos Sentidos, [fotografia digital]
200X200 mm. Coleccion particular [archivo personal].

Fig. 16. HERRERA, Natalia, 2019. Llamada telefénica con tiza, [tiza sobre hormigon /
fotografia digital] 400x200mm. Caracter efimero [archivo personal].

Fig 17. HERRERA, Natalia, 2019. Pieza Reaccicn. [carboncillo sobre papel] 1500x2000mm.
Coleccion particular [archivo personal].

Fig. 18. HERRERA, Natalia, 20189. Partituras interpretadas, [boligrafo sobre papel] 150x150mm.
Coleccion particular [archivo personal].

Fig. 19a. HERRERA, Natalia, 2019. Muerte #10. [Grafica digital / Adobe lllustrator)
200x200mm. Coleccién particular [archivo personal].

Fig. 19b. HERRERA, Natalia, 2019. Mdsica para una muerte anunciada. [Montaje expositivo
/ Fotografia digital] Coleccién particular [archivo personal].

Fig. 19c. HERRERA, Natalia, 2019. Muerte #1. [Impresion sobre papel] 297x170mm.
Coleccion privada del Ayuntamiento de Mordén de la Frontera. Espacio Santa Clara [archivo
personal].

Fig. 19d. HERRERA, Natalia, 2019. Muerte #2 a #10. [Impresion sobre papel) 297x170mm.
Coleccion particular [archivo personal].

Fig. 20. HERRERA, Natalia, 2019. Bestiario. [Boligrafo calibrado sobre papel Ingres]. 400x400mm.
Coleccion particular [archivo personal].

Fig. 21a. / 21b. HERRERA, Natalia, 2020. Melodia 1. Variaciones, [témpera sobre papel].
150x100 mm cada uno. Coleccion particular [archivo personal].

Fig. 21c. HERRERA, Natalia, 2020. Melodia 1. Variaciones, [estampacion y témpera sobre
plastilina]. 70x50 mm cada uno. Coleccion particular [archivo personal].
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Fig. 21d. HERRERA, Natalia, 2020. Melodia 1. Canon x [secuencia). [Estampacion sobre tiza]
950x10 mm. Coleccion particular [archivo personal].

Fig. 21e. HERRERA, Natalia, 2020. Melodia 1. Canon y (secuencia). [Estampacion sobre papel]
150x100 mm. Coleccion particular [archivo personal].

Fig. 21f. HERRERA, Natalia, 2020. Melodia 1. Canon z [fotograma). [Videocreacion / Témpera
sobre piel]. 80x20 m. Coleccion particular [archivo personal].

Fig. 21g. HERRERA, Natalia, 2019. Melodia 1. Variacion efimera. [Estampacion sobre cera].
50x30mm. Coleccion particular [archivo personal].

Fig. 21h. HERRERA, Natalia, 2020. Melodia 1. Canon a tres familias y treinta voces.
[Estampacion sobre plastilina]. 70x50 mm cada uno. Coleccién particular [archivo personal].

Fig. 22a. HERRERA, N., 2020. Cuatro rimas [Becquer). [Gréafica digital / Adobe lllustrator]
500x500 mm. Coleccién particular [archivo personall].

Fig. 22b. HERRERA, N., 2020. Cuatro rimas [Chamizo] [Tinta sobre papel cebolla]
200x200mm cada uno. Coleccion particular [archivo personal].
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