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Resumen -

El color es un concepto corporeizado que permite identificar y categorizar un tono percibido del total
cromdtico. La cantidad de colores diferentes que pueden nombrarse es dependiente de la cultura y el
lenguaje (Varela et al., 1991). Los.-términos de tono y armonia.que se utilizan para definir los colores y sus
relaciones han sido heredados de la musica (Ferrer, 1999). Debido a.las relaciones existentes entre las
diferentes modalidades sefnsoriales (Marks, 1978) puedén establecerse analogias entre los tonos visuales y
musicales para el pensamiento en la experiencja estética. En este trabajo '(i) se.repasan las aplicacior'res de
la teoria de la metafora conceptual (Lakoff y Johnson, 1980) en la cognicién  musical y (ii) se describeh las
cualidades de los ' tonos que permiten estab/ecer mapeos entre las modalidades visual y auditiva en la
percepcion. Finalmente, se considera para la cognicién de la armonia musical el:pensamiento imaginativo_a
través de metéforas basadas en las cua//dades dmam/cas de los tonos que perm/ten interpretar e/
mowm/ento mu51ca/ !

Resu mo ;
A cor é um conceito encarnado para /dent/f/car e categor/zar a tom visual perceb/do do espectro cromatico. O
numero de cores diferentes que podem ser nomeados depende da cultura e das linguas (Varela et al., 1991).
Os termos de tom-e harmonia, que s&o usados para definir as cores e suas relages foram herdados da
mdsica (Ferrer, 1999). Porque as relagbes entre as diferentes modalidades sensoriais (Marks, 1978) podem:
ser estabelecidos analogias entre tons visual-e-musical para o pensamento tia experiéncia estética. Neste
artigo (i) analisa as aplicacbes da teoria da metdfora conceitual (Lakoff'e Johnson, 1980), em cognicao
musical e (ii) descreve as qualidades dos tons que estabelecem mapeamentos entre modalidades visuais e
auditivas da percepgado. Finalmente, consideramos para a cognicao da harmonia musical de pensamento
imaginativo através de metaforas com base nas. qua//dades d/nam/cas dos tons que perm/tem entender o
movimento musical. - . : B o i

Abstract - il
Color is.an embodied concept used for /dent/fy/ng and categorizing a: perce/ved tone of the croma. The
number of different colors that can be named.is dependent-on culture and language (Varela et al., 1991).
The terms of tone and harmony that aré used to define the colors and their relationships have been lnherited
from the music (Ferrer, 1999). Because the relationships between the different sensory modalities (Marks,
1978) may b"a,_ established analogies between visual and musical tones for thought in the aesthetic
experience. This paper (i) reviews the applications of the theory of conceptual metaphor (Lakoff and
Johnson, 1980) in musical cognition and (ii) describes the qualities of the tones that establish mappings
between visual and auditory modalities perception. Finally, we consider imaginative thinking for the cognition
of musical harmony through metaphors based on the dynamic qualities of the tones that allow us to
understand musical movement.
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Fundamentacion

El color como concepto

Llamamos color a la experiencia cualitativa que
nos permite asignar una propiedad
exclusivamente visual a los objetos. Segun
George Lakoff y Mark Johnson (1999), el color
es un concepto corporeizado, creado
fundamentalmente por nuestros cuerpos,
cerebros y sobre todo por nuestro sistema
sensoriomotor, como consecuencia de la
interaccién de cuatro factores: (i) las
condiciones de iluminacién, (ii) las longitudes
de onda de la radiacion electromagnética, (iii)
los conos de color, y (iv) el procesamiento
neuronal.

Se cree que los colores no existen afuera: son
creados por nuestra biologia y el mundo, en
interacciones que realizamos con el entorno
(Lakoff y Johnson, 1999). Podemos decir que el
sol es amarillo, pero su color en realidad no es
una propiedad inherente -depende del angulo
de incidencia de sus rayos y la dispersién de la
luz-, por lo que al atardecer tiende hacia el
rojo.

Si bien para la producciéon, el uso y la
teorizacion del color se proponen diferentes
modelos explicativos, existe un amplio acuerdo
en que éste posee tres propiedades en la
percepcion: tono, saturacion y brillo. El tono
(también llamado matiz, tinte o croma) es lo
gue comunmente utilizamos para distinguir,
categorizar y nombrar al color: rojo, azul,
verde, amarillo, etc. El tono es el color en
estado puro, sin mezclarse con el blanco o
negro (o gris), ya que se considera que éstos
ultimos no son tonos. La saturacién de un color
determina su pureza o intensidad: un color
muy saturado es puro y se corresponde con un
tono del croma, mientras que en tendencia
hacia el (o mezcla con el) gris disminuye su
intensidad y se percibe mas apagado hasta que
pierde su tono. El brillo del color es el valor que
el tono adquiere en una escala de luminosidad
(desde el negro oscuro al blanco luminoso),
dependiendo de la cantidad de ‘blanco’ se
percibe como un tono mas oscuro o claro.

Nuestra experiencia del color no es sdlo
perceptiva sino cognitiva: de acuerdo a las
propiedades fisicas que definen el color en el
entorno, organizamos su percepcién en un
conjunto limitado de categorias a las cuales
damos nombre; éstas estan determinadas por
el lenguaje y la cultura (Varela et al., 1991).
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Ademas de ayudarnos a reconocer las cosas en
el mundo, el color participa de varias maneras
en nuestra experiencia cultural, estética y
emocional (Lakoff y Johnson, 1999). Los
efectos que los colores producen en los
individuos se deben a experiencias
profundamente enraizadas en nuestro lenguaje
y pensamiento (Heller, 2000). El color se utiliza
cotidianamente en expresiones linglisticas de
emociones y estados de animo (i‘m feeling
blue, estoy al rojo vivo, tengo un dia gris), y
también en otras que implican a sus
propiedades de saturaciéon y brillo (eran vidas
descoloridas, su futuro es oscuro, tiene una
mente brillante).

Para adentrarnos en el conocimiento de los
efectos que el color produce en la experiencia,
el lenguaje y la cognicién humana debemos
tener en cuenta que la percepcion de los
mismos no se produce solamente a través del
dominio visual. De ésta manera, podemos decir
gue en la experiencia completamos también el
significado del color a través de la informacién
que obtenemos de los demas sentidos.

Sinestesia y la unidad de los sentidos

Las relaciones entre las diferentes modalidades
sensoriales, permiten establecer algunas
analogias en la experiencia perceptual. La
unidad de los sentidos se revela en: (i) los
procesos sensoriales (en las similitudes del
comportamiento psicofisico de los diferentes
sentidos); (ii) los procesos perceptuales
(diferentes sentidos proporcionan informacion
comun sobre el mundo y las caracteristicas de
la experiencia sensorial se parecen entre si); y
en (iii) los procesos cognitivos (metaforas
verbales describen o sugieren similitudes entre
los fendmenos sensoriales). Algunos autores
hipotetizan acerca de que, en la historia
evolutiva, las diferentes modalidades
sensoriales podrian derivar de un solo sentido
primitivo, como una simple respuesta
diferenciada a la estimulacién externa (Marks,
1978), y se cree también que vamos perdiendo
éstas conexiones con el desarrollo y la
maduracién (Marks, 1984; Sacks 2007).

Cuando una experiencia sensorial provoca otra
experiencia sensorial involuntaria de diferente
modalidad, estamos en presencia del fendmeno
de sinestesia: no son asociaciones 0
construcciones de la imaginacion mental, sino
que es un fendmeno fisiolégico de naturaleza
fija que produce automdticamente ‘“una
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conjuncién de sensaciones, sin influencia de la
conciencia o la voluntad” (Sacks, 2007).

La realidad fisioldogica y psicolégica de la
sinestesia ha sido demostrada mediante la
produccion de imagenes cerebrales
funcionales: los sujetos sinestésicos activan
zonas visuales (sobre todo zonas de procesado
del color) cuando dicen que ven colores como
reaccién al habla o a la musica. A diferencia de
la mayoria de los sujetos, en los sinestésicos
se produce una activacién cruzada en zonas
funcionalmente independientes del cortex
sensorial (Sacks, 2007).

Algunas asociaciones sinestésicas se
consideran universales, ya que son
compartidas por la mayoria de las personas.
Las asociaciones que involucran al color son:
(i) temperatura (al percibir colores calidos y
frios); (ii) intensidad (los colores brillantes son
asociados a sonidos fuertes, los colores
apagados a sonidos débiles); (iii) brillo (los
sonidos de mayor altura se perciben con mas
brillo); y (iv) tamafio (los sonidos graves
implican mayor tamafio o volumen) (Marks,
1984). A partir de éstas asociaciones
comprendemos y producimos expresiones
lingliisticas que implican un mapeo entre dos
términos concretos de diferentes modalidades
sensoriales, llamados metaforas sinestésicas
(Shen, 2008), como por ejemplo: una dulce
melodia, un frio silencio, sonidos rugosos, un
color chillén, voces blancas.

Otras asociaciones sinestésicas no son
compartidas, sino que se producen de diferente
manera en cada individuo. La relacién de los
colores y los tonos (notas o alturas) musicales
implica un tipo de sinestesia que puede
denominarse como cromestesia
(chromesthesia) (Berman, 1999). Una
activacion directa entre los colores y las notas
musicales es un fendmeno sensorial muy
definido; debido a que las asociaciones son
exactas, se relaciona a éste fendmeno
particular con el de los sujetos que tienen oido
absoluto. Sin embargo, para la mayoria de las
personas la asociacion entre el color y la
musica ocurre en un nivel metaférico: igual
que y como si (Sacks, 2007).

La teoria de la metafora conceptual en
los estudios de la musica

La teoria tradicional del lenguaje considera a la
metafora como un asunto de palabras en el
gue la transferencia de un término desde un
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dominio hacia otro de diferente tipo se basa en
similitudes literales preexistentes; debido a
que no se implica un nuevo significado, esto no
representa un dominio cognitivo. En ésta vision
clasica, la metafora no implica un valor
cognitivo, por lo que no puede decirnos “"nada
importante acerca de como experimentamos y
conceptualizamos la musica” (Larson, 2012, p.
47).

Si bien la Teoria de la Metafora Conceptual
(Lakoff y Johnson, 1980) fue propuesta en sus
inicios en el campo de la linglistica, se
extiende hacia otras disciplinas (entre ellas, la
musica) debido a su naturaleza corporeizada.
La construccion de esquemas-imagen que
surgen de nuestra experiencia sensorio-motora
sirven para realizar proyecciones metaféricas
desde un dominio cognitivo mas conocido hacia
otro mas abstracto, por lo cual comprendemos,
conceptualizamos y razonamos basandonos en
experiencias fisicas que nos permiten construir
nuevos significados (Johnson, 1987).
Aplicaciones de ésta teoria se han desarrollado
en estudios que intentan explicar los conceptos
expuestos en la teoria musical a partir de los
esquemas-imagen de Lakoff y Johnson (1980)
para conocer aspectos de la experiencia
musical (Herrera, 2010; Jaquier, 2009;
Martinez, 2006, 2007; Pefialba, 2005; Saslaw,
1996).

Steve Larson ha desarrollado la teoria de las
Fuerzas Musicales a partir del trabajo de Rudolf
Arnheim (1974) sobre la percepcién visual y el
de Douglas Hofstadter (1995) sobre Ia
analogia. En su libro, Larson (2012) explica la
experiencia corporeizada de la musica a través
de la metafora de las Fuerzas Musicales: son
tendencias de movimiento que interpretamos
como fuerzas fisicas, a través del
establecimiento de analogias cuando
escuchamos la musica. Las fuerzas fisicas no
son tomadas literalmente de la ciencia, sino
que son entendidas de una manera intuitiva a
través del movimiento. El autor contextualiza
su trabajo en la experiencia de un grupo
particular de oyentes, especificamente los de la
musica tonal occidental, en el contexto de la
denominada practica comun (Larson, 2012).

Tomando una idea de Hofstadter —ver como es
central para toda cognicidon-, Larson (2012)
dice que los oyentes crean significados
musicales al escuchar como, cuando un patrén
de sonido es escuchado como otra cosa que le
da significado. Las analogias que implican
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mapeos entre dominios diferentes adquieren
un estatus de metafora para definir tres
fuerzas melddicas basicas (gravedad,
magnetismo e inercia) y dos fuerzas ritmicas
(gravedad y magnetismo métrico).

Otro enfoque acerca del uso de la metafora en
el pensamiento musical ha sido desarrollado
por Spitzer (2004), quien considera una doble
intencionalidad que incluye -como dos polos
opuestos- el modelo cognitivo de la metafora
(Lakoff y Johnson, 1980) y otros aspectos
estéticos, creativos e imaginativos que intentan
describir metaféricamente el significado literal,
descriptivo y prescriptivo de la teoria musical
(Spitzer, 2004). En su teoria bidimensional, el
esquema-imagen experiencial funciona como
una bisagra entre dos aspectos del material
musical: el intramusical y el trans-dominio. Los
aspectos duales de la percepcion se dividen en
seis modos de audicion en tres pares de
metaforas: armonia como pintura, ritmo como
lenguaje y melodia como vida, asociadas a tres
periodos histoéricos: el barroco, el clasico y el
romantico respectivamente.

Al realizar una conceptualizaciéon de la armonia
musical, Spitzer parte del esquema-imagen
CENTRO-PERIFERIA -un esquema para las
estructuras radiales- (Lakoff, 1987) y establece
relaciones entre musica y color en la metafora
armonia como pintura:

“..la armonia se aprecia segun la distancia
hacia el centro de la perfeccion intervalica: la
consonancia perfecta de la armonia o la
octava. Navegamos el espacio tonal en
términos de salida o retorno a un centro
tonal... ..El medio visual de la pintura
encuentra su centro en la linea. El color
decora la linea como las ornamentaciones
musicales (incluyendo los ‘colores’ arménicos)
decoran la linea musical de un contrapunto o
una melodia.” (Spitzer, 2004, p. 57)

Para Dubos (citado por Spitzer, 2004) la
musica se acerca a la pintura también cuando
imita —asi como el pintor imita la naturaleza-
las pasiones y los sentimientos; los tonos se
mueven de acuerdo a las pasiones y las
energias de la naturaleza, de modo que la
musica y la pintura se relacionan —a partir del
sonido y el color- en una dimensién de la
experiencia que involucra a la emocién y los
sentimientos. La idea de armonia ha sido
vinculada al orden del universo en torno al sol
en un esquema radial, por lo cual la musica
contribuyd a definir el orden, la claridad, la
perfeccion y la verdad mediante el unisono
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como proporcion de consonancia
2004).

(Spitzer,

El concepto de color y la musica

La relacidon entre musica y color se remonta a
la antigledad; Eulalio Ferrer (1999) denomina
préstamo semantico al aprovechamiento del
lenguaje colorista que los musicos han utilizado
para traducir sus conceptos abstractos. Entre
ellos, “los términos tono y armonia fueron una
herencia que la musica hizo a la pintura”
(Ferrer, 1999, p.265).

Vinculaciones entre musica y arte visual fueron
realizadas por Arnheim: (i) el autor ha
recurrido a ejemplos sonoros para explicar las
combinaciones de colores en una obra visual
(Arnheim, 1974); (ii) desde la pintura a la
musica, afirmd que la expresion visual posee
direcciones de tension que pueden servir como
analogias para explicar la musica (Arnheim,
1984). Estas consideraciones servirdan en este
trabajo para establecer propiedades analogas
entre los tonos de color y sonido que nos
pueden permitir imaginar la musica a través de
metaforas.

Objetivos

1. Revisar el concepto de color en la vida
cotidiana y el arte como experiencia
perceptual multimodal.

2. Relevar las aportaciones existentes en la
explicacion del arte visual y la musica
mediante el uso del color y los sonidos
musicales en ambos sentidos.

3. Establecer analogias entre los tonos
musicales y el color para la cognicion de la
armonia musical como metaforas

imaginativas en la percepcion.

Contribucion principal

Fenomenoldgicamente, un color o un sonido es
una cualidad sensorial que percibimos de
manera particular y personal. La sensacidn
experimentada como un gqualia es dificil de
definir en palabras y posee cuatro
caracteristicas: es (i) inefable, (ii) intrinseca,
(iii) privada y (iv) es directamente o
inmediatamente aprehensible en la conciencia
(Dennett, 1990).

A partir de las correspondencias establecidas
en la experiencia de los tonos (ya sea como
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color o sonido) pueden establecerse analogias
acerca de cdmo éstos son percibidos como
cualidades sensoriales en la experiencia
corporeizada.

Dinamica del color

El color puede ser entendido como una
cualidad dindmica en términos de:

1. Emocién: los colores puede inducir vy
comunicar estados de animo como
significados a través de sensaciones
corporales.

2. Energia: las fuerzas de los colores se
atribuyen a diferentes grados de energia: la
fuerza corresponde a los colores calidos y la
debilidad a los frios (Pawlik, 1969).

3. Gravedad: algunos colores se perciben con
mayor peso, dependiendo de qué tono se
trate, asi como también la saturacion y la
luminosidad que presenta (Pawlik, 1969).

4. Relaciones Espaciales: Los colores pueden
expresar lo cercano y lo lejano: "“Frio
parece el cielo, la amplitud, la lejania...
..calido lo préximo, lo que crece
organicamente, lo repleto de savia, lo vivo”
(Pawlik, 1969).

5. Direccion en el espacio: un color calido
enérgico avanza, mientras que un color frio
pasivo retrocede: “"el azul llama tanto hacia
adentro como el rojo hacia fuera...” (Pawlik,
1969).

6. Movimiento: al percibirse como un tono
ambiguo, éste puede experimentarse como
una tendencia hacia otro color mas
definido, ya sea por cercania o por
relaciones contextuales.

7. Expresion: debido a su movimiento, “Un
color que produce un efecto de tension
dinamica al inclinarse hacia otro puede ser
mas expresivo” (Arnheim, 1974).

Color y Armonia

Asi como la percepcion de un tono musical
depende del contexto tonal y de la funcién que
adquiere en cada momento de una
composicién, un color es entendido de
diferente manera cuando estd en presencia de
otro, por lo cual su percepcidon es dependiente
del contexto en el que se presenta. Tanto en
una composicion pictérica como en una
musical, los artistas organizan los tonos en
tonalidades y armonias que estan basadas en
relaciones de complementariedad y oposicion.
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Si bien la escritura nos ha llevado a pensar la
musica como una sucesidén de tonos musicales,
la percepciéon de la musica los entiende como
acontecimientos (Arnheim, 1984, p. 298). Al
dividir la escala en dos tetracordios, un tono
musical adquiere un caracter dinamico
diferente dependiendo de su lugar en la
estructura tonal, del mismo modo que una
sombra de azul es percibida como un color
diferente dependiendo del color que lo
acompafia -naranja o purpura-. Ambos
tetracordios constituyen dos polos diferentes
de atraccion, por lo que "todos los tonos de la
escala estan sujetos al hechizo de los dos polos
opuestos, y la relacion particular de los dos
lugares es un factor determinante de la
dindmica del tono” (Arnheim, 1984, p. 302).

En el arte visual, los colores pueden mezclarse
y producir nuevas cualidades de color, ya sea
por (i) adiciéon, (ii) mezcla de puntos
(puntillismo) vy (iii) por contraste sucesivo y
simultaneo (Pawlik, 1969). La percepcidon
armonica de un acorde como gualia es la de
una sonoridad emergente como resultado de la
mezcla de dichos tonos en una gestalt
armonica o tono virtual.

Implicancias

Pensar en los tonos musicales como colores
implica una respuesta a la musica de manera
imaginativa (Larson, 2012, p. 30). No implica
un fendmeno sensorial o sinestésico como
respuesta automatica e involuntaria, sino que
es un fendmeno cognitivo: el sujeto ‘imagina’
el color o lo produce en una asociacion por
memoria (Ramachandran y Hubbard, 2003).

Las analogias entre los colores y los tonos
musicales implican una metafora imaginativa
entre dos dominios (visual y auditivo) de la
experiencia estética. Debido a (i) las
propiedades dinamicas del color (direccion y
movimiento) como energia y fuerzas (gravedad
y peso), a que (ii) puede describir aspectos de
la experiencia psicoldégica como emocion, a que
(iii) posee un potencial para la expresion
artistica y a que (iv) permite vincularnos con
las orientaciones de nuestros cuerpos en el
espacio, el pensamiento de la musica como
percepcion imaginativa (escuchar como) a
través del color puede ser un insumo para la
metafora transmodal.

La organizacion de los tonos musicales en una
tonalidad como una tendencia hacia una
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sonoridad -la tonica o el acorde de tdnica-
puede ser imaginada en relacidon a un centro de
color. La VERTICALIDAD de los tonos musicales
implica s6lo un aspecto de la experiencia
musical. Al pensarlo como un tono de color (y
alejarnos de la representacién arriba-abajo de
la partitura), advertimos en un tono musical
una cualidad de croma, por lo que su fuerza y
tendencias de movimiento pueden orientarse
hacia dos direcciones que no necesariamente
se experimentan o imaginan como alturas.

Asi como los colores se mezclan resultando en
un nuevo color, un tono musical puede ser
también el resultado de una mezcla simultéanea
0 sucesiva de varios tonos. Podemos percibir
un tono o qualia armdnico cuando
abandonamos una percepcién puntual de cada
nota del acorde y escuchamos la resultante
como un solo sonido.

Un tono armoénico puede adquirir un
movimiento en relacién a por lo menos dos
polos de magnetismo (ténica y dominante). La
armonia de la musica tonal es una tendencia
hacia un ideal de perfeccién sonora entre los
tonos que se concreta en la cadencia: las
fuerzas que mueven a los tonos tienden hacia
una relacion o combinacién entre diferentes
tonos que podriamos definir como un equilibrio
entre fuerzas. Como un ejemplo de esto, en el
video de Mutual Core (Bjork, 2011), se
desarrolla la lucha de los campos magnéticos
de la armonia a través del color. Durante la
estrofa, el escenario presenta tonalidades de
colores frios y se observan tonos que buscan la
perfeccion armodnica: éstos Ultimos son
representados visualmente como lenguas
multicolores (los acordes) que finalmente
logran la unién en una mezcla de fuego,
mientras que las placas tecténicas -de las que
habla la cancién- han formando un volcan. Al
unirse, escuchamos ese acorde resultante
como una dominante que resuelve y conduce
hacia la armonia del estribillo, que
visualizamos como una explosién cadencial, en
una erupcion de colores calidos y brillantes
(Huang, 2013).
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