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INTRODUCCION

UMERGIDO en una cultura que estd dominada por los medios digitales multimedia, cuyas mds destaca-

das caracteristicas son la interactividad y la multisensorialidad con que estructuran a sus discursos, el ser
humano posmoderno esta volviendo a adquirir cierta consciencia sobre su percepcion sensorial, siendo ésta el
foco de atencién de muchos campos de estudio tales como las neurociencias, la psicologia, la bioquimica o la
ingenieria computacional, y por supuesto, el disefio y la comunicacioén, los cuales, en conjunto y a lo largo de
aflos de investigacion y experimentacién, nos han brindado la posibilidad de disfrutar y tener acceso a aquellos
medios con los cuales la sociedad actual prefiere informarse y entretenerse, tales como los conciertos y obras
de teatro con luces, hologramas y multi-proyecciones, los espectaculos de mapping, museos y exposiciones de
arte interactivos, los videojuegos, la realidad virtual, la realidad aumentada, e incluso atn algunos medios au-
diovisuales como el cine y los videos musicales, sin olvidar claro, la comoda facilidad con que podemos acceder
a estos ultimos o a cualquier otra informacién a través de internet y nuestros smartphones; sin duda, un gran
cimulo de medios y discursos en los que la interactividad y la multisensorialidad han generado que los usua-
rios-espectadores de este tipo de obras continuamente estén buscando experiencias que expandan y deleiten a
su percepcion sensorial, no sélo en un sentido semdntico sino también estético.

A su vez, esto esta ligado a aquellos estudios cientificos de autores como Vilayanur S. Ramachandran,
Edward M. Hubbard y David Brang, que han comprobado lo que antes sélo eran rumores sobre personas que
afirmaban que podian “ver la musica” o “saborear las palabras”, y que ahora, ante la certeza de la existencia de
este fenémeno experimentado por cierto tipo de personas que se han denominado como “sinéstetas” o “sinesté-
sicos”, cuya percepcion puede evocar una sensacion secundaria correspondiente a un sentido diferente del que

se estd estimulando fisicamente, la mayoria de la poblacién no-sinésteta siente la curiosidad de saber cémo es
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INTRODUCCION

experimentar este tipo de crossmodalidad sensorial’ en carne propia, lo cual, enfatizado por los medios digitales
que mencionamos arriba, ha desatado en el publico el deseo -muchas veces inconsciente- por interactuar o pre-
senciar discursos que le permitan tener una experiencia sinestésica artificial; aunque cabe decir que rara vez las
personas estan enteradas de este fenémeno perceptivo, no obstante muchos de los cientificos y creativos que si
son conscientes de esta facultad, actualmente se encuentran buscando la manera de hacer que estas experiencias
sean sensorialmente posibles a través de mecanismos digitales y neurotecnoldgicos.

Por lo tanto, podriamos decir que nuestros medios actuales han incrementado el interés por la creacion
de experiencias multisensoriales sinestésicas, no obstante, para los disefiadores es crucial ser conscientes de que
la crossmodalidad sensorial no es un fenomeno exclusivo de algunas personas, sino que, salvo quiza por una
diferencia de grado y otras particularidades respecto a la vivida percepcion crossmodal de aquellos que han sido
considerados sinéstetas, la crossmodalidad sinestésica, que tal como expondremos a lo largo de este proyecto,
quiza sea mejor llamarla como “ideaestesia” o “sensacién del concepto’, es un fendémeno presente en la percep-
cién de todos los seres humanos y el cual se ha manifestado en numerosos discursos de todo tipo a lo largo de
la existencia de la humanidad, no solo en los de caracter multimedia y digital, sino también en la poesia, en la
musica, en la danza, en el cine, en la literatura, en la publicidad, en el marketing sensorial, en nuestras alarmas,
notificaciones y sefializaciones, en las banderas, en nuestros perfumes, en nuestros gestos corporales e incluso
en las palabras mismas; en fin, en varios sistemas de signos cuyos elementos crossmodales concepto-sensoriales
nos develan la naturaleza cultural de las asociaciones ideaestésicas que en realidad son producto de un disefio.

Asi pues, aunque los medios digitales y multimedia especializaron nuestra atencién por la percepcién
multiple y crossmodal, este tipo de asociaciones son en realidad mucho mas antiguas y mas comunes de lo que
nos solemos percatar, e incluso, aunque los diseiadores u otros tipos de creativos como artistas, musicos, escri-
tores, publicistas, y por supuesto perfumistas y reposteros, han trabajado y aplicado este tipo de signos ideaesté-
sicos en muchas de sus obras, no siempre hay una consciencia u orden en el proceso de disefio de estos signos,
siendo comun que, sobre todo para los principiantes de estas disciplinas, la aplicacion de estos signos se haga
de manera intuitiva, reproduciendo muchas veces modelos de asociaciones ideaestésicas ya bien establecidos
en la cultura. Sin embargo, el verdadero reto que hace conscientes a los creativos sobre este tipo de signos, es
cuando nos enfrentamos a la creacién de uno nuevo, y la dificultad es ain mayor cuando dichas corresponden-
cias crossmodales se relacionan con los sentidos a los que menos solemos prestar atencion tales como el olfato
o el gusto, y para los cuales atin no tenemos sistemas tecnoldgicos de reproducciéon masiva lo suficientemente

desarrollados.

! Es necesario aclarar de una vez, dado que es un término con el que nos encontraremos varias veces a lo largo de este trabajo,
que la crossmodalidad sensorial, también llamada correspondencia crossmodal, parafraseando a Charles Spence, refiere a un efecto de
compatibilidad que nos permite asociar ciertos atributos o dimensiones de un estimulo, sea éste un objeto o un evento, percibidos a través
de diferentes modalidades sensoriales. Es decir, se trata de un fendmeno de asociacion perceptiva que involucra la interaccion entre dos o
mas modalidades sensoriales que se activan simultdneamente al momento de percibir determinadas cualidades de un estimulo, generando
asi una asociacion de correspondencia o compatibilidad entre las sensaciones experimentadas a partir de la percepcion de dicho estimulo
sobre cada una de las modalidades sensoriales implicadas. Cabe destacar, tal como recalca Spence, que la correspondencia crossmodal no
se limita a ser necesariamente un sindnimo de sinestesia, sino que ésta es mas bien un tipo especifico de correspondencia crossmodal, pero
no es la unica que existe. Charles Spence, “Crossmodal correspondences: A tutorial review”, Attention, Perception, & Psychophysics, vol.
73 (2011): 972-973, https://doi.org/10.3758/s13414-010-0073-7.
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INTRODUCCION

Por supuesto, esto no quiere decir que todos los grandes ejemplos de productos elaborados en torno a
signos ideaestésicos tal como las variadas propuestas de “musica visual’, las melodias que expresan tristeza o
alegria, o los perfumes que representan conceptos, no se hayan realizado de una manera consciente respecto
a lo que los disefiadores querian comunicar y sobre todo en la manera de hacerlo. Sin embargo, aunque estas
disciplinas se han auxiliado de sus propias metodologias y cédigos de disefio para crear estos productos, no
hay realmente una consciencia general e integrada sobre lo que podemos definir como “signo ideaestésico”
formalmente comprendido como un producto cultural que es resultado de una actividad de disefio que no sélo
se limita a producciones artisticas experimentales o a correspondencias meramente subjetivas e individuales,
sino que mayoritariamente los signos ideaestésicos son creados como c6digos intersubjetivos con los que nos
comunicamos diariamente. No obstante, estos signos suelen ser demasiado sutiles ante nuestra percepcion de-
bido a que estan tan fuertemente arraigados en nuestra cultura que no llaman nuestra atencién, o bien, a que
son producto de un excelente trabajo de disefio que, aunque ofrezca novedosas propuestas crossmodales en sus
discursos, la particularidad de su inusual correspondencia crossmodal no suele ser percibida como un ruido,
sino que la aceptamos tacitamente sin hacer ninguna protesta, a menos claro, que ocurra lo contrario en que nos
encontremos con una correspondencia ideaestésica que nos parezca incongruente. No obstante, los momentos
en los que estos signos ideaestésicos si llaman la atencién del publico, es sobre todo en los espacios de interac-
ciones ludicas en los que ofrecen propuestas estéticas de asociaciones ideaestésicas entre combinaciones menos
comunes de sentidos tales como las correspondencias entre olor y color, o tacto y sonido por ejemplo.

Por lo tanto, al ser conscientes de la abundancia de estos signos en muchos de los discursos que ge-
neramos y consumimos actualmente, asi como del énfasis por los medios multimedia y multisensoriales que
nos seguirdn llevando hacia la busqueda de una Gesamtkunstwerk’ sensorialmente mas global, y junto con la
demanda del putblico por experiencias que expandan su percepcion sensorio-conceptual ideaestésica, sobre
todo para propositos ludicos, informativos, educativos, artisticos, e incluso médicos, la necesidad de una cons-
ciencia estructurada sobre los signos ideaestésicos, su proceso de elaboracién y su aplicacién en los discursos,
se vuelve un problema relevante que concierne a la actividad de todo tipo de disefios. Esto nos lleva asi hacia el
objetivo principal de esta investigacién que se centra en abordar el tema del fendmeno de la ideaestesia desde la
perspectiva de la disciplina del disefio, a partir de la elaboracién de una conceptualizacion de las asociaciones
de crossmodalidad sensorial basada en las teorias de la semioldgica y la semidtica, con la finalidad de que el
disefiador adquiera la consciencia tanto del proceso metodolégico del disefio de signos ideaestésicos como de
su relevancia dentro de los discursos, sobre todo en aquellos de cardcter multisensorial e interactivo.

Asi pues, siguiendo el método deductivo de investigacion que se utiliz6 asi como de los objetivos parti-
culares que estructuraron al presente proyecto teérico, cuyo objeto de estudio se enfoca en los signos ideaesté-
sicos, los temas revisados aqui, se expondran de lo general a lo particular, conformando a los capitulos de esta

investigacion de la siguiente manera:

2 Término aleman que significa “Obra de arte total” y que fue propuesto por el filosofo y escritor aleman K.F.E. Trahndorff
en 1827, y que tomd mas adelante en 1849 el compositor Richard Wagner para designar a aquellas obras como las de teatro y la opera,
que en su construccion integran a varias artes, medios y disciplinas tales como la danza, la musica, la dramaturgia, las artes escénicas, la
tecnologia, entre otros. Por lo tanto, muchos de los espectaculos y medios de entretenimiento actual como los videojuegos, el cine y los
conciertos pueden ser considerados también como obras de arte total.
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Capitulo 1: Con la finalidad de hacer énfasis en la consciencia sobre lo que implica esencialmente la
actividad del disefio dentro de la cultura y la comunicacion, se comenzara por revisar el concepto de disefio a
partir de sus dimensiones ontolégica, disciplinar y metodolégica, a través de las cuales explicaremos como el
acto de disefar es en esencia un acto de modelado cultural que se estructura a partir de los medios de comuni-
cacion, enfocandonos posteriormente en aquellas caracteristicas generales que definen a la cultura posmoderna
en relacién con los medios digitales y multimedia, que nos llevaran a comprender las tendencias semadnticas y
estructurales de los discursos actuales. Para esto nos apoyaremos principalmente en varios autores enfocados
al estudio de los medios tales como Vilém Flusser, Marshall McLuhan, Andrew Darley, Roxana Morduchowicz
y Claudia Giannetti.

Capitulo 2: Relacionado con las caracteristicas multisensoriales de los discursos generados a partir de
los medios multimedia y digitales actuales, en este capitulo se revisard, desde una perspectiva basada en inves-
tigaciones cientificas, el fenémeno de la ideaestesia, partiendo primero desde su concepcién tradicional como
“sinestesia’, hasta la propuesta de denominarla como “ideaestesia’, lo cual, basaindonos en la recopilacion de
algunos estudios y experimentos llevados a cabo por investigadores como Danko Nikolic, Lawrence E. Marks
y autores como Emilio Gémez Mildn, Maria José de Cérdoba y Oscar Iborra de la Facultad de Psicologia de la
Universidad de Granada, nos llevara a comprender tanto las implicaciones psicofisicas como culturales que
inciden sobre el fendmeno de la ideaestesia, con la finalidad de demostrar la relacion directa que existe entre
el disefio y las asociaciones ideaestésicas. Asi mismo, para este capitulo cabe resaltar la importante influencia
de las ideas de autores como Fernando Zamora Aguila, Herbert Read y Carl Gustav Jung, relacionadas con la
filosofia de las imagenes y la cultura.

Capitulo 3: Para este tltimo apartado, se abordara al fendmeno de la ideaestesia desde la perspectiva de
la disciplina del disefio, la cultura y los medios de comunicacién, proponiendo, a partir de todo este conjunto
de bases tedricas, una conceptualizacion y clasificacién semidtica de las asociaciones de modalidad cruzada con
la finalidad de que, al ser comprendidas como signos ideaestésicos, los disefiadores se hagan conscientes sobre
el alto grado de influencia que tiene su actividad disciplinar en la construccién de estos signos. Asi mismo, se
plantea posteriormente el método fenomenoldgico como un proceso sugerido con el cual estos signos pueden
ser disefiados a consciencia. Asi pues, para este capitulo nos apoyaremos principalmente de autores enfocados a
la teoria del signo tales como Ferdinand de Saussure y Charles Sanders Peirce; a los estudios sobre la percepcion
como César Gonzalez Ochoa; al método de la fenomenologia como Edmund Husserl; asi como de la mencién
de grandes figuras relacionadas con el disefio ideaestésico tales como Johannes Itten, Pierre Schaefter y Wassily
Kandinsky.

Finalmente, para terminar, quisiera hacer hincapié en que, mas alld de las justificaciones teéricas sobre
la necesidad de abordar este tema de la ideaestesia, los motivos que me llevaron a realizar esta investigacion
surgieron en primera instancia por la razén de que soy sinésteta, especificamente del tipo grafema-color?, lo

cual de un modo u otro influyé en que mi atencién se inclinara particularmente en la comunicacién por medio

3 Tipo de sinestesia en que las palabras escuchadas, pensadas o leidas evocan una auténtica sensacion de color en la percepcion
sensorial del sinésteta.
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de los colores y su significado dentro de los discursos de disefio, pero al darme cuenta de cémo una significativa
parte de mi sinestesia tiene implicaciones culturales y conceptuales, junto con el descubrimiento de las ideas de
Danko Nikolic en torno al nuevo concepto de “ideaestesia”. Asi mismo, no olvido la fascinacién, que como mu-
chos, experimento por la poesia, la musica, la danza, asi como de los productos audiovisuales y de multimedia
digital, en conjunto fueron aspectos que me llevaron a hacerme consciente sobre el gran niumero de asociacio-
nes crossmodales sensorio-conceptuales existentes en toda clase de discursos que consumimos y elaboramos
dia a dia, por lo que esto me produjo el deseo de destacar a través de esta investigacion el papel esencial que
cumplen tanto el disefio como los medios de comunicacién en la creacion de asociaciones de modalidad cruza-
da que influyen en nuestra percepcion ideaestésica, y hay que decir que la importancia de centrarse en este tipo
especifico de signos no es minima ni banal, ya que, tal como se ird percatando el lector a lo largo de esta inves-
tigacion, muchos de estos signos, a través de sus correspondencias concepto-sensoriales, son los responsables
de contornear las formas esenciales de los disefios, sobre todo al momento de representar aquellos conceptos
que no tienen referentes tangibles en el mundo, sino que corresponden a ideas abstractas que muchas veces son
mejor expresadas y comprendidas a partir de relaciones ideaestésicas que pueden ser muy ilustrativas.

A propdsito, esto ultimo me lleva a aclarar el aspecto de que, a pesar de que mi formacién como dise-
fiadora se enfocé en la especialidad de la ilustracién, un area cuya concepcién se limita muchas veces o en gran
parte a la realizacién de imagenes visuales bidimensionales, me adhiero a la idea de que el objetivo principal de
su aplicacion, que es el de ilustrar, apelando a su significado como un acto de “aclarar un concepto o una idea™,
no restringe su proyeccion a obras puramente visuales, sino que éstas pueden ser disefiadas también a partir
de recursos audiovisuales, multimediales, e incluso puramente sonoros o tactiles, y por supuesto, de signos
ideaestésicos que, de nuevo, no se limitan a ser puramente sensoriales, sino también lingiiisticos y metaféricos,
tal como los que podemos encontrar frecuentemente en las obras literarias e incluso en las conversaciones coti-
dianas. Es por esto que, al percatarme de que un area como la ilustracién puede extender su aplicacion a trabajos
de comunicacién mas complejos y variados que lo puramente visual, e incluso a pesar del énfasis que en este
trabajo se recalca por los medios multimedia y digitales, es importante aclarar que lo expuesto aqui no va diri-
gido solamente a un tipo especifico de creativos, sino que por el contrario, algo que me interesa hacer ver con
este trabajo, es la amplia variedad de maneras con las que podemos comunicar a través de la inmensa cantidad
de combinaciones crossmodales con las que puede llegar a trabajar cualquier disefiador en cualquier momento
de su formacion, sea cual sea su especializacion.

Asi pues, con estas aclaraciones y bajo la certeza de que la percepcion sensorial de nuestra realidad es
en gran parte un resultado cultural de un trabajo de disefio, espero que esta investigacion pueda ser una guia y
fuente de consciencia util para todo tipo de creativos, con la finalidad de que los conocimientos expuestos aqui
puedan ser integrados de una manera consciente y ordenada en la creacién de estos signos dentro de cada uno

de sus procesos de disefio. (R

* Una acepcion del término ilustrar que, a pesar de su significado literal de “iluminar o alumbrar”, relacionado con la luz —un
fenomeno percibido por la vision-, extiende su sentido hacia la idea metaforica, distintiva del movimiento de La llustracion en el Siglo
de las Luces, de “aclarar el entendimiento”; una definicion en la que, tal como veremos mas adelante, yace de hecho una significacion
ideaestésica.
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1.1. SOBRE EL CONCEPTO DE DISENO

C OMO DISENADORES, a lo largo de nuestro estudio y trayectoria, nos hemos
percatado del alto grado con que intervenimos en cada ambito social de nuestra
cultura, ya que la nuestra es una labor que puede servir a la resolucién de diversos tipos
de necesidades tales como la comunicacidn, el transporte, la vivienda, la vestimenta, la
educacion, el entretenimiento, entre otras numerosas opciones. No obstante, en esta
época en la que ultimamente nos han enfatizado constantemente los efectos negati-
vos que nuestros objetos culturales han generado sobre el ambiente y asi mismo, so-
bre nuestros vinculos sociales, tanto en el aspecto comunicativo como de convivencia,
es imposible ignorar las consecuencias contraproducentes de nuestras intervenciones
irresponsables, mal reflexionadas e incluso malintencionadas de crear objetos que si
bien, llegan a cumplir su propdsito utilitario en un determinado aspecto, por otro lado
afectan o desequilibran otro ambito importante para la supervivencia y calidad de vida.

Es por esta “contradiccién interna” que existe en los objetos de uso, tal como
nos hace ver el filésofo checo Vilém Flusser', que es indispensable para el disefiador
llevar a cabo una comprometida reflexiéon sobre su labor en tanto interventor de la
naturaleza y la cultura. Por supuesto, mucho sobre las verdaderas intenciones e influen-
cias de nuestra actividad, puede ser revelado a partir de lo que el concepto de la palabra
disefio designa, no sélo en su sentido etimoldgico sino también en el significado que se
le atribuye como actividad cultural y exclusivamente humana, asi como en su recono-
cimiento como disciplina. Es por esto, que a lo largo de este apartado dedicaremos una
revision a estas maneras de concebir al disefio que son importantes para la consciencia

interventora del disefiador.

"Por lo general, se suele entender a la expresion “objetos de uso” como una referencia para desig-
nar especificamente a los objetos utilitarios productos del disefio industrial, no obstante, basandonos en el
ensayo de El diseiio: Un obstdculo para eliminar obstaculos de Vilém Flusser y para los fines explicativos
de esta investigacion, ampliaremos la nocion “objetos de uso” para referirnos a todo el conjunto general de
objetos culturales —materiales e “inmateriales”- disefiados por el ser humano. Vilém Flusser, “El disefio: Un
obstaculo para eliminar obstaculos”, en Filosofia del diseiio: La forma de las cosas, trad. de Pablo Marinas
(Madrid: Sintesis, 2002).



SOBRE EL CONCEPTO DE DISENO

1.1.1. La dimension ontolodgica del acto de disefiar

Muchas han sido las definiciones que se han realizado tanto del concepto de disesio como del verbo
disefiar, las cuales parten en su mayoria desde la raiz etimolégica de los vocablos latinos designare y signum di-
rigiendo posteriormente su definicion hacia la concepcion del disefio como disciplina. Sin embargo, considero
que antes de adentrarnos en la revision de estas conceptualizaciones, es vital entender en primera instancia qué
es lo que ontologicamente significa disefiar desde una perspectiva “humana”, es decir, comprender la esencia
de esta actividad como un acto que es motivado y producido exclusivamente a partir de la intencién humana.

Para comprender esta dimensién del concepto de disefio, podemos apoyarnos en las reflexiones que
Vilém Flusser, ya mencionado arriba, escribié en varios de sus ensayos, muchos de ellos compilados en un libro
llamado Filosofia del Disefio: La forma de las cosas’, en los cuales el autor revela a los ojos del disefiador, no sélo
las motivaciones que empujan al ser humano a disefiar, sino que sobre todo, busca evidenciar la manera en que
esta accion interviene e impacta sobre la estructura de la cultura, evidenciando principalmente, tal como él
advierte, los “aspectos mas pérfidos y engafosos de la palabra disefio™, es decir, aquellos cuyos efectos adversos
a simple vista no suelen ser tan obvios para la sociedad y peor aun para los disefiadores, quienes precisamente
deben ser los primeros en enterarse de las implicaciones contraproducentes del disefio. Por esta razon, conviene
revisar a continuacion las reflexiones que Flusser nos deja en torno hacia la concientizacién de lo que disefiar

significa.
Vilém Flusser: El disefio como anti-naturaleza del ser humano

En su ensayo Acerca de la palabra Disefio?, Flusser comienza refiriendo a los diversos significados que
se le atribuyen a la palabra design en inglés tanto en su funcién de verbo como de sustantivo, los cuales en el pri-
. (43 < 2L < » <« 3 » <« » <<
mer caso corresponden a las acciones de “tramar algo”, “fingir”, “proyectar”, “bosquejar”, “conformar”, “proceder
estratégicamente”, mientras que como sustantivo aluden a los significados de “intencién”, “plan”, “propdsito”,
<« )« . L4 /4 )« . B2 IN{(Y 2 <« » 4 .
meta’, “conspiracion malévola’, “conjura’, “forma” y “estructura fundamental”, agregando que estos términos
estan estrechamente relacionados con “ardid” y “malicia”

Estas dos ultimas connotaciones son fundamentales para encaminarnos a lo que Flusser explica como
la negacion de la naturaleza por parte del ser humano para alcanzar su libertad, idea que empieza a argumentar
a partir de la revision de las raices etimoldgicas y léxicas de varios términos que emparentados a las connota-
ciones de la palabra disefio forman un conjunto de conceptos que enlazados entre si nos van revelando cémo la

condicién misma de “ser un ser humano es un disefio en contra de la naturaleza™. Tales términos corresponden

2Vilém Flusser, Filosofia del disefio: La forma de las cosas, trad. de Pablo Marinas (Madrid: Sintesis, 2002).
3 Flusser, Filosofia del diserio, 27, linea 36.
* Flusser, “Acerca de la palabra disefio”, en Filosofia de diserio, 23-28.

3 Flusser, 26, lineas 22-23.
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a las palabras de: mdquina, técnica, ars, kunst, artificium, proyectary objeto.®

o Ma4quina: Vocablo de origen griego que tiene su raiz etimoldgica en la palabra mechos, la cual refiere a un
“mecanismo que tiene por objeto engafiar”.

o  Técnica: Este término deriva del griego techné y significa “arte”, el cual a su vez se encuentra emparentado
con el de tekton o “carpintero’, es decir aquel que da forma a un material amorfo como la madera, tal como
el “artista-técnico” lo hace al materializar la forma de una idea; acto que por cierto Platéon desaprobaba ya
que consideraba que por medio del arte y la técnica las ideas eran deformadas, convirtiéndose asi el artista
en un embustero.

o Ars: Esta palabra corresponde al término latino equivalente para techné, al cual se le atribuyen los signifi-

REINYS

cados de “truco’, “tranquillo” o “vueltas” Asi mismo, al respecto Flusser observa que la palabra articulum o
“artecilla’, diminutivo de ars, “indica que algo gira alrededor de algo”, dando lugar asi a significaciones tales
como “volubilidad” o “manipulabilidad”, dejando ver entonces que la palabra artifex o “artista” se refiere a
<« . . . 4 b2l

alguien que con sus giros, termina enredandolo a uno”.

o Kunst: Este término alemdn que designa al concepto de arte, es el sustantivo del verbo Konnen y significa
“conocer” o “poder hacer”, lo cual indica por lo tanto que un artista es considerado como un Konner, es
decir como “alguien que conoce perfectamente algo y puede hacerlo” Cabe destacar por cierto que estos
vocablos comparten la misma raiz del verbo kiinsteln, un término cuyo sentido se dirige hacia la idea de
“tender a lo artificioso™, lo que por ende nos lleva a la conclusién de que un artista es alguien que tiende a
la creacién de artificios o “trabajos de arte’.

o Artificium: Esta palabra en latin esta compuesta por los vocablos ars “arte” + facere “hacer”, y que ademas,

s 7 4 3 . <« . » <« . » 4
tal como se observa, también comparte la raiz ars de articulum, cuyo sufijo ar- “conjugar”, “encajar” y asi
mismo “manipular”, dentro del vocablo artificium indica que los artificios son aquellos objetos que el ser hu-

h ipulado®. Por 1 d s de la palab ipul | i
mano ha manipulado®. Por lo tanto, es de esta manera que a través de la palabra manipular vuelven a surgir
las connotaciones de la palabra disefio en su contexto de “ardid y malicia” en el que conceptos asociados
como el engario, la trampa y la artimaria refieren a la idea general de una accion en la que se ejecuta un plan
habil con el fin de engafiar o burlar a alguien, lo que nos regresa a la concepcién de un artista o disefiador
como un embaucador, es decir alguien que puede y sabe como ejecutar un plan para engafiar.

o Proyectar: Este es un concepto que esta estrechamente relacionado con el de plan, al cual muchas veces se
le atribuye como sinénimo la palabra proyecto en su definicién comun de esquema o modelo que anticipa y
dirige la ejecucion de una accion para alcanzar un objetivo determinado. No obstante, esta es una connota-

cién que en realidad se ha derivado a partir del significado literal de la palabra proyectar, cuyo origen viene

¢ Aunque el término de artificio suele ser mencionado por Flusser, es el unico que el autor no revisa etimoldgicamente. Los tér-
minos de mdquina, técnica, ars'y kunst son revisados en el ensayo “Acerca de la palabra disefio”, mientras que los de proyectar y objeto
en el de “El Disefio: Un obstaculo para eliminar obstaculos”, ambos compilados en el libro de Filosofia del diserio.

" Flusser, Filosofia del disefio, 25n. Esta es una acotacion elaborada por el traductor de la obra.

% Online Etymology Dictionary, s.v. “artifice”, acceso el 11 de Agosto de 2018, https://www.etymonline.com/word/artifice; s.v.
“art”, http://www.etymonline.com/word/art?ref=etymonline_crossreference.
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del latin pro-iacere (pro- “hacia delante”, iacere “lanzar”)’, y que al igual que el verbo ent-werfen en aleman
significa “arrojar, desde un lugar, hacia delante’, el cual por cierto equivale al verbo to design en inglés o di-
sefiar en espafiol'’, lo que quiere decir entonces que por medio del disefio nosotros proyectamos artificios;
a saber, objetos de uso (obstaculos) que lanzamos al mundo y en consecuencia a las demas personas. Esto
nos vincula con las reflexiones del disefiador grafico aleman Otl Aicher, muy acorde a las ideas de Flusser,
en las cuales declara que “se puede entender el mundo [nuestro mundo] como proyecto .. .. como producto
de una civilizacién, como un mundo hecho y organizado por seres humanos”, lo que significa entonces que
“proyectar es generar mundo”, siendo el nuestro un mundo artificial disefiado a partir de engafios."

o Objeto: Este es quiza uno de los conceptos mds reveladores que giran en torno a la palabra disefio, ya que
entendiendo a esta actividad como aquella que produce objetos de uso, manifiesta aqui su “contradiccion
interna” como un acto que resuelve necesidades pero que al mismo tiempo genera nuevos problemas; situa-
cién que se puede constatar a partir de la etimologia de ob-iectum “objeto u obstaculo” que en griego sig-
nifica “pro-blema’, o bien, algo que se nos interpone; lo cual quiere decir que, como mencionamos arriba,
al disefiar objetos que quiza resuelvan un problema, en realidad no estamos dejando de lanzar (proyectar)

nuevos obstdculos a las personas. Esta es la paradoja en la que vivimos.

Como ya se habrd dado cuenta el lector, cada una de las definiciones de estos términos convergen en
un mismo punto que nos revela un aspecto crucial que envuelve al acto de disefar, y este es el del engario. Sin
embargo, a estas alturas de la humanidad, dentro de una sociedad embriagada por producir y consumir disefios,
no nos resulta precisamente facil detectar a quién engaflamos ni como estamos engafiando. Para esto Flusser
nos devela a dos embaucados:

a) La naturaleza: Ya hemos mencionado arriba la expresion “ser un ser humano es un disefio
en contra de la naturaleza” dado que su intervencion sobre los objetos naturales supone una negacion
de ella. Esto es, tal como explica Flusser en su ensayo Ser sujeto a los objetos'?, debido a que la naturaleza
conforma al mundo del “como es, pero que no es como deberia ser”, razén por la cual transformamos o
in-formamos™, en ejemplos del autor, ramas de arbol en palos o en palancas, en si, objetos que corres-
ponden al mundo de la cultura y los valores; es decir, al mundo “que no es, pero que deberia ser”. En otras
palabras “el palo es como la rama debe ser”. Por lo tanto, esta oposicion del “como debe ser” de la cultura
al “como es” de la naturaleza, implica un engafio y negacion de la segunda ya que el acto de transformar
supone una intervencién o manipulaciéon que el ser humano realiza sobre la naturaleza para informarla,

haciendo que aparezcan formas que no son en el mundo natural, dando lugar asi a la realizacién de

° Online Etymology Dictionary, s.v. “project”.

10 Flusser, “El Disefio: Un obstaculo para eliminar obstaculos”, en Filosofia del disefio, 68n2 (acotacion del traductor).

1 Otl Aicher, El mundo como proyecto, trad. de Joaquin Chamorro Mielke (México: Gustavo Gili, 1994), 171, lineas 11-14; 180, linea 20.
12 Flusser, “Ser sujeto a los objetos” (manuscrito inédito), trad. La Sociedad Dialdgica, archivo de Microsoft Word.

13 Del latin informare (in “en”, “dentro” + formare “formar”) por la tanto “dar forma” o en palabras de Flusser “meter en forma”.
Ver Flusser, “Forma y Material”, en Filosofia del diserio, 31.
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artificios o engaflos, o bien a objetos manipulados.™

b) El ser humano mismo: Esta escandalosa declaracion la aclara Flusser a partir del concepto
de objeto. Como ya mencionamos, los objetos son entidades que por si mismos suponen obstdculos, y
por ende, al enfrentarnos con objetos de la naturaleza, nos topamos ante un problema que hay que re-
solver, y ese suele ser el de liberarnos de las condiciones objetuales del “como es” de los objetos al “como
deben ser” para que funcionen de la manera en que el ser humano quiere y necesita. A grandes rasgos,
esto se traduce en una necesidad mas profunda que corresponde a la biisqueda de la libertad". No obs-
tante, dado que los artificios que elaboramos son objetos, éstos siguen manteniendo su condicién de
obstaculos, lo cual nos deja ver que en realidad no hemos sido totalmente liberados de “nuestras condi-
ciones objetuales” ya que atin seguimos “estando sujetos a los objetos”. Esto por lo tanto nos hace caer en
la cuenta de que con el disefio de artefactos objetuales nos hemos autoengafiado, ya que muchas veces
hemos creido que los disefios que hemos creado nos han hecho mas libres, cuando en realidad nos han

obstaculizado mas, lo cual nos convierte, en palabras de Flusser, en unos “embaucadores embaucados”'®

Esta es una cuestion que no es facil de resolver y desafortunadamente apunta a que nuestra situacion
sera la misma al menos por el momento, lo cual implica que para regular este problema se deban tomar me-
didas que traten asuntos de responsabilidad, ya que de acuerdo con Flusser, los disefiadores tienen que tomar
la “decision de responder de sus [disefios] respecto a otros seres humanos”, es decir que deben enfocarse en lo
“intersubjetivo y no en lo objetivo” de los objetos de uso'’; esto con la intencién de obstaculizar menos a las
demas personas evitando que nuestros artificios proyectados nos “contraataquen”, o bien, “que nos devuelvan
un golpe” més dafiino que el del problema original'®. Por lo tanto, hay que cuidar que nuestros objetos de uso
no sean creados sélo a partir de la mera intencién de crear, sino que deben responder a una necesidad esencial
que no nos obstruya ain mas la libertad.

En resumen, a partir de estas reflexiones podemos decir que el significado de disefio, entendido como
una actividad anti-natural que es producto de la intencionalidad humana®, se refiere a la transformacién o me-
jor dicho in-formacion de la naturaleza mediante la cual se generan artificios, y por ende engarios; es decir obje-
tos que no se dan en el entorno natural y que son lanzados al mundo por el ser humano. En una expresién mds
global: Disefiar significa proyectar artificios a partir de la in-formacién de la naturaleza, acto cuya motivacion

surge de las limitaciones objetuales a las que el ser humano se enfrenta, las cuales provocan su deseo de liberarse

14 Flusser, 31-33.

15 Flusser, “Sujeto a objetos”, 3, lineas 27-28

16 Flusser, “Acerca de la palabra disefio”, 27, linea 10.

17 Flusser, “Disefio: Obstaculo”, 69, lineas 5-10.

18 Flusser, “La palanca contraataca”, en Filosofia del disefio, 61-62.

1 Se entiende aqui el término anti-natural en el sentido de que disefiar es una accion que va en contra de la naturaleza. Utilizarlo
en un sentido que declare si disefiar es 0 no un acto intrinseco en la naturaleza bioldgica del ser humano, o sea la suya una especie de
naturaleza bioldgica anti-natural, requeriria de reflexiones mas cuidadosas y profundas.
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de aquellas condiciones que el mundo natural le impone, lo que significa entonces que el disefio es una actividad a
través de la cual el ser humano busca su libertad.

Por lo tanto, debido al autoengafio en el que hemos caido y puesto que el mundo atin “no es como debe
ser’, lo que significa que todavia hay muchos problemas por resolver, es que hoy en dia se sigue disefiando, pero
con el cuidado de ir haciéndolo a partir de una manera mas responsable y consciente tanto con el entorno social
como natural, lo cual implica una formacion disciplinada de esta actividad, la cual afiade al disefiador la obli-
gacion de la reflexion, plantedandose preguntas en torno a una filosofia del disefio con la cual él debe empezar
a cuestionarse acerca del sentido de sus disefios; de los valores deseados y necesarios para cambiar el mundo;
del cobmo cambiarlo sin perjudicarse a si mismo ni a otros; de como quiere que sea el mundo y cémo debemos
ser nosotros para ser menos condicionados y por ende mds libres; pero especialmente, hay que empezar a re-
flexionar profundamente como es que se quiere ser libre y sobre todo el para qué de alcanzar esa libertad, que

tal como Flusser nos ha revelado, consiste en “decidir como el mundo debe ser”?
1.1.2. Del proyectar al disefiar disciplinado

Ante las reflexiones anteriores en torno a la concepcioén del disefio como una accién de proyeccion, es
inevitable toparse con la pregunta acerca del porqué la palabra disefio llegd a establecerse como un concepto
adecuado para designar al acto de lanzar artificios, o bien, ;en qué sentido disefiar puede ser sinénimo de pro-
yectar? Para dar respuesta a esta pregunta es necesario apoyarse en el origen etimolégico de la palabra diseio, la
cual surge del vocablo latino designare que esta compuesto por el prefijo de- (“fuera’, “expulsar”, “a partir de”, o
“from” en inglés) + el verbo signare (“sefialar”, “marcar”) que a su vez se deriva de la palabra signum (“signo” o
“marca de identificacién”)*'; lo que en concreto, tal como afirma Flusser, significa de-signar.

En esta palabra, el prefijo de- indica que algo sale o se expulsa, por ejemplo un signo, a partir de algo
sefialado, lo que quiere decir entonces, de acuerdo a Kostas Terzidis, que “el disefio se trata acerca de la deriva-
cién de algo que sugiere la presencia o existencia de un hecho, condicién o cualidad”*. Para aclarar esta idea es
necesario sacar a colacion el significado de la palabra signo, el cual, basados en las palabras de Alejandro Tapia,
se puede entender como una marca comprensible para la consciencia que se genera para sustituir a la naturaleza
[u otro objeto] con el fin de servirle al ser humano como herramienta para la dominacion fisica e intelectual de
su mundo; a lo cual el autor también agrega la acotaciéon de que un signo “no guarda una relacién directa con
la naturaleza [o el objeto que sustituye], sino que obedece mas bien a la idea que nos formamos de ella”*, lo

que quiere decir que un signo no es el objeto que sustituye, sino que es la idea que asociamos a ¢l a través de

20 Flusser, “Sujeto a objetos”, 5, lineas 21-22.
2! Online Etymology Dictionary, s.v. “design”.
22 Flusser, “Acerca de la palabra disefio”, 23.

2 Kostas Terzidis, “The Etymology of Design: Pre-Socratic Perspective”, Design Issues, vol. 23 n. 24 (2007): 69, lineas 20-22.
https://www.mitpressjournals.org/doi/10.1162/desi.2007.23.4.69.

2* Alejandro Tapia Mendoza, De la retdrica a la imagen (Ciudad de México: Universidad Autonoma Metropolitana, 1991), 28-29.
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la marca creada para representarlo™. Respecto a esto, ya Ferdinand de Saussure habia dicho en relaciéon con el
signo lingtiistico que éste consiste en una estructura psiquica que esta conformada por 1) un significante, el cual
refiere a la huella o impresion sensorial y psiquica percibida a partir de una marca o entidad sensible*, la cual
hay que aclarar, no es el objeto que sustituye; y 2) un significado o bien, la idea o “imagen mental” asociada a esa
marca que nos conduce a la concepcion que se tiene sobre el objeto que se sustituye; destacando por cierto que
tal asociacion es un producto de una convencién o acuerdo cultural, a saber, un artificio.

Por lo tanto, en relacién con la declaraciéon que indica que designare es generar una derivacién de algo,
podemos afirmar efectivamente que un signo es una marca que se deriva intelectual y fisicamente a partir de los
objetos o sucesos de nuestro entorno social o natural; lo cual podemos constatar a través de la etimologia de la
palabra signum (también “indicacién”, “simbolo” o “sefial”) que a su vez surge del protoindoeuropeo sekw-no-
cuya raiz sekw- quiere decir “seguir’, significado que quiza surge de la idea de seguir la mirada o el intelecto hacia
aquello que se sefiala, lo que consecutivamente da lugar a que signum literalmente signifique “estdndar o modelo
que uno sigue”®, y en este caso el signo es el artificio que sigue, que se deriva, surge o se lanza [se proyecta] a
partir de aquello que sefialamos del entorno, es decir de aquello que queremos mostrar de él, dando lugar a que
al mismo tiempo este signo se vuelva un modelo cultural que la sociedad siga.

Visto asi, la palabra disefio se emparenta acertadamente con la de proyectar puesto que las raices de
ambas aluden a la misma idea de expulsar, arrojar o derivar algo desde un origen determinado; y en el caso del
disefiador, su labor fundamental consiste en derivar y expulsar artificios, en concreto objetos de uso que no sélo
cumplen una funcién utilitaria sino que también significan, lo que por ende quiere decir que dichos artificios
pueden ser considerados igualmente como signos, los cuales se derivan a partir de la in-formacién del entorno
con el fin de lanzarlos hacia la cultura justo de la manera en que consideramos que éstos deben ser, convirtién-
dose asi en modelos que la cultura debe seguir.

Esto nos lleva finalmente a la conclusion de que la actividad del disefio se trata acerca de proyectar sig-
nos, ajustandose aqui el concepto de designar como una accién en la que los disefiadores destinan un significado
o contenido a una marca perceptible, es decir crean signos, lo que en otras palabras declara entonces que desig-
nar es sefialar o mostrar algo para otorgarle una funcién de signo, acto que en esencia tiene la intencion principal
de modelar y comunicar.

Asi pues, bajo esta concepcién, podemos comprender también como objetos de uso culturales a los

signos, ya que forman parte de ese conjunto de artificios inmateriales, o mejor dicho en este caso “intelectuales”

59 <

% Del término latino repraesentare (re- “volver al lugar original”, “otra vez” + praesentare “presentar”, “colocar antes”), por lo
tanto “volver a presentar” o “presentar el anterior”, que en este contexto se puede entender como “presentar en lugar del original”. Online
Etymology Dictionary, s.v. “represent”.

26 O bien perceptible a través de los sentidos, significado que Fernando Zamora utiliza para la palabra “sensible” o “material”
en su libro Filosofia de la Imagen. Véase Fernando Zamora Aguila, “Imagenes sensibles (materiales)”, cap. 5 en Filosofia de la imagen:
lenguaje, imagen y representacion (México: UNAM, Escuela Nacional de Artes Plasticas, 2007).

T Tapia, De la retorica a la imagen, 29, lineas 13-17.

2 Online Etymology Dictionary, s.v. “sign”.
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o “psiquicos™, que son utilitarios en el aspecto comunicativo, expresivo y transformador de la raza humana;
y asi mismo tampoco hay que olvidar la ya referida dimensién signica-comunicativa de los objetos culturales,
los cuales al ser creados y presentados [sefialados] dentro de la sociedad bajo la designacién de un nombre, una
forma y una funcién convencional-artificial se han impuesto como signos o valores que representan tanto a un
rol utilitario como a uno comunicacional dentro de las actividades humanas en las que por supuesto, tales roles
son producto de un acuerdo social*’. De este modo, el significado de los objetos de uso arrojados [proyectados]
al mundo material e inmaterialmente —ya sean simbolos, objetos industriales, softwares o instituciones— se re-
fiere ante todo a los usos funcionales y comunicativos que se les han asignado.

Ahora bien, otra de las connotaciones que relacionan a la palabra disefio con la de proyecto, es que
ambos conceptos, tanto de derivacién como de lanzamiento, son entendidos como procesos cuya acciéon parte
desde un punto a otro encaminandose hacia el seguimiento de un objetivo, lo que en el sentido direccional
del disefio plantea un avance desde lo natural hacia lo artificial, en donde el sentido contrario siempre sugiere
un retroceso. No obstante, esta definicién del disefio como un proyecto que se lanza hacia la persecucion de
un objetivo, esta mas estrechamente relacionada con la concepcion de esta actividad como disciplina, es decir,
como una actividad consciente de si misma que reconoce formalmente su importancia dentro de la estructura
social; reconocimiento que surgié a lo largo de la historia, sobre todo en el siglo pasado, a partir de la necesidad
de que las actividades vinculadas al arte fueran tomadas con el mismo respeto y seriedad que las actividades
cientificas, y para esto, la disciplina del disefio ha buscado desde su formalizacién el compromiso con la utilidad
y funcionalidad de sus artificios.

Este compromiso por supuesto tiene que ver con la concientizacién de la “contradiccién interna” que hay en los
objetos de uso, que como ya vimos, siguen manteniendo su condicién de obstaculos. Por lo tanto, dado que atin
es complicado para nuestra sociedad concebir la idea de no depender de los artefactos que creamos, la actividad
del disefio, hasta ahorita definida como un proyectar libre, ha tenido que irse restringiendo de manera que dise-
far en la actualidad ya no significa solamente crear cualquier tipo de artificios, sino que al tomar consciencia del
impacto que esto tiene sobre la estructuracion de una cultura, el disefio ha tenido que volverse responsable con
el fin de evitar que su intervencidén tanto en el entorno social como en el natural perjudique nuestra existencia.

Tal situacion nos vincula asi a la idea de la formacién de un disefio disciplinado, es decir, de un disefio
conscientemente instruido, el cual debe adquirir un cardcter responsable y reflexivo entendido como acto disci-
plinado, en el que las connotaciones derivadas de la palabra disciplina tales como “conocimiento’, “educacion’,
“aprendizaje”, “entrenamiento” y por lo tanto “guia’, “orden”, “método”, “lineamientos” e incluso “sufrimiento”

y “martirio”, forman parte de esta actividad; lo que significa entonces que la disciplina del disefio consiste en

2 En Flusser, “Disefio: Obstaculo”, 70, cuando el autor habla acerca de los objetos de uso “inmateriales” se refiere sobre todo
a aquellas informaciones estructuradas de manera intangible mas que material, tales como los programas de computadora y las redes de
comunicacién. Sin embargo, basandonos en la concepcion de “signo” de Saussure comprendido como una estructura “psiquica”, rela-
cionamos aqui a la esencia artificial-convencional de los signos como parte del conjunto de objetos de uso culturales “inmateriales” o
“intangibles” disefiados por el ser humano. Para ahondar mas en el tema de las “informaciones intangibles”, véase Flusser, “La no-cosa
(D’ y “Lano-cosa (II)”, en Filosofia del diseiio, 103-113.

30 Esta legitimacion intersubjetiva de afirmar que “algo es tal cosa” que implica el “ver como algo” o el “representar como algo” es
lo que Valeriano Bozal, referido por Zamora, denomina como “la comunidad de representacion”. Véase Zamora, Filosofia de la Imagen, 284.
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la educacién de aquel conjunto de conocimientos respecto al acto de proyectar que deben asirse o aprender-
se conforme a ciertos lineamientos o parametros especificos que llevados a cabo conscientemente, implican
un compromiso con el bienestar y la calidad de vida, lo cual desarrolla en el disefador una manera formal y
comprometida de pensar y actuar a la hora de proyectar artificios; y es precisamente este apego a dichos linea-
mientos regidos bajo la consciencia lo que supone de inmediato una limitacién a la libertad y por lo tanto un
“sufrimiento’, una restriccion al proyectar desenfrenado que sin embargo, a pesar de su contradiccion, nos pue-
de guiar en la elaboracién de objetos cuyo disefio nos condicione en menor medida respecto a las limitaciones
que no sdlo la naturaleza, sino incluso nosotros mismos nos hemos impuesto.

Es por esta razén que a lo largo de la historia y evolucién de la disciplina del disefio, varias autoridades y
autores en esta materia se han dedicado a definir y redefinir aquellos parametros que circunscriben a un disefiar
disciplinado correspondiente a las caracteristicas y demandas de la cultura en curso. Respecto a las necesidades
de nuestra sociedad actual podemos mencionar los siguientes parametros que se exigen en la formacién de los

disefiadores:

a) Disefiar consiste en la concepcion y planificaciéon de un proyecto que se guia a partir de procesos metodo-
légicos con el fin de alcanzar un objetivo determinado en funcién de un publico meta.

b) El proceso de disefio comprende basicamente la conceptualizacion, planeacién, configuracién y produc-
cién, incluyendo la distribucién, comercializacién y venta de un producto cultural que puede ser material,
inmaterial o de servicio.”'

c) Dicho proceso se sustenta de conocimientos tedricos-practicos para llevar a cabo la producciéon concep-
tual-configurativa y técnica de sus productos. Ademads, el disefiador también debe contar con otros saberes
en relacion con la tecnologia, economia, mercadotecnia, ergonomia, seguridad, responsabilidad y cuidado
ambiental.

d) Asi mismo, el disefiador debe poseer la practica de la investigacién en relacién con el consumo y prefe-
rencias de su publico meta, asi como de otros campos de conocimiento implicados en la elaboracion de su
producto con los que pueda integrar su labor multidisciplinarmente.

e) Elproducto debe atender a una funcién social que busca dar solucién a problemas y satisfacer necesidades
en pos de la evolucién y mejora de la calidad de vida social e individual.

f) Las caracteristicas del producto deben apelar a criterios estéticos, de innovacién, comunicacion, economia,
utilidad practica y valor cultural ajustados entre si siendo su mayor prioridad la relacién producto-usuario.

g) Eldisefio debe tomar en cuenta su dimensiéon comunicativa, discursiva y por lo tanto persuasiva en relacion
con la configuracién de mensajes que pueden moldear las creencias y valores de la sociedad.*

h) Por otra parte, el disefiador debe aprender a adaptarse a los cambios del estilo de vida cultural en relacion a

31'Yves Zimmermman, Del Diserio (Barcelona: Gustavo Gili, 1998), 66, citado por Ma. Eugenia Sanchez Ramos, “El concepto
disefio en el taller de disefio: Reflexiones Teoricas”, en Insigne Visual, no. 4 (2012): 6, http://cmas.siu.buap.mx/portal pprd/work/sites/
insigne/resources/LocalContent/40/2/Art_2.pdf.

32 Alejandro Tapia Mendoza, “Hacia una definicion del disefio grafico”, en Encuadre, (2005): 15-17, http://encuadre.org/ha-
cia-una-definicion-del-diseno-grafico/. Tapia agrega que para esto el disefio debe tomar en cuenta como nuicleo epistemologico a la reforica.
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la tecnologia, economia, politica, sociedad, etc., informandose y actualizdindose sobre las innovaciones en
los medios, productos, normas y tendencias instauradas dentro de cada rubro social.

i) Finalmente, apelando a las teorias sobre complejidad de Edgar Morin, el diseflador debe desarrollar un
pensamiento complejo a través del cual aprenda a ser consciente sobre la manera conjunta en la que todo lo
que compone y existe dentro de la sociedad y el mundo no se encuentra segmentado, sino entrelazado; lo
cual, tal como expone John Thackara respecto al ambito del disefio sustentable, se debe aprender a trabajar
de una manera sistémica en la que el disefiador considere responsablemente que cada decisiéon tomada a lo
largo de su proceso de proyeccion, por muy pequeiia e inofensiva que parezca, influira y se vera influida, ya

sea de forma positiva o negativa, por todas las demds esferas sociales y naturales existentes. **

Como se puede ver, son muchos los conocimientos y habilidades que se le exigen al disefiador actual
asir a consciencia, siendo esta ultima el factor principal que diferencia a un proyectar libre de un proyectar
disciplinado, en el cual tal cimulo de saberes llevados a cabo a partir de la reflexion y los limites, le dardn al
disefiador criterios para razonar mds acertada y responsablemente las decisiones de sus movimientos en torno
a la creacion de sus disefios; es decir, formaran en él una manera educada de pensar y proyectar que asi mismo
debe orientarse a partir de su potencial creativo y analitico, lo cual sin duda vuelve al acto de disefiar una activi-
dad bastante compleja debido a la cantidad de consideraciones tedricas y técnicas que el disefiador debe evaluar
alo largo de su proceso. Es por esta razén que, ante la complejidad de tal manera de proceder, este proyectista
debe organizar todas sus operaciones apoyandose de una guia de instrucciones cuyo seguimiento establezca un
modo ordenado de llevar a cabo el proceso de proyeccion; en otras palabras, nos estamos refiriendo a un método

de disefio.
1.1.3. Metodologia de disefio: Un modo ordenado de proyectar

De acuerdo a las revisiones etimoldgicas elaboradas en torno a las palabras disesiar y proyectar, es per-
misible entender, a grandes rasgos, al método de disefio como un proceso del cémo lanzar hacia adelante®, sin
embargo, esta nocién formalizada no implica solamente el mero acto de arrojar artificios, sino que a partir
de su origen etimoldgico que viene del latin methodus, conformado por los vocablos meta- “en persecucion
o busqueda de” + hodos “camino o manera™, sugiere ante todo la idea del seguimiento de un camino que se
avanza en busqueda o persecucion de un fin determinado, destacando aqui también que la connotacion de
hodos “manera” supone que dicho camino se sigue de un modo particular, lo que al mismo tiempo sugiere un
orden. Asi pues, en una definicién mas precisa, podemos decir que el método es un proceso conformado por una

serie de pasos que se llevan a cabo de manera ordenada con el fin de lograr un objetivo especifico; y en el caso del

3 Edgar Morin, Introduccion al pensamiento complejo (Barcelona: Gedisa, 2009); John Thackara, Disefiando para un mundo
complejo: Acciones para lograr la sustentabilidad (México: Designio, 2013), 25-27.

3 Notese que la palabra proceso al igual que pro-iectare. también se compone de la raiz pro- “adelante”, la cual junto con cedere

9 <

“ir”, derivada del vocablo proceder, significa ir hacia delante. Ver Online Etymology Dictionary, s.v. “process”, “proceed”.

35 Online Etymology Dictionary, s.v. “method”.
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disefio, dicho método corresponde a la manera organizada en la que se proyectan artificios hacia un punto o fin
determinado.

A propdsito de esto, resulta oportuno referir aqui al campo de conocimiento que se encarga del estudio
de los métodos en términos de evaluacion, efectividad, adaptacién y evolucion; a saber, la metodologia; la cual,
cabe recalcar, no refiere a lo mismo que el método. Zamora aclara tal diferencia entre ambos conceptos de la
siguiente manera: “A todos aquellos que siguen un camino con una finalidad, cuando no se limitan a pensar en
el final de su camino, sino que ademas reflexionan sobre su caminar mismo y sobre su camino, entonces estan
haciendo método-logia . . .. Asi pues, si la metodologia es pensamiento sobre el camino, el método es el camino
mismo”.*

Asi pues, queda claro entonces que cuando hablamos de un método estamos haciendo referencia al
proceso en si, mientras que cuando se habla de la metodologia nos estamos refiriendo al estudio encargado de
analizar dichos procesos o métodos en torno a la evaluacién de su eficacia y calidad con respecto a la manera
en la que estos son o no son viables para llevar a cabo exitosamente el cumplimiento de los objetivos destinados
para el proyecto en cuestion, dando lugar por lo tanto a que, ante los resultados observados a partir de tales
analisis, la metodologia también se encargue de la modificacién, correccién, adaptacion y asi mismo evolucién
de cada método en relacion con el proyecto particular que dirige.

Por lo tanto, tal como mencionamos arriba, debido a las exigencias disciplinares que actualmente hacen
mas complejo al proceso de disefio, es indispensable insistir al disefiador en la importancia de adoptar para cada
proyecto un método que guie su camino para la toma de decisiones en torno a las necesidades especificas de
su proyeccion; respecto a lo cual cabe destacar que, si bien, el disefiador no esta obligado a crear o estructurar
dicho método en un sentido estricto, si es necesario que busque uno del cual sujetarse, o mejor dicho, del cual
basarse, puesto que este proyectista no esta limitado a seguir rigurosamente un método tal cual esta establecido,
sino que él tiene la libertad para modificarlo y adaptarlo de acuerdo a los criterios que demanden su proyecto en
cuestion. Para llevar a cabo tal adaptacidn, el diseflador puede tomar como base los pasos generales que forman

parte de las constantes que encontramos en la mayoria de los métodos de disefo.

Generalidades dentro de la metodologia del disefio

Antes que nada el diseiador debe comprender que un método por si mismo no garantiza el éxito del
cumplimiento de los objetivos y mucho menos es una receta para fomentar la creatividad, lo que tampoco signi-
fica que la restrinja o vuelva rigida; sino que hay que asirlo mas bien como una herramienta con la cual enfren-
tarnos ante la complejidad del proceso de disefio, ya que debido al seguimiento ambiguo e impreciso que éste
puede tener, con el método podemos seguir una direccién fija que evite que nos perdamos entre la diversidad
de soluciones posibles para resolver un problema, lo cual generalmente ocasiona que corramos el riesgo de no

concretar nada. Sin embargo cabe aclarar que, por una parte es cierto que los métodos pueden ser falibles, pero

3 Fernando Zamora Aguila, “Imagen y Razon: Los caminos de la creacion artistica”, en Arte y diseiio: Experiencia, creacion y
meétodo, 2da. ed. (México: UNAM, Escuela Nacional de Artes Plasticas, 2010), 48-49
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de igual manera, el éxito de que su seguimiento lleve al disefiador a obtener los resultados esperados, recae sobre
todo en la habilidad cognitiva de evaluacion y seleccion del proyectista, la cual muchas veces se desarrolla tanto
a partir de la reflexion valorativa como de los aprendizajes de la experiencia.?”

Es por esto que la metodologia del disefio, a lo largo del desarrollo de la disciplina, se ha encargado de
analizar y evaluar aquellos métodos cuyo propdsito es orientar al disefiador en la organizacién de su proceso
a partir de una serie de pasos ordenados que se deben seguir consecutivamente. De modo general, aplicable a
todas las ramas del disefio, mostramos a continuacion la estructura basica de la mayoria de los métodos elabo-

rados para el disefio, la cual a grandes rasgos se puede dividir en tres etapas con sus respectivos pasos:

1) La investigacion del problema a resolver
o Definicién del problema e identificacion de necesidades a resolver
» Planteamiento de los objetivos (finalidad / acciones concretas a realizar)
2) La configuracion conceptual y técnica del producto
o Parametros de configuracién del disefio, redactados por escrito
» Configuracién conceptual y comunicacional del disefio (textual y gréfica)
 Elaboracién de prototipos y evaluacién del cliente
e Produccioén técnica del producto sobre el soporte final
3) La publicacion y seguimiento del disefio final
o Publicacién o entrega del producto final

« Seguimiento de la funcionalidad y comercializacién del producto

Como ya mencionamos, este desglose funge solamente como modelo base o general, el cual de acuerdo
a las demandas, caracteristicas y circunstancias de cada proyecto especifico, puede ser modificado y adaptado
derivandose asi en otros métodos. Por otra parte, respecto a esta adaptacion metodolédgica, es muy importante
destacar que, al ser el disefio una actividad directamente relacionada con el mundo cultural, la situacién y carac-
teristicas de ambas (disciplina y cultura) forman parte de los factores que inciden sobre las maneras de disefar,
de modo que si el entorno cultural y asi mismo natural se transforman radicalmente, el disefio también lo har3,
lo cual complica la labor del disefiador obligandolo a adaptar su proceso a los nuevos cambios.

Es por esto que comprender el contexto del entorno se vuelve crucial para organizar, evaluar y adap-
tar de la manera mas conveniente un método de diseflo; y es por esta razén que en el siguiente apartado nos
enfocaremos en describir aquellas caracteristicas generales que se presentan en la situacién cultural en la que
actualmente vivimos, la cual por supuesto, cabe aclarar, puede analizarse y explicarse a partir de diferentes pun-
tos de reflexién, por ejemplo politicos, econdmicos, éticos, profesionales, entre otros que sin duda convergen
en los procesos de disefio; no obstante, siguiendo la idea medular sobre la que esta investigaciéon ha venido

reflexionando en torno al disefio como proyeccién de artificios, se ha determinado que el enfoque del siguiente

37 Aguilera Hintelholher, Rina. 2013, “Identidad y diferenciacion entre Método y Metodologia”, Estudios Politicos, vol. 9 no.
28: 86-91, https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=426439549004.
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apartado se centre en la observacion de la naturaleza de las caracteristicas a las que los artificios proyectados
actualmente tienden; enfoque que a su vez se reduce sobre todo a aquellos artificios culturales que son los mas
significativos para la sociedad de nuestros dias, es decir, aquellos que hoy tienen la mayor autoridad con res-
pecto a la estructura de la cultura en torno a las relaciones sociales y comunicacionales; a saber, los medios de

comunicacién.

1.2. MEDIOS DE COMUNICACION Y CULTURA

Hasta este punto hemos hecho énfasis en la concepcion de la actividad del disefio como el acto de pro-
yectar artificios que significan, los cuales son el resultado de la transformacién de la naturaleza que los seres
humanos ejecutan con el fin de construirse un nuevo mundo artificial que llamamos cultura, la cual es afectada
y debe reestructurarse cada vez que un artificio significativamente novedoso es arrojado sobre ella, obligando al
ser humano, y por lo tanto al disefiador, a enfrentarse con las caracteristicas del nuevo objeto, lo cual supone la
generacion de un nuevo tipo de relacién sujeto-artificio, y dado que el mundo cultural es una red de relaciones,
al mismo tiempo son afectados los modos en que nos relacionamos con los demas artificios precedentes, deri-
vandose asi de esta situacion nuevos modos de comportarnos en la cultura.®®

Dado esto es crucial hablar sobre uno de los artificios mas importantes e influyentes para la cultura, no
sélo de nuestros dias sino desde que el ser humano ha tenido la necesidad de relacionarse con sus semejantes;
nos estamos refiriendo aqui a los medios de comunicacién, objetos vinculantes artificiales cuya importancia ra-
dica en que es a través de éstos que se define la forma en la que nos relacionamos con los demds seres humanos
y como es sabido, nuestra especie es altamente sociable y su supervivencia depende de ello. Por lo tanto, al ser el
disefio una disciplina inherentemente relacionada con la comunicacion, no es de sorprender que sea indispen-
sable para la formacion del disefiador profundizar sus conocimientos en torno al estudio de los medios.

Asi pues, bajo este enfoque centrado en la observacion de los medios como estructuradores culturales,
y dado que disefio y cultura estan estrechamente relacionados, creandose, modificindose y adaptdndose entre
si, es menester revisar a lo largo de este apartado cuales son aquellas caracteristicas presentes en los medios de
comunicacién mas significativos de nuestra época y que estan modificando los estilos de vida de las personas
tanto en sus relaciones como en sus comportamientos dentro de la cultura, aspectos que al mismo tiempo estan
influyendo en la manera y en los criterios con los que actualmente debemos disefiar y los cuales, por supuesto,

deben ser considerados en su metodologia.

1.2.1. Definicion de comunicacion

El tema de la comunicacién dentro de la disciplina del disefio es uno de los topicos que quiza debido a

la inherencia que tiene con esta actividad, no suele ser profundamente reflexionado, sin embargo, es la direc-

38 Esta es la idea principal que el tedrico de los medios canadiense Herbert Marshall McLuhan refiere a través de su famosa

expresion “el medio es el mensaje”, la cual retomaremos mas adelante.

34



MEDIOS DE COMUNICACION Y CULTURA

cién estructurante que debe guiar a nuestra metodologia de disefio; por lo tanto, es importante comprender su
concepto.

A grandes rasgos, podemos entender a la comunicacién como un intercambio de informaciones efec-
tuado entre dos o mas entidades que comparten un mismo c6digo como sistema de entendimiento mutuo; de-
finicién en la que podemos referir a la raiz etimoldgica de comunicar communicare conformada por communis

» «

“comun’, “mutuo” + -icare “convertir algo en”, “hacer”, dando a entender que comunicar literalmente significa
“hacer comun” y por lo tanto “compartir”. Esto ultimo quiere decir entonces que la comunicacién es un pro-
ceso cuya intencion es hacer mutua o compartida una informacién entre las entidades involucradas, las cuales
a su vez ya comparten un mismo codigo que es el que hace posible el acto de comunicar.

Podemos comprender asi entonces que el c6digo es uno de los principales factores nodales en la comu-
nicacién y sobre él debemos mencionar dos aspectos fundamentales: En primera, que es intersubjetivo y por
lo tanto, una convencién o acuerdo que una sociedad o comunidad (a proposito de la palabra comzin) establece
respecto a los significados a los que refiere cada informacién compartida; esto quiere decir que un c6digo es un
sistema de signos*, lo que nos lleva a destacar el segundo aspecto fundamental de todos los codigos, y es que,
siguiendo de nuevo a Flusser, éstos son artificios, ya que su condicién de signo inmediatamente supone una
creacién humana no natural, lo que a grandes rasgos nos lleva a la conclusiéon de que “la comunicacién humana
es un proceso artificial”*!

A esta idea Flusser agrega que dada su artificialidad, la comunicacién humana y sus c6digos son una
especie de “segunda naturaleza” o “mundo de segundo grado™* con el cual construimos un “mundo codificado”
cuyo objetivo es hacernos olvidar a la “primera naturaleza’, destacando nuevamente la tendencia humana de ir
en su contra. Esto quiere decir que a través de la comunicacion el ser humano busca su libertad esquivando la
soledad y la muerte, lo cual logramos, ya sea en un sentido simbolico, a partir del vinculo que formamos con
los demas seres humanos. Visto de esta manera, podemos decir que un acto comunicativo ha sido exitoso o au-
téntico si efectivamente se ha alcanzado el objetivo de que la informacién compartida haya sido correctamente
comprendida por la entidad receptiva de acuerdo a las intenciones del sujeto comunicador puesto que esto da
lugar a la formacién de un vinculo o conexién. Por lo tanto, si un ser humano establece algtn tipo de vinculo
con otro ser humano, significa que, al menos simbélica y artificialmente no esta solo, y si de algiin modo, dicho
ser humano se puede seguir vinculando con otros seres humanos después de su muerte, eso lo vuelve inmortal

y por lo tanto libre.

¥ Diccionario Etimoldgico castellano en linea, s.v. “comunicar”, acceso el 04 de Diciembre de 2018, http://etimologias.dechile.
net/?comunicar; Online Etymology Dictionary, s.v. “communication”.

4 Tapia, De la retérica a la imagen, 29, lineas 36-39.

4 Flusser, “;Qué es la comunicacion?”, en Vilém Flusser y la cultura de la imagen. Textos escogidos, trad. de Breno Onetto
Muiioz (Chile: Ediciones UACh, 2016), 111.

2 Hay que aclarar que Flusser utiliza la expresion “segunda naturaleza” de una manera despectiva para referir a la idea de que
el ser humano constantemente olvida que sus artificios son producto de la intencionalidad humana para significar, y no producto de su
naturaleza. Por otra parte, Flusser utiliza la expresion “mundo de segundo grado” para referirse a la cultura como un mundo que crea un
segundo nivel (artificial) de existencia para el ser humano. Véase Flusser, “Explicar la recepcion (Conferencia 04/11)”, en Como explicar
el arte, trad. de Andrea Soto Calderon, http://www.flusserstudies.net/node/304.
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Por consiguiente, ya sea para establecer vinculos después de su muerte o para conectarse ilimitadamen-
te con otros, por ejemplo a grandes masas y distancias o simultaneamente en el tiempo o a través de él, ademas
de un cédigo mutuo, el ser humano necesita de artificios que medien por €l estos actos de comunicacion, es
decir, objetos cuyas caracteristicas sean mds poderosas y menos limitadas que las capacidades fisicas del cuerpo
humano y que cumplan esta funcién de mediar como via de informaciones ordenadas en c6digos; en otras pa-
labras, nos estamos refiriendo a los medios de comunicacion.

Cabe recordar que tal como lo mencionamos arriba, a la disciplina del disefio le concierne el estudio de
los medios de comunicacién dado que es a través de estos que el disefiador configura mensajes construidos a
partir de un cédigo; sin embargo no se nos debe olvidar que dichos medios, al igual que los signos, también son
artificios disefiados destinados especificamente a cumplir la funcién de comunicar; aunque por cierto, Flusser
acota que cualquier objeto puede llegar a convertirse en un medio de comunicacién®, no obstante, aqui con-
centraremos nuestra atencion en revisar las reflexiones en torno a la relacién entre el disefio y aquellos objetos

que intencionalmente han sido destinados, tal como Flusser 1o menciona, a ser los medios de comunicacion.
1.2.2. El disefio y los medios de comunicacion

Para entender la relaciéon entre el disefio y los medios de comunicacidn, es preciso comprender el modo
en el que éstos se desenvuelven dentro de la cultura. Tales aspectos son tratados en las diversas teorias sobre
el estudio de los medios, entre las cuales destacan las reflexiones de Herbert Marshall McLuhan al igual que
las de Vilém Flusser, autores quienes a lo largo de su obra remarcan tres aspectos fundamentales respecto al
entendimiento de los medios de comunicacién como artificios, cuya estructura es altamente influyente en los
comportamientos de las personas de una sociedad. Por lo tanto, es vital referir a continuacion tales aspectos,
puesto que deben ser considerados y bien comprendidos por el disefiador a la hora de hacer uso de un medio

especifico para la comunicacion.

1. Los medios son estructuras que organizan las informaciones

En primera instancia, es preciso comprender a los medios de comunicaciéon como objetos disefiados
que estan construidos de acuerdo a una estructura, es decir, con un orden especifico de los elementos que los
componen, y es este orden el que determina la manera en el que el “contenido” de un mensaje, en términos de
McLuhan, o bien el uso informativo para el cual se utiliza un medio, puede ser configurado de acuerdo a las
posibilidades estructurales que dicho medio permita. A grandes rasgos esto quiere decir que la informacién o
“contenido” del mensaje se ordena o configura de acuerdo a la estructura del medio.

Sobre estas estructuras o modos de ordenar la informacion Flusser identifica tres basicas, las cuales a
su vez exigen una actitud especifica en cuanto a la recepcién del mensaje. A continuacién las resumimos en el

siguiente cuadro:

# Flusser, “Medios de comunicacién” (manuscrito inédito), trad. La Sociedad Dialdgica, archivo Rich Text Format, 1, lineas 6-7.
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Estructura o modos de

Actitud Ejemplos

ordenar la informacion

Lectura: El receptor debe seguir Lenguaje hablado, lenguaje
Informacion en lineas
lalinea para llegar al mensaje escrito alfabético, y musica.

Imaginacion: El receptor ] ]
Mapas, lenguaje escrito
Informacion en superficies debe analizar la superficie
) pictograficamente, y pintura.
para llegar al mensaje

Participacion: El receptor se
» debe mover alrededor y entre los | Danza, modelos tridimensionales
Informacién en cuerpos ,
cuerpos (al menos mentalmente) de las moléculas, y escultura.

para llegar al mensaje.

Tabla 1. Elaboracién propia, Estructuras o modos de ordenar la informacion en los medios, 2019.
Fuente: Informacién tomada de Flusser, “Medios de comunicacion’, 2-3.

Por supuesto, Flusser menciona que tal divisién de estructuras no es tajante, sino que entre ellas se
intercalan, no obstante, esta clasificacién nos permite identificar mas claramente las estructuras basicas que
ordenan los modos en los que se configuran los diversos mensajes de nuestra sociedad, cuya diferencia prin-
cipal entre las respectivas actitudes, menciona el autor, radica en el modo en el que recibimos y emitimos los
mensajes, ya que son precisamente éstas las que pre-condicionan o predisponen al receptor a la manera en que
las informaciones deben ser comprendidas. Por ejemplo, basados en nuestra experiencia, sabemos que no es lo
mismo adquirir la comprensiéon de un concepto a partir de una lectura, una imagen o un modelo interactivo,
puesto que cada tipo de actitud ante un medio implica distintas acciones, procesos psiquicos e incluso fisicos*
en el receptor, los cuales muchas veces de una manera inconsciente presuponen ya en nosotros un significado

independiente de la informacién transmitida a través del medio.

4 Podemos percatarnos también de que nuestra postura fisica no es la misma cuando leemos que cuando vemos iméagenes, y por
supuesto mucho menos lo es cuando estamos ante un medio interactivo como un celular o un videojuego.
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2. “El medio es el mensaje”: Los medios como factores estructurales de la sociedad

En esta frase se resume una de las reflexiones mds reveladoras en torno al estudio de los medios, la cual
fue expuesta por Marshall McLuhan en su famoso libro La comprension de los medios como las extensiones del
hombre, y la cual basicamente, aunque no con poca complejidad, refiere a la idea de que el primer impacto que
las estructuras de los medios de comunicacién ejercen sobre la sociedad es precisamente la reorganizacién de

ésta, es decir, el modo en que nos relacionamos dentro de ella; idea que McLuhan explica de la siguiente manera:

El medio es el mensaje. Esto significa simplemente que las consecuencias individuales y sociales de cual-
quier medio, es decir, de cualquiera de nuestras extensiones, resultan de la nueva escala que introduce en
nuestros asuntos cualquier extension o tecnologia nueva. . . . Lo que estamos considerando aqui [respecto
alos medios] son las consecuencias mentales y sociales de los disefios o esquemas en cuanto amplifiquen
o aceleren los procesos existentes. Porque el <<mensaje>> de cualquier medio o tecnologia es el cambio
de escala, ritmo o patrones que introduce en los asuntos humanos . . . . Esta circunstancia no hace sino
recalcar el hecho de que el <<medio es el mensaje>> porque es el medio el que modela y controla la escala
y forma de las asociaciones y trabajo humanos. Los contenidos o usos de estos medios son tan variados
como incapaces de modelar las formas de asociaciéon humana. (Marshall McLuhan, “El medio es el men-
saje”, en Comprender los medios de comunicacion: las extensiones del ser humano, [Espaia: Paidos, 1996],

29-30)

Esto, por lo tanto, quiere decir que al ser los medios objetos con los que nos relacionamos, la forma en
que sus estructuras estan disefiadas, inevitablemente afectan los modos en que interactuamos con ellos, y dado
que asi mismo son objetos que nos ayudan a comunicarnos con otros sujetos, sus estructuras también afectan
los modos, magnitudes, ritmos, alcances, etc. en que nos vinculamos con la sociedad dentro de cada una de
sus actividades. Asi pues, nos estamos refiriendo aqui a las consecuencias fisicas y psiquicas que derivan de las
diferentes actitudes de recepcion correspondientes a las estructuras de los medios de comunicacion, las cuales
consecuentemente impactan sobre los modos de hacer, pensar y relacionarse dentro una cultura.

Esto es, tal como Flusser lo menciona, que las actitudes de recepcién de mensajes no sélo influyen en
la manera en la que individualmente los comprendemos, sino que estas diferencias también afectan al “cémo
vivimos: o leemos, imaginamos o participamos en el mundo’, es decir a cémo interactuamos o nos conectamos
con él y los otros sujetos; en otras palabras a la forma en cémo nos comunicamos socialmente, lo cual por ende
da lugar a una mega-estructura de relaciones comunicacionales dentro de nuestra cultura orientada por la es-
tructura de nuestros medios.

Al respecto Flusser también enfatiza la idea de que la aparicién de nuevos medios cuya estructura im-
ponga una nueva autoridad, también afectard la relacién con los otros objetos o medios precedentes, dado que
la actitud de recepcién predominante que tengamos en una cultura, sera la actitud que predomine igualmente

en nuestro modo de relacionarnos con los demas aspectos de la vida cotidiana.
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Esto sugiere entonces que los medios de comunicacion al ser proyecciones artificiales que significan,
llevan consigo de forma inherente la funcién de actuar como modelos, y lo que ellos modelan son nuestros
vinculos sociales asi como la actitud basica de una cultura, es decir el modo de codificar y decodificar el mundo.
Como ejemplo, Flusser menciona a la sociedad moderna o “histérica’, en la cual predominaban las estructuras
lineales, por ejemplo libros, en consecuencia, el modelo de actitud basica ante los objetos, las personas y las
situaciones, era de lectura. En contraste, el autor sefiala que los medios que predominan actualmente son digi-
tales, los cuales estdin modelando una nueva forma de estructura y relacién con el mundo que es la de la imagi-
nacion técnica, concepto que en un sentido amplio Flusser propone para designar al acto de producir imagenes
y modelos a partir de aparatos, o bien, de c6digos técnicos; lo cual por cierto también puede denominarse como
la tecno-codificacion del mundo.”

En conclusién, el ser humano crea cédigos y los decodifica de acuerdo a la actitud que demande la
estructura medial predominante de una cultura, lo cual refiere, tal como afirma Flusser, a que cada objeto y
entidad del mundo, incluso nuestro propio cuerpo, conlleva la propia estructura del medio que prevalece. Esto,
por lo tanto, influye en el modo en que actuamos y pensamos respecto al mundo, o bien el modo en que vivimos

dentro de la realidad que construimos.

3. Los medios como creadores de convenciones culturales

Hasta aqui hemos comprendido la significativa influencia que tienen en la sociedad los medios de co-
municacioén, y en agregado, lo que este tltimo aspecto busca aclarar es que si la estructura de los medios es un
modelo del modo de comportarse, pensar y relacionarse dentro de una cultura, los mensajes o contenidos trans-
mitidos a partir de ellos son los modelos semiéticos que imponen lo que cada cosa o signo debe referir. Es decir,
establecen acuerdos intersubjetivos respecto a la creacién de c6digos sobre el mundo, los cuales al ser amplia u
oficialmente adoptados por la sociedad, pasan a convertirse en convenciones culturales.

En conjunto, ambas formas de modelar a la sociedad constituyen lo que denominamos “la realidad”, que
de acuerdo a Peter L. Berger y Thomas Luckmann corresponde a la vida cotidiana que es la “realidad por exce-
lencia” dentro de una cultura, aunque por supuesto, esto no quita la posibilidad de que se puedan construir otras
realidades alternas tales como las del arte, el juego y la religién, cuyos modelos atin asi forman parte e influyen
en algin grado en la realidad cotidiana.*® De cualquier manera, a grandes rasgos, en la concepcion general de la
realidad como una construccién del ser humano, es innegable el hecho de que ésta, tal como afirma Flusser, es
construida a partir del arte o bien de la creacién de artificios a través de los cuales se proponen modelos o “pa-
trones de experiencia’, es decir, pautas sobre como cada comportamiento, cada percepciéon y cada significado

debe ser: “Amamos como Hollywood, vemos colores como Kodak, y lloramos como el Blues”* En palabras de

4 Para profundizar mas en la revision de la “imaginacion técnica” ver Flusser, “Codigos de la comunicacion” y “La imagina-
cion téenica”, en Vilém Flusser y la cultura de la imagen. Textos escogidos, 99-132.

4 Peter L. Berger y Thomas Luckmann, La construccion social de la realidad (Argentina: Amorrortu editores, 1968), 38-39.

4T Flusser, “Arte // La belleza y lo agradable” (manuscrito inédito), trad. La Sociedad Dialogica, archivo Rich Text Format, 9, linea 17.
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McLuhan: “Nuestros sentidos humanos, de los que los medios son extensiones, son también costes fijos para
nuestras energfas personales y que, ademds, configuran nuestra consciencia y experiencias’.*

Por lo tanto, tal como dice Alfred Schutz, “la vida cotidiana es un universo de significaciéon” cuyo senti-
do “se origina en acciones humanas y ha sido instituido por ellas, por las nuestras y las de nuestros semejantes,
contemporaneos y predecesores”*, y relativo a estas acciones podemos decir que su nucleo parte de la comu-
nicacién y el disefio humanos. De este modo, se puede afirmar, que los modelos impuestos por la humanidad,
constituyen un conjunto de pautas o convenciones acordadas entre los miembros de un sociedad, o mas comun-
mente por un lider, que nos dicen como debemos vivir en una determinada realidad. Y si alguna vez la sociedad
fue espejo del cine, tal como dice Roman Gubern, o de la literatura, en modo general podemos decir que nuestra
sociedad es espejo de los modelos que proponen los medios; por ende esto significa que actualmente somos una
sociedad cuya realidad es espejo de los medios digitales.

Asi pues, respecto a los medios de comunicacion y sus tres aspectos basicos, la premisa principal con la
que el disefiador debe quedarse es que éstos proyectan modelos, los cuales al ser seguidos por una cultura for-
man a la par su comportamiento. Esto significa que existe en el disefio y la comunicacién una funcién formado-
ra, o mejor dicho, in-formadora, que se apoya en dichos medios, la cual se lleva a cabo a partir de la proyeccién
de objetos, mensajes, signos y modelos a seguir. Por lo tanto, tal como ya hemos hecho énfasis, el disefiador
debe responsabilizarse buscando que sus propuestas de experiencias funjan en pos de la mejora social, es decir,
en busca de una correcta in-formacién de la sociedad.

En conclusidn, en relacién a todo lo expuesto hasta este punto, el diseiador, como comunicador que
también es, debe ser consciente de la estructura y los comportamientos que desatan cada medio y sus conteni-
dos comprendiéndolos como modelos de la sociedad, pero sobre todo debe proponerse comprender las carac-
teristicas de los medios que en el presente son los que mantienen la autoridad, que por lo general corresponden
a su vez con aquellos medios a través de los cuales la sociedad prefiere informarse, entretenerse y educarse, es
decir, aquellos medios que estan desatando las nuevas actitudes de recepcién de mensajes, modelos de com-
portamiento y formas de pensar propias de nuestra época. Es por esto que a continuacién hablaremos de las
caracteristicas de los medios que predominan en la cultura actual que de acuerdo a varios teéricos podemos

denominar como posmoderna.
1.2.3. Los medios de la posmodernidad

Términos como “la sociedad de los medios de comunicacién (mass media)”, “sociedad de la informa-
cioén’, “sociedad digital”, “sociedad telematica’, “sociedad red™, entre otros, son algunas de las denominaciones
que se han establecido para describir al contexto medidtico y comunicacional de la cultura posmoderna, en

las cuales, pese a su aparente variedad, basicamente subyace la consciencia de que nuestra sociedad actual se

* McLuhan, “El medio es el mensaje”, en Comprender los medios de comunicacion, 42.
* Alfred Schutz, El problema de la realidad social (Buenos Aires: Amorrortu editores, 1974), 41.

50 Términos acufiados por Gianni Vattimo, Yoneji Masuda, Jaime Terceiro, Alain Minc y Manuel Castells respectivamente.
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encuentra dominada por las imdgenes técnicas, término que de acuerdo a Vilém Flusser designa a las imagenes
o informaciones elaboradas a partir de aparatos técnicos, tales como la cdmara fotografica y los ordenadores.
Por lo tanto, dado que estos aparatos se han convertido en los medios con mayor autoridad que conec-
tan a la sociedad, sus caracteristicas han pasado a reflejarse en cada aspecto de la vida cotidiana de la cultura
actual. Dichas caracteristicas se enlistan a continuacién en el siguiente cuadro, tomado de una de las catedras
impartidas por el maestro Noé Martin Sanchez Ventura®', en el cual sefiala una serie de dicotomias, fenémenos

y maneras de comunicar predominantes en la posmodernidad:

DICOTOMIAS FENOMENOS MANERAS
MODERNIDAD POSMODERNIDAD Interactividad Informacién en mosaico
Audiovisual Multimedialidad Intertextualidad Multivisién
Unimedial - Bimedial Multimedia CulFura Dlgltal Multl.-proyecclon
Linealidad No linealidad . Virtualidad ' Multiplataforma
Escritura Imagen Proyeccion de.lo v1.rtua.1,sobre lo fisico Multlmed@
Significacién Sensacion Vlsuallzac1qr} Hlpermed@
Conceptual Estético Pgst-producc1on Crossmed'la
Profundidad Superficialidad Deblhtapuento. flel autor Transmedia
Analégico Digital Slmulamo.n,
Disciplinario Multi, Inter, Fragmentacion
Archiaparato Proyeccion Transdisiciplinario
Archiaparato Emision

Tabla 2. Noé Martin Sdnchez Ventura, Caracteristicas de los medios, fendmenos y maneras de comunicar en la
posmodernidad, 2018. Fuente: Noé Martin Sanchez Ventura, “Mas alld de lo bimedial” (catedra, FAD-UNAM, 2018).

De acuerdo a Sanchez, aqui las dicotomias oponen algunas de las caracteristicas de la cultura moderna
contra las nuevas cualidades mediaticas de la cultura posmoderna, comparando asi aquellos rasgos dominantes
que concurren en los mensajes y medios de comunicacién mas importantes de cada periodo. Asi mismo, los
fenémenos refieren a aquellas manifestaciones frecuentes de ciertas situaciones, atributos o actividades que cada
vez se encuentran mds presentes en los productos culturales y formas de comunicar actuales. Finalmente, las
maneras refieren a los modos en que los mensajes se estdn estructurando y transmitiendo hoy en dia de acuerdo
a las caracteristicas de los medios que son de mayor autoridad en el presente.

Como podemos observar y tal como ya hemos referido antes, uno de los rasgos que caracterizan a la
posmodernidad es el predominio de los medios digitales, mejor conocidos como ordenadores, los cuales no
solo se restringen a las computadoras personales, sino que han derivado en diversos dispositivos que frecuenta-
mos hoy en dia tales como los smartphones, tablets, videojuegos e incluso las smart TVs, un medio que a pesar
de que su fundamento técnico originalmente no se cred a partir de c6digos binarios sino a partir de sefiales ana-
légicas, ha adquirido ya en gran parte caracteristicas propias de los ordenadores. Este fenémeno que podemos
denominar como digitalizacion, ha estado ocurriendo en las ultimas décadas en relacién a otros medios tradi-
cionales importantes, por ejemplo ahi tenemos los libros digitales, la fotografia digital e incluso la virtualizacién de

los espacios fisicos.

51 Maestro en el posgrado de Artes Visuales y en la licenciatura de Disefio y Comunicacion Visual de la Facultad de Artes y Disefio de la UNAM.
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Emparentados a estos medios, dada su estructura, se desatan muchas de las caracteristicas enlistadas
en el cuadro anterior tales como la multimedialidad, interactividad, virtualidad, no-linealidad, informacién en
mosaico, multi-proyeccién, multiplataforma, etc., asi como los conceptos de interfaz, navegaciéon y multisenso-
rialidad, los cuales se suelen identificar como los rasgos mds distintivos de los medios digitales. Como podemos
observar, para muchos de estos conceptos es comun el uso del lexema multi- (muchos o numerosos), resultando
a partir de éste uno de los términos mas distintivos de la posmodernidad: la multimedia.

Basdndonos en la etimologia de los componentes léxicos de la palabra multimedia, que como ya men-
cionamos incluye el lexema multi- (numeroso) + el plural de medium que corresponde a media (medios, in-
termediarios), el significado de este concepto a grandes rasgos se puede traducir en “aquello que se expresa,
transmite o percibe a través de varios medios™>. De este modo, la palabra multimedia aplicada a los mensajes
o contenidos expresados a partir de los medios, de acuerdo a Tony Feldman®?, se puede entender como “toda
narracion integrada, carente de fisuras, de diferentes tipos de datos —texto, imagenes, sonido, audio-visual- en
un unico entorno digital de informacién”. En palabras de Salaverria “alude a aquellos mensajes expresados si-
multaneamente por varios medios”.

En resumidas cuentas, un mensaje multimedia implica la integracién de diversos tipos de informacio-
nes a partir de diferentes canales construyendo en conjunto un mismo contenido unitario. A esto cabe agregar
que no solo los mensajes configurados bajo esta descripcion poseen la cualidad de ser multimedia, sino que esta
palabra también puede referir a cierto tipo de medios cuya estructura permite internamente la construccién
de un mensaje multimedia, es decir que a partir de un tnico medio se puede transmitir un mensaje que con-
tenga distintos tipos de datos como dice Salaverria. Tal tipo de medios los constituyen en gran parte aquellos
que denominamos como multimedias digitales, los cuales consisten en ordenadores que tienen la capacidad
de integrar en un solo mensaje configurado a partir del mismo dispositivo contenidos simultaneos de caracter
visual, auditivo, tactil e interactivo, siendo estos medios los que hoy en dia tienen la autoridad en aspectos de
comunicacion.

Cabe aclarar que a pesar del protagonismo que actualmente tiene la palabra multimedia en los dis-
cursos referentes a la comunicacion, este concepto no es nuevo ni alude Gnicamente a los medios de caracter
digital, sino que también se puede hacer un uso retroactivo de este término para referir a aquellas situaciones
y discursos que podriamos llamar “andlogos” o “tradicionales”, es decir, que no se construyen a partir de bits
informaticos, pero que también pueden ser considerados como medios multimedia, debido a que los conte-
nidos estructurados a través de ellos también implican el uso de diferentes tipos de informacién codificada a
través de modalidades visuales, auditivas, luminicas, de proxémica, kinestésicas, incluso olfativas y gustativas.
A continuacion los referimos en un cuadro elaborado por Sanchez en el cual se clasifican los medios, no sélo

multimedia sino también a los audiovisuales, de acuerdo a su base técnica.

52 “Aproximacion al concepto de multimedia desde los planos comunicativo e instrumental”’, Ramon Salaverria, acceso el 05 de
diciembre de 2018, https://webs.ucm.es/info/periol/Period I/EMP/Numer 07/7-5-Inve/7-5-13.htm.

53 Tony Feldman (1994) citado por Carmen Costa Sanchez y Teresa Pifieiro Otero, Estrategias de comunicacion multimedia
(Barcelona: Editorial UOC, 2014), 102.
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CLASIFICACION DE LOS SISTEMAS AUDIOVISUALES Y MULTIMEDIA
SOBRE LA BASE TECNICA Y RECURSOS

NO TECNICOS TECNICOS
Rele;cif?gnftr:nte Espacio tridimensional Mecanicos | Electromecanicos Electronicos
Dialogo cara Arquitectura* Escénicos | Para-escénicos Teatro de Diaporama Analdgicos Digitales
a cara sombras
Cualquier espacio . I . -
Juego habitable. Ej. Una Teatro Circo | Cine Videojuegos
catedral o un museo. T
Danza Performance | | Television | Computadora
I ; |
| Opera Happening | | Video Multm. de
| Titeres Pasarela | | escritorio
! Pantomima Catedra I ! Realidad
I Concierto | I Virtual
oncie
! . | ! Redes
| Misa | |
! Museo | | Apps
| I
| Mitin ! : |
| Ritual ! | |
| Tradicién oral : | |
| | v N Y
| Ly INTEGRACION DE TECNICAS
|
| Libros multimedia Parque de diversiones Simuladores
_________ ? . . (Juegos mecanicos) :
Espacio luz y sonido Realidad aumentada
Multimedia Escénica .

* La arquitectura es un arte que esta muy alejado de la Juguetes Mapping

concepcion fradicional de los estudios sobre comunicacion - ; Holoarama S

audiovisual y multimedia. Realidad Mixta g Hiperlibro

Tabla 3. Noé Martin Sanchez Ventura, Clasificacion de los sistemas audiovisuales y multimedia sobre la base
técnica y recursos, 2018. Fuente: Sanchez, “Mds alla de lo bimedial” (cdtedra, FAD-UNAM, 2018).

Como se puede observar, gran parte de estas situaciones las frecuentamos en la vida cotidiana, tales
como el juego, el didlogo y la catedra, las cuales implican en nosotros una actitud de recepciéon mas alla de lo
puramente visual, sonoro o audiovisual, ya que en tales estructuras multimedia, se cuida el disefio de los demas
aspectos comunicativos que son recibidos a través de otros sentidos fisiolégicos. Esto nos sugiere entonces la
idea de que los medios multimedia, ya sean andlogos o digitales, asi como los discursos actuales generados a
partir de ellos, abarcan una pluralidad de aspectos de construccion dentro de su estructura y configuraciéon de
modo que estos se vuelven sistemas mds complejos en contraste con los medios lineales, los puramente visuales
e incluso los audiovisuales; y por supuesto, este cardcter multiple también se manifiesta en los comportamien-
tos de las personas respecto a los modos de usar e interactuar con tales medios, lo cual podemos constatar en
la practica del uso y acceso simultaneo que hacemos de diversos dispositivos a la vez. Es por esto que la autora

Roxana Morduchowicz denomina a la generacién de jévenes del siglo XXI como “la generaciéon multimedia”**

3 Roxana Morduchowicz, La generacion multimedia: significados, consumos y prdcticas culturales de los jévenes (Buenos
Aires: Paidos, 2008), 12.
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De igual modo, cabe destacar que afines al concepto de multimedia, sobre todo en el entorno digital,
se derivan varias palabras que designan a distintos modos de interaccién con los contenidos y los medios, de
entre las cuales vale mencionar a la de hipertexto y la de hipermedia, términos que a grandes rasgos refieren a
un cierto tipo de estructuras y navegaciones a partir de bloques de informaciones de distintos tipos —imdgenes,
videos, sonidos, etc.— que forman enlaces con otros bloques de informaciones con los cuales se pueden conectar
dentro y a través de los medios, lo cual da lugar a la navegacién fragmentada o no-lineal. Asi pues, se considera
al hipertexto como el conjunto de enlaces de bloques de informacién, mientras que la hipermedia es el resultado
de la unién entre el hipertexto y la multimedia, es decir, una navegacién multimedial a partir de hipertextos. El
ejemplo clasico de este tipo de navegacion es la Web.

De la misma manera, respecto a las formas de narrar discursos a partir de la comunicacién multime-
dia podemos resaltar a las narrativas multiplataforma, crossmedia y transmedia. No detallaremos aqui en qué
consisten especificamente cada una de éstas estructuras, bastara con aclarar que de modo general por medio
de estas modalidades se generan discursos o historias cuya unidad se construye a partir de diversos fragmentos
transmitidos en diferentes tipos de soporte, a excepcion de la multiplataforma, que no consiste en una tnica
historia creada a partir de varios fragmentos, sino que se trata mas bien de la misma historia pero representada
en diferentes soportes.>

Ante lo dicho, retomando aqui la idea de que los medios de comunicacién también afectan la forma
en la que se estructura nuestro pensamiento, en el caso del disefiador esto influye de manera determinante en
su proceso de proyeccion, ya que este configurador posmoderno tiene que desarrollar la capacidad de manejar
cada una de las diversas variables con las que los artificios actuales se estan configurando; en otras palabras,
debe aprender a pensar multimedialmente. Esto quiere decir que su modo de estructurar un mensaje o un signo
ya no debe presentarse unicamente a partir de una sola via experimentable, sino que debe estar construido a
través de la integracion de diversos tipos de vias correspondientes a las dimensiones comunicativas, estéticas,
técnicas, entre otras, con el fin de experimentarlas simultaneamente dentro de un mismo discurso. De igual
modo, respecto a la estructura técnica de los multimedia digitales, actualmente ya resulta implicita la certeza de
que cualquier medio parecido a un ordenador esta basado en c6digos binarios, es decir, en lenguajes de progra-
macion, siendo el conocimiento y aplicacion de éstos uno de los mas necesarios para intervenir significativa-
mente en la construccién de esta nueva cultura.

En conclusién, en nuestro mundo tecno-imaginario el disefiador posmoderno tiene que vérselas con
nuevas facultades a desarrollar para que sus disefios estén a la altura de lo que la cultura actual demanda, y para
esto, como expresamos arriba, debe observar cuales son los medios y maneras en que las personas de una socie-
dad prefieren realizar sus actividades comunicacionales, es decir, a través de cuales buscan adquirir el conoci-
miento que los forme y construya como participantes dentro de su comunidad. Esto significa que la concepcion
que debemos tener del disefio configurado a partir del acto de la tecno-imaginacién es la de una actividad cuyo

objetivo es generar modelos a partir de imagenes técnicas.

55 Para revisar con mas detalle estos conceptos ver Costa Sanchez y Pifieiro Otero, “Multiplataforma, crossmedia y transmedia.
Una aproximacion”, en Estrategias de comunicacion multimedia, 101-141.
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Asi pues, reflexionado lo anterior y para antes de cerrar este capitulo, respecto al asunto de la predilec-
cién general de esta generacion posmoderna por los multimedia digitales, cabe hacer aqui una especial mencién
a los dos factores principales que influyen en la atraccién hacia dichas estructuras, de los cuales el disefiador
debe ser bien consciente para manejarlos adecuadamente dentro de su proceso de disefio. Dichos factores son,

a saber, la sensualidad y la interactividad.

La sensualidad de la imagen técnica

Tanto Andrew Darley a lo largo de su obra Cultura Visual Digital, como Claudia Giannetti, siguiendo a
Régis Debray en uno de sus ensayos sobre la crisis de la imagen técnica®, enfatizan la inclinacién que presentan
los discursos actuales hacia la atenciéon por el uso de la dimensién estética de la imagen técnica -no sélo visual
sino también sonora y tactil- mas que de su dimensién semdntica o narrativa. En consecuencia, esta situacion
implica la tendencia por una actitud de recepcion ludica y placentera de los estimulos sensoriales que excitan a
los sentidos gracias a las posibilidades técnicas de configuraciéon multimedia de las nuevas tecnologias, lo que
ha ido sembrando en los usuarios una expectativa de excitacion sensorial de “juego” ala hora de interactuar con
estos medios, mas alld de una expectativa de interpretacién de un mensaje. Darley por supuesto advierte que
esta situacion no debe exagerarse asumiendo que ocurre en todos los medios y contenidos, aunque si enfatiza el

hecho de que esta situacién se ha vuelto una constante general en los discursos de nuestra época.

La interactividad dentro de las realidades técnicas

Este segundo factor que ya hemos mencionado muchas veces con anterioridad, igualmente resaltado
por Darley y Giannetti, es uno de los mas distintivos y significativos en este tipo de medios, ya que la interaccién
entre usuario-maquina ha permitido el ideal de una relacién dialégica en la comunicacién a través del manejo
de interfaces integradas en estos dispositivos y programas, con las cuales se ha hecho posible que el usuario
forme parte del medio y las realidades técnicas-virtuales que con él se construyen. De esta manera, el usuario
ya no es Unicamente un espectador que interpreta o contempla un discurso, sino que ahora también es uno que
participa en la construccion del mensaje a través de la accién que permite la interactividad, y tal como enfatiza
Giannetti, es precisamente esta posibilidad de accién la que potencializa a una actitud de juego, lo cual pone
como protagonista dentro de las actitudes de recepcion de discursos a la triada “accidn-interfaz-juego”.

En resumen, el disefio de los medios y contenidos de nuestros tiempos pone especial énfasis en la co-
municacién a través de la estética multisensorial y la interaccién que integra al usuario dentro de las diversas
realidades técnicas, y tal como nos hacen ver Darley y Giannetti, ambos aspectos estdn dirigiendo a la sociedad
hacia una actitud de recepcién lidica de los medios y contenidos transformandose asi poco a poco en una

cultura del juego en la cual la accién y la contemplacion sensorial empiezan a adquirir prestigio dentro de los

% Andrew Darley, Cultura Visual Digital (Espafia: Paidos, 2002); Claudia Giannetti, “Reflexiones acerca de la crisis de la ima-

gen técnica, la interfaz humano-maquina, la accion y el juego”, en El medio es el diserio audiovisual, 389- 93.
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discursos luego de haber sido tanto tiempo marginados por una cultura en la que predominaba el contenido
semantico y la racionalidad de los mensajes.

De esta manera, con lo ludico yla agradabilidad sensorial como aspectos dominantes que definen y mo-
delan a las experiencias comunicacionales de la posmodernidad, podemos comenzar a abrirle paso al tema de
la crossmodalidad concepto-sensorial propiamente conocida como ideaestesia; un fenémeno perceptivo que,
tal como expondremos en lo que resta de este proyecto, debido a la aparicién de los medios audiovisuales a co-
mienzos del siglo XX tales como el cine sonoro y el video, y posteriormente al desarrollo de los medios digitales
con su capacidad tecnolégica para permitir la interaccién multisensorial con el usuario y la multimedialidad
con que estructuran a sus discursos, ha empezado a adquirir un importante protagonismo en la configuracién
de mensajes multimodales, no sélo en un aspecto narrativo, sino sobre todo en los modos estéticos, expresivos
y figurativos de comunicar para diferentes sentidos simultdneamente, y por supuesto en el modo de interacciéon
sensorial que permiten muchos medios multimedia. Asi pues, por esta razon, el propdsito principal de esta
investigacion plantea dirigir a lo largo de los siguientes capitulos el estudio cientifico de este fenémeno hacia su
concepcién como recurso semdntico, formal, metodolégico y sobre todo cultural aplicado a los diversos tipos

de trabajos de disefio que de un modo u otro apelan a la crossmodalidad ideaestésica. (R
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R ECAPITULANDO, una de las reflexiones mas importantes que se revisaron a lo largo de estas paginas fue
la concepcidn de la actividad del disefio como una disciplina cuyo objetivo es la proyeccién de artificios
que significan; es decir, signos y por lo tanto modelos. Es por esto que al enfocar esta idea del disefio al tema del
artificio de la comunicacién como un estructurador de la cultura, se puede comprender a los medios de comu-
nicacién como los artificios mas influyentes en la creaciéon de modelos culturales tanto de comportamiento so-
cial como de codificacién semantica, siendo los multimedia digitales los medios que tienen la mayor autoridad
a nivel comunicacional-estructural de nuestra sociedad en la época posmoderna.

Por lo tanto, como estructuradores de la cultura actual, la tendencia por los medios digitales se encuen-
tra reflejada en cada uno de nuestros ambitos sociales, generando en las nuevas generaciones una preferencia
por comunicarse, informarse y entretenerse a través de los multimedias digitales, cuyo atractivo radica sobre
todo en las cualidades comunicativas de la interactividad y la sensualidad de la imagen técnica, factores que
aportan a estos medios atributos lidicos en donde el juego y la contemplaciéon sensorial se han convertido en
las actitudes de recepcion mas buscadas por los usuarios posmodernos.

Debido a esta situacidn, el disefiador, entendido como productor de modelos disciplinado, debe llevar
a cabo de una manera responsable y consciente un proceso de disefio que se guie a partir de una metodologia
con la cual él pueda gestionar reflexivamente cada uno de los aspectos que entran en juego dentro de la confi-
guracion de sus artificios. Es por ello que, respecto a los aparatos técnicos como artificios para la comunicacion,
se ha insistido a lo largo de este capitulo en el desarrollo de uno de los requerimientos que deben formar al
disefiador posmoderno, el cual corresponde al estudio de los medios.

Por consiguiente, el diseflador de este tipo de contenidos debe dedicar un espacio dentro de su meto-
dologia en el cual se ocupe conscientemente tanto de la estética multisensorial como de la actitud ladica po-
tencialmente presentes en estos medios con el fin de avivar la expresién comunicativa de estos factores de una
manera adecuada, atractiva y responsable. Dado esto, tal como ya referimos arriba, se plantea explorar en los
siguientes capitulos al fenémeno de la ideaestesia como un recurso disciplinar y metodolégico a partir del cual
el disefiador pueda gestionar las asociaciones comunicativas y multisensoriales de sus discursos que de igual
modo consideren a la actitud ladica, figurativa y de interaccién sensorial hacia la que estan tendiendo nuestros

medios dominantes. (R
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C OMO YA MENCIONAMOS EN EL CAPITULO ANTERIOR, una de las ten-
dencias por las cuales el disefio actual se esta inclinando, dada la dominacién de
los medios y contenidos multimedia, es el cardcter multimodal de la comunicacién; lo
cual, gracias a las posibilidades tecnoldgicas de las imagenes técnicas, ha desatado la
predileccion por el disefio de experiencias virtuales e hibridas (realidad fisica + reali-
dad virtual) en las que los juegos estéticos multisensoriales han adquirido una especial
importancia, hasta al grado de ser en muchos casos ellos mismos el propésito principal
de dichas experiencias.

Por supuesto, tal como afirma Andrew Darley, no todos los proyectos multi-
media tienen como prioridad ofrecer una experiencia multisensorial de este tipo, no
obstante, esta adecuacion estética-comunicativa que busca ser correlativa -formal y se-
manticamente- entre los diversos canales multimodales de un contenido multimedia,
si influye, no sélo en la agradabilidad de los productos y las experiencias, sino también
en la congruencia comunicativa de un mensaje o en todo caso, en la construccién de
nuevos significados multimodales dentro de un contenido.

Estas tendencias comunicativas en realidad no son exclusivas de la multimedia
digital, ya que las hemos venido experimentando desde el mundo audiovisual del cine
y la television' o incluso en la multimedia tradicional del teatro y la 6pera, discursos
narrativos en los que alo largo de su historia se han elaborado diversas convenciones de
significado en las que, por ejemplo, una determinada pieza musical o sonido debe ser
congruente semantica y estéticamente con una imagen o escena visual, situaciéon que
observamos con frecuencia en las escenas emotivas del cine o en las configuraciones
estéticas de los videos musicales. Por lo tanto, no es de sorprender que en los multime-
dia digitales o en si, cualquier discurso multimedia, se sigan desarrollando convencio-
nes de significado multisensorial.

Brevemente, retomando el ejemplo de la clésica asociacién entre sonido e ima-

gen, es oportuno destacar que este tipo de concordancias han sido bastante frecuentes

" Al respecto, ya Michel Chion dedicé una obra en torno a lo que él llama la “audiovision”. Para
una mayor profundizacion acerca de este tema, véase Michel Chion, La audiovision: Introduccion a un
andalisis conjunto de la imagen y el sonido, traducido por Antonio Lopez Ruiz (Barcelona: Paidos, 1993).
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en el mundo del arte y la musica, sobre todo en el aspecto del color y los sonidos, cuyos ejemplos mas sobresa-
lientes los tenemos en varias de las pinturas de Wassily Kandinsky asi como en la obra sinfénica Prometheus:
The Poem of Fire de Alexander Scriabin; ambos artistas, reconocidos como sinestésicos, o bien personas capaces
de experimentar sinestesia, que en estos casos era del tipo chromoestesia, es decir, colores asociados a sonidos.

Cabe destacar sin embargo que esta capacidad de asociar los diferentes estimulos de un sentido (co-
lor-visién) a los estimulos de otro (sonido-audicién), no se limita a ser una accién que so6lo ocurra en las perso-
nas con sinestesia, sino que tal asociacién puede llegar a ser deliberada y convencionalmente realizada; que es lo
que se conoce como ideaestesia. No obstante, los modos en los que ambos fenémenos ocurren en las personas
son diferentes, siendo la sinestesia una facultad que sélo se manifiesta en algunos individuos mientras que la
ideaestesia puede presentarse en cualquier persona; fenomeno al cual por cierto acuden los disefiadores audio-
visuales y multimedia -aunque esto tampoco excluye a los meramente visuales- en sus procesos de asociacién y
comunicacién multimodal con una mayor frecuencia de lo que ellos se percatan.

Por lo tanto, al ser la ideaestesia uno de los fendmenos que mas se manifiestan -generalmente de for-
ma inconsciente- en los procesos de disefio de esta época, principalmente en los multimedia, a lo largo de este
capitulo, nos concentraremos en explicar la definicién y diferencia entre los fenémenos de la sinestesia y la
ideaestesia, abordando a este ultimo desde su comprension tanto cientifica como cultural, que nos ira dando
las bases tedricas para posteriormente relacionar formalmente a este fendmeno con la actividad del disefio con
el fin de considerarlo como un recurso discursivo que debe ser integrado a consciencia dentro de la practicas

metodologicas de esta disciplina.

2.1. SINESTESIA E IDEAESTESIA

Como mencionamos arriba, antes que nada, es importante entender que la sinestesia y la ideaestesia,
aunque son fendmenos parecidos en los cuales en ambos se da una asociacion de estimulos sensoriales entre
dos o mas sentidos, el modo en el que ocurren no se da de la misma manera. Bastara referir por el momento
que a grandes rasgos, el primero ocurre de manera automatica y no arbitraria en una persona, mientras que
el segundo suele ser el resultado de una construccién cultural deliberada de significados asociados entre dos
modalidades sensoriales. Tal diferencia, vital para la comprension del disefiador, se ira esclareciendo a lo largo

de este capitulo.

2.1.1. El fendmeno de la sinestesia

De acuerdo a su construccion etimologica, la palabra sinestesia syn- “juntos” + aisthesis “sensacion™ li-
teralmente se puede traducir como “sensaciones unidas, juntas o simultaneas”. De este modo, esta palabra refie-
re a un fendmeno neurofisiolégico que sucede en algunas personas que podemos llamar sinéstetas o sinestésicos,

en el cual un individuo experimenta sensaciones perceptuales involuntarias y simultaneas en una modalidad

% Online Etymology Dictionary, s.v. “synaesthesia”.
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sensorial determinada mientras que otra modalidad sensorial diferente estd siendo estimulada. Asi pues, la
experiencia sinestésica corresponderia a la sensacion perceptual involuntaria, la cual se denomina como con-
currente, mientras que el estimulo fisico de la otra modalidad, el cual es el que evoca de hecho a la experiencia
sinestésica, es denominado como inductor.?

Para aclarar mas el entendimiento sobre estos términos, podemos referir a los ejemplos arriba mencio-
nados sobre Kandinsky y Scriabin acerca de su chromoestesia, en la cual el estimulo fisico o inductor corres-
ponde a un sonido que es recibido fisica y concretamente a través de la modalidad sensorial del oido, mientras
que la experiencia perceptual involuntaria, o bien, la experiencia sinestésica o concurrente, es el color —expe-
riencia sensorial correspondiente a la visién- que sélo ellos podian percibir al escuchar un determinado sonido;
fendmeno que es sinestésico dado a que el color percibido por el individuo no es un estimulo, a diferencia del
sonido, que se esté presentando en la realidad concreta, sino que dicho acontecimiento cromatico sucede tni-
camente en la percepcion del sinestésico.

Es por esto que se utiliza el término neurofisiolégico para definir a este fenémeno, dado que es un
acontecimiento que sucede en el sistema nervioso del sinestésico, acotando aqui la aclaracién que hacen Maria
José de Cérdoba y Dina Ricco* explicando que es mas adecuado referir a la sinestesia como un fenémeno neu-
rofisiolégico y no uno neuroldgico, dado que éste ultimo término tiene connotaciones que implican el estudio
de enfermedades y trastornos neuronales, por lo que ante esta diferenciacion, lo que las autoras buscan evitar
es que la sinestesia sea considerada como un desorden o patologia neuroldgica que afecta negativamente la vida
del sinestésico.

Por lo tanto, la neurofisiologia ha sido la ciencia que ha constatado la objetivacion de la sinestesia gracias a
las técnicas de neuroimagen, cuyos estudios han revelado el registro de la activacién neural de ciertas regiones del
cerebro en las que participa la percepcién. Por ejemplo, en el caso de sinestésicos léxico-cromaticos —asociacion de
colores a palabras— se ha observado en varios estudios que cuando los sinéstetas estan sujetos a la estimulaciéon sonora
de una palabra, se lleva a cabo una mayor activacioén cerebral en dreas encargadas de la percepcion visual asi como la
activacion del area V4/V8 encargada de procesar el color (figura 1), a diferencia de personas no sinestésicas, quienes
no registraron ningun nivel de activacién neural en dichas dreas®. De esta manera, a partir de que la sinestesia em-
pezd a ser un tema de interés para la neurofisiologia, se ha ido comprobando que este fendmeno en efecto implica
una activacion perceptual en el cerebro, excluyendo la idea de que solo se trata de una asociacién elaborada por la
imaginacién o la memoria; no obstante, aun le falta mucho a esta ciencia por descubrir en torno a la sinestesia, por
ejemplo la realizacion de estudios mas precisos relacionados con otros tipos de sinestesia menos frecuentes tales como

la 1éxico-gustativa o dolor-color, asi como sus implicaciones genéticas y origenes bioldgicos subyacentes.

* Ramachandran y Hubbard (2001), Grossenbacher y Lovelace (2001) citados por Oscar Iborra Martinez, Maria José de Cor-
doba y Emilio Gomez Milan, “La Sinestesia”, en £/ Universo Kiki-Bouba: Ideaestesia, Empatia y Neuromdrketing (Granada: Fundacion
Internacional Artecitta, 2014), edicién en PDF, 12.

4 Maria José de Cordoba Serrano y Dina Ricco, Sinestesia. Los fundamentos teoricos, artisticos y cientificos, 2* Ed. (Granada:
Fundacion Internacional Artecitta, 2014), Edicion en PDE, 29.

5 Iborra, de Cordoba y Gomez, “La Sinestesia”, en El Universo Kiki-Bouba, 21-22; Matej Hochel, “La sinestesia: sentidos sin
fronteras” (tesina, Universidad de Granada, 2006), 19-21.
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Figura 1. Representacion gréfica de las regiones de la corteza visual del cerebro. El area V4/V8, encargada de la
percepcion de la informacion visual del color y las formas de mediana complejidad, es la region cerebral que ha demostrado
una activacién simultdnea a la estimulacion sonora de una palabra en sinestésicos del tipo 1éxico-cromaticos.

Fuente: Szenteno, Vista medial del cerebro, c. 2014, tomado de Adriana Pliego, “Percepcion Extraordinaria’, Cienciorama-UNAM,
publicado el 22 de octubre de 2014, http://www.cienciorama.unam.mx/#!titulo/362/?percepcion-extraordinaria.

Por otra parte, cabe aclarar que la comprobacién objetiva de la sinestesia no requiere forzosamente de
un diagnoéstico realizado Ginicamente a partir de pruebas de neuroimagen, sino que varios investigadores del
fendmeno, han elaborado diversos tipos de tests conductuales que se relacionan con la comprobacién del cum-
plimiento de las caracteristicas principales y frecuentemente inherentes en la percepcién sinestésica, las cuales

pasaremos a describir a continuacion.

Caracteristicas de la experiencia sinestésica®

- Las asociaciones entre inductor y concurrente son idiosincraticas y sistematicas: Esto quiere decir que las
percepciones concurrentes inducidas por un determinado estimulo suelen ser diferentes y particulares para
cada sinésteta. Esto es que ante un mismo inductor, que puede ser un nimero, por ejemplo el 4 -ya sea es-
crito, pensado o hablado- un sinésteta perciba un fotismo’” de color rojo, mientras que otro perciba uno azul

ante el mismo estimulo, o bien, perciba otro tipo de concurrente tal como una sensacién de olor o sabor.

¢ Enlistadas por Iborra, de Cérdoba y Gémez, “La Sinestesia”, 14-16.

7 Sensacion visual secundaria relacionada principalmente con los colores concurrentes que perciben los sinestésicos.

53



LA PERCEPCION IDEAESTESICA

No obstante, algunos estudios han observado que de igual manera suele ser comtn en muchos sinéstetas
la asociacion del color rojo al nimero 1 o la letra A; sin embargo, estas coincidencias, las cuales puede que
en mayor parte tengan un trasfondo cultural o conceptual mas que uno “natural” o biolégico, no suelen ser
frecuentes en términos de sinestesia “biolégica” no vinculada profundamente atn con el fenémeno de la
ideaestesia, relacion de la cual hablaremos mds adelante.

- La sinestesia es involuntaria y automatica: Tal como expresa Cytowic citado por Oscar Iborra y colegas,
el concurrente desatado por el inductor “no puede eliminarse, ignorarse ni manipularse”, sino que dicha
percepcidn aparece automaticamente y sin eleccién en el sinésteta. Por cierto, aqui cabe agregar que para
que se desate la percepcion sinestésica del concurrente en el cerebro del sinestésico, no es precisamente ne-
cesario que el inductor o estimulo fisico esté ocurriendo en la realidad concreta, sino que de acuerdo a las
descripciones subjetivas de los sinéstetas, la experiencia sinestésica también se puede desatar evocando en
el pensamiento y la imaginacion al estimulo inductor.®

- Eslocalizable en el espacio: Esta caracteristica se relaciona principalmente con la sinestesia de tipo 1éxi-
co-color, respecto a la cual, de acuerdo a estudios elaborados por Dixon y colegas, se afirma que existen
dos formas diferentes de experimentarla: Por un lado se encuentran los sinéstetas “proyectores”, aquellos
que experimentan al concurrente -que en este caso es un fotismo de color- como una proyeccién sobre el
espacio externo de la realidad fisica, en la cual dicho concurrente cromatico es percibido como “un halo de
color o foco de luz” que ilumina al inductor o estimulo externo; mientras que por otra parte, se encuentran
los sinéstetas “asociativos” quienes, a diferencia de los “proyectores”, no perciben el fotismo en el espacio ex-
terno, sino que la experiencia del concurrente cromatico se percibe inicamente en “la mente” del sinésteta
“de una manera parecida a la imagineria visual voluntaria” Asi pues cabe aclarar nuevamente que tal como
especificamos arriba, esta distincion refiere sobre todo a los tipos de sinestesia que implican experiencias
parecidas a las imagenes visuales sensibles y no-sensibles’, no obstante, habria que indagar mas en las va-
riaciones de las descripciones subjetivas en las que los sinestésicos experimentan otro tipo de concurrentes
tales como el dolor, el sonido, los olores y sabores, ente otros; es decir, indagar si en ellos existen maneras
mas “vividas” que otras de experimentar su sinestesia.

- Es consistente y duradera: Las asociaciones experimentadas entre concurrentes e inductores no suelen
cambiar nunca en la vida del sinestésico, salvo ligeras y escasas excepciones, aunque en casi el 100% de los
casos las asociaciones establecidas perduran a lo largo del tiempo, razén por la que esta caracteristica se
ha utilizado como uno de los criterios principales para diagnosticar la experimentacién de una auténtica
sinestesia sin necesidad de recurrir a la neuroimagen, y por supuesto aqui cabe aclarar que esta consistencia
en tales diagndsticos debe ser bien diferenciada de la “buena memoria” de algunas personas o en todo caso

del aprendizaje asociativo cultural o individual.

8 Spiller y Jansari y Dixon et al., citados por De Cordoba Serrano y Ricco, Sinestesia. Los fundamentos, 28, lineas 7-9.

? Recordemos la terminologia de Zamora respecto a las imagenes sensibles o materiales como aquellas que son percibidas
directamente por medio de los sentidos, mientras que las imagenes no-sensibles o imaginarias son aquellas representaciones surgidas en
la imaginacion y que comiinmente se conocen como “imagenes mentales”, tales como los suefios, los recuerdos, los proyectos o modelos
imaginarios, entre otras. Véase Fernando Zamora, “Imagenes sensibles (materiales)” e “Imagenes no sensibles (imaginarias)”, cap. 5y 6
en Filosofia de la Imagen. (ver cap. 1, n. 26 del presente trabajo).
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La experiencia sinestésica es unidireccional: La mayoria de los sinéstetas informan que en su sinestesia
un inductor puede evocar un concurrente, pero la experiencia concreta de dicho concurrente no evoca al
inductor en cuestion. Por ejemplo, en el caso de la sinestesia léxico-color, un numero, pongamos el 5, puede
evocar al color rojo, pero la experimentacién concreta, o incluso el pensamiento de dicho color, no evoca
necesariamente la percepcion sinestésica del nimero 5. Es por esto que se considera a la experiencia sines-
tésica como unidireccional, ya que dicha percepcion sélo es generada a partir del inductor pero no del con-
currente. No obstante, algunos estudios han demostrado que efectivamente si existe algiin grado de bidirec-
cionalidad en las experiencias sinestésicas, la cual se suele dar sobre todo de forma implicita, es decir, que
en el caso de nuestro ejemplo, el color rojo no evoca como tal al digito escrito de 5, pero de alguna manera
inconsciente, quiza ocasionada por el recuerdo -también inconsciente- de la asociacién fuertemente esta-
blecida, la experiencia concreta de dicho color conlleva implicita, o en algunos casos explicitamente, una
idea de la magnitud o caracteristicas del nimero o digito que lo evocan. Asi pues, dados los resultados de
diversos estudios para probar esta bidireccionalidad, algunos investigadores consideran que la consciencia
de estas asociaciones, y quizd sobre todo de los factores o constantes que inciden sobre ellas, son aspectos
que pueden determinar el grado de bidireccionalidad implicita o explicita de la experiencia sinestésica, lo
que la vuelve un “fenémeno graduado en funcién de la consciencia”.

La existencia de un componente emocional en la experiencia sinestésica que es de gran importancia para
los sinéstetas: Para los sinestésicos, las asociaciones entre inductores y concurrentes suelen conllevar un
factor emocional relevante, en el que en la mayoria de los casos, tal congruencia asociativa cuando es repro-
ducida en la realidad fisica suele ser disfrutable y agradable para el sinésteta, mientras que una reproduc-
cion fisica incongruente suele generar malestar o desagrado. Por ejemplo, si un sinésteta asocia el color 2 al
amarillo y en la realidad fisica ve un texto en el que dicho digito sobresale de un color diferente, por ejemplo
rojo, el sinestésico en cuestion experimentaria una emociéon negativa, no obstante, si dicho nimero resalta-
ra acorde a su experiencia sinestésica, experimentaria una sensacion de agrado. Aunque en realidad muchas
veces incluso no hace falta ver una reproduccion fisica para desatar una emocién positiva o negativa, basta
con que alguien afirme lo contrario a la asociacién del sinestésico, por ejemplo, que otro sinésteta afirme

que el 2 es azul, para generar cierta sensacién de desagrado.

Dado esto, como podemos constatar, son varias caracteristicas particulares y un tanto precisas las que pueden

diagnosticar la efectiva experimentacion de la sinestesia en un individuo, no obstante, siempre se debe tener cuida-

do con las conclusiones apresuradas, ya que muchas de estas caracteristicas pueden coincidir en comportamientos

o rasgos de personas no sinestésicas, tal como ya acotamos arriba, por ejemplo una consistencia en asociaciones

aprendidas y ejercitadas por una “buena memoria’, o en muchos casos dentro de individuos de una misma sociedad

que gracias a los medios y sus mensajes multimodales han adquirido el aprendizaje de ciertas asociaciones culturales

que se han establecido fuertemente como arquetipos o modelos inconscientes de congruencia multisensorial en las

convenciones simbolicas de una determinada cultura, asunto estrechamente relacionado con la ideaestesia, de la cual

hablaremos pronto, pero antes es conveniente dedicar un breve espacio a la mencion de los diferentes tipos de sines-

tesia que se han diagnosticado en relacién con las asociaciones entre los variados tipos de inductores y concurrentes.
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Tipos de sinestesia

De acuerdo a Marc-Jacques Michler'® se han registrado mas de 80 tipos diferentes de sinestesia, los
cuales son producto por supuesto de las diversas combinaciones en pares posibles que se pueden formar no
sélo entre los cinco cldsicos sentidos (vista, audicién, tacto, gusto y olfato), sino también a partir de los otros
sentidos identificados pero menos conocidos, los cuales en su mayoria se relacionan con el del tacto, tales como
la kinestesia, la termorrecepcion, el equilibrio, la barestesia, entre muchos mas.

Es por esto que son muchas las variedades de inductores y concurrentes que pueden presentarse en la
experiencia sinestésica, siendo los estimulos mas comunes los “grafemas, nimeros, caras humanas, dias de la
semana, palabras”, entre otros, los cuales pueden evocar la percepcion simultanea de “fotismos, fonismos, auras,
grafemas, temperaturas, sensaciones tactiles, etc.”"’, asi hasta formar muchas de las mas inusuales combinacio-
nes sensoriales que podamos imaginar (figura 2). No obstante, existen algunos tipos de sinestesia que se han
registrado con mads frecuencia en varios estudios y que son los que enlistaremos a continuacién, aunque antes
es importante acotar que las percepciones de los concurrentes no suelen dar formas o composiciones complejas
ni pictéricas ni semanticas, sino que las sensaciones percibidas se manifiestan sobre todo en formas basicas y
elementales'”. Asi mismo, cabe mencionar que un sinésteta es capaz de experimentar percepciones de mas de

uno o dos tipos de sinestesia.

Figura 2. Representacion gréfica de la conexion que hay entre los estimulos percibidos por los diferentes sentidos cuya
diversidad de asociaciones entre si posibilitan la existencia de una vasta cantidad de tipos de sinestesia.
Fuente: Imagen tomada de TED-ed, “Ideasthesia: How do ideas feel? — Danko Nikolic”, acceso el 08 de marzo de 2019,
video de TED-ed (05:38), https://ed.ted.com/lessons/ideasthesia-how-do-ideas-feel-danko-nikolic#watch.

10 “Synesthesia: Types of synesthesia-Blend all your senses”, Marc-Jacques Méchler, acceso el 07 de marzo de 2019, https://
synesthesia.com/blog/types-of-synesthesia/

' Cohen y Henik (2007) y Hochel (2008) citados por Iborra, de Cordoba y Gomez, “La Sinestesia”, 12.

12 Cytowic (2002) citado por Iborra, de Cérdoba y Gomez, “La Sinestesia”, 13.
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TIPO DE SINESTESIA

(Inductor / Concurrente)

SINESTESIA E IDEAESTESIA

DESCRIPCION

GRAFEMA / COLOR

En este tipo de sinestesia, el inductor consiste en la recepcidén visual, auditiva
o incluso solamente pensada de cualquier letra o numero, los cuales evocan
la experiencia de un fotismo de color como concurrente. Es decir que a cada
letra o nimero le corresponde un color especifico de acuerdo a la percepcion
del sinésteta.

CHROMOESTESIA
SONIDO / COLOR

A este tipo de sinestesia usualmente lo describe la frase “ver la musica’, o de
un modo mds amplio, los sonidos, que en este caso fungen como inductores
detonando en la percepcién sinestésica tanto colores como formas, movi-
mientos y luminancia.

AUDICION / TACTO

A diferencia del tipo de sinestesia anterior, ésta se puede describir con la frase
“tocar los sonidos”, es decir, aqui el inductor auditivo genera un concurrente
tactil que generalmente se manifiesta en la sensacion de estar tocando ciertas
texturas.

COLOR / SONIDO

Este es el inverso de la chromoestesia, ya que a diferencia de aquella, aqui
el inductor es el color -incluso también lo pueden ser ciertos movimientos-
mientras que el concurrente corresponde a los sonidos evocados por dichos
estimulos. Asimismo en algunos casos, los colores también pueden llegar a
detonar sabores u olores en la percepcion sinestésica.

GUSTO-OLFATO / VISTA

En este tipo de sinestesia el inductor puede corresponder tanto a una sensa-
cion del gusto como del olfato mientras que el concurrente puede evocar tan-
to a colores como formas visuales. Basicamente esta percepcion sinestésica
permite “ver los sabores y los olores”.

TACTO / VISTA

Tipo de sinestesa en el que el inductor, que corresponde a una sensacion tac-
til surgida tanto a partir de texturas como del tipo de contacto fisico que se
tenga con otra persona, evoca a un concurrente de colores y formas visuales.

KINESTESIA Y
PROPIOCEPCION /
VISTA-GUSTO-OLFATO

En conjunto, la kinestesia y la propiocepcion, vinculados también con el sen-
tido vestibular que se encarga de la percepcién y control del equilibrio en el
cuerpo, refieren al sistema sensorial que nos informa acerca de la posicion,
movimiento, tension, presion y velocidad de nuestros musculos, ligaduras y
articulaciones, el cual nos permite ser conscientes de la posicién o lugar en
el que se encuentra cada parte o extremidad de nuestro cuerpo. Por consi-
guiente, este tipo de sinestesia en particular enfatiza el sentido general del
reconocimiento que uno mismo tiene de la propia localizacién y actividad
de cada parte y extremidad de su cuerpo; provocando que de este modo, una
posicién o movimiento especifico de algiin miembro corporal, por ejemplo,
el brazo o el pie, o asi mismo una actividad como la danza o el deporte, ge-
nere un concurrente de color y forma, e incluso de sabor y olor, en la percep-
cion del sinestésico.
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TIPO DE SINESTESIA DESCRIPCION

(Inductor / Concurrente)

Por otra parte, la interocepcion es el sentido que nos informa acerca de las
sensaciones internas del cuerpo, por ejemplo, el hambre, la sed, las nduseas,
el suefo, la necesidad de ir al bafio, asi como otros estados del cuerpo relati-
vos a las emociones, tal como la famosa sensacion de “sentir mariposas en el
estdbmago” relacionada con el enamoramiento, o el dolor en el pecho que sen-

INTEROCEPCION / timos ante situaciones tristes. Cabe destacar que, junto con la propiocepcion,
VISTA-GUSTO-OLFATO el sistema interoceptivo también se relaciona con el sentido de la cenestesia,
que es el sistema sensorial a través del cual podemos percibir la sensacién ge-
neral del propio cuerpo, permitiéndonos asi hacernos conscientes de nuestra
existencia en el mundo. Asi pues, cada una de estas sensaciones internas pue-
de generar en la percepcion del sinestésico concurrentes de color y forma, o
al igual que en las sinestesias anteriores, de sabor y olor.

EMOCION-SENTIMIENTO- | Asi mismo, la sensacion de ciertas emociones o estados de 4nimo, los cuales,
como ya mencionamos, mantienen estrecha relacién con el sentido de inte-

ESTADO DE ANIMO / iy iy
rocepcion, también suelen generar concurrentes de color, forma, olor, sabor
VISTA-GUSTO-OLFATO |y sonido.

En este tipo de sinestesia ligada al tacto, la sensacion del dolor tiene cierta
relevancia en el origen de la percepcion sinestésica, la cual en la mayoria de
DOLOR / VISION los casos tiende a generar concurrentes de color y forma, lo que por supuesto
no excluye la posibilidad de evocar otro tipo de sensaciones simultdneas tales
como los sonidos.

A diferencia del tipo de sinestesia anterior, ésta se puede describir con la frase
“tocar los sonidos”, es decir, aqui el inductor auditivo genera un concurrente
tactil que generalmente se manifiesta en la sensacion de estar tocando ciertas
texturas.

ESPEJO / TACTO-DOLOR

En esta sinestesia entran en juego las neuronas espejo que todos poseemos,
las cuales en términos generales se encargan del reconocimiento o “reflejo
empatico” que se activa en el cerebro de una persona al observar que otra
realiza una acciéon determinada sin necesidad de que dicho observador esté
ejecutando tal accion, lo cual basicamente quiere decir que las neuronas es-
pejo son las encargadas de “reflejar la accién de otro en nuestro propio ce-
rebro”*. Por lo tanto, este tipo de experiencia sinestésica esta ligada a una
fuerte sensacion de “empatia fisica” con las sensaciones tactiles —sobre todo
las relativas al dolor- que esta sintiendo una persona que el sinésteta esta
observando. Esto quiere decir que si un sinestésico ve que otra persona se
toca la mejilla o se pincha el dedo, el sinésteta en cuestion es capaz de sentir
esa misma sensacion de roce o dolor “reflejado” en su propio cuerpo pero de
una forma realmente vivida, la cual en efecto es la que se consideraria como
el concurrente de dicha experiencia sinestésica.

ESPEJO / TACTO-DOLOR

13 Antonio Pérez Leal, “La funcion de las neuronas espejo en el aprendizaje”, Nueces y Neuronas (blog), 12 de junio del 2016, http://
Wwww.nuecesyneuronas.com/neuronas-espejo-aprendizaje/.
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TIPO DE SINESTESIA

(Inductor / Concurrente)

SINESTESIA E IDEAESTESIA

DESCRIPCION

CALENDARIO / COLOR-
PERSONALIDAD-GENERO

Esta sinestesia consiste basicamente en una forma especifica de percibir a
los lapsos de tiempo establecidos por un calendario, tales como los dias de
la semana, los meses, estaciones, e incluso periodos de afios; inductores que
evocan concurrentes tales como colores personalidades o géneros. En estos
casos el miércoles puede ser azul o el invierno un chico introvertido.

NUMEROS-LETRAS-
CALENDARIO /
SECUENCIA ESPACIAL

A través de este tipo de sinestesia, los sinéstetas son capaces de percibir tanto
a los nimeros, las letras, como a las fechas, e incluso a las ideas abstractas,
como composiciones estructuradas en una especie de “mapa mental” orde-
nado espacialmente de acuerdo a caracteristicas formales, de tamafio y posi-
cion; y el cual en este caso es considerado como el concurrente sinestésico de
este tipo de percepciones.

PERSONIFICACION
LINGUISTICA ORDINAL
GRAFEMA /
PERSONALIDAD-GENERO

Aqui el inductor corresponde a letras o nimeros que el sinésteta asocia con
determinadas personalidades y géneros como concurrentes. De este modo,
la A puede ser una chica divertida y simpatica mientras que el 8 puede ser
un hombre malvado y oscuro. Incluso al momento de que los grafemas inte-
ractian, por ejemplo en operaciones matematicas, los sinéstetas perciben a
este tipo de relaciones como historias en las que los nimeros y letras actdan
como personajes.

LEXICO / GUSTATIVA

Esta es una de las sinestesias de las que menos casos se han registrado. El in-
ductor consiste basicamente en un grafema o palabra, que al ser escuchado,
leido, pronunciado o pensado, evoca la percepcion sinestésica de un sabor.
Cabe acotar que los sabores concurrentes percibidos se limitan a sabores que
fueron probados sdlo en una etapa temprana de la infancia.

IDEAESTESIA
CONCEPTO O IDEA /
CUALQUIER SENTIDO

Por el momento, en términos generales podemos decir que este tipo de si-
nestesia consiste sobre todo en la percepcidn sensorial de los conceptos, es
decir, que aqui no es precisa o inicamente la sensacion fisica del estimulo la
que influye en el concurrente, sino que su propio concepto es el que genera
la experiencia sinestésica. De este modo, un sinésteta grafema-color no per-
cibe como tal a la letra A de color azul siempre que se encuentra con dicho
grafema, sino que esta percepcion puede variar y verse influida de acuerdo
a la situacion léxica y conceptual en la que la A se encuentre, por ejemplo,
la A puede ser azul en la palabra “avién”, mientras que puede ser roja en la
palabra “ayer”. Por lo tanto, esta es una condicién que si la analizamos con
detenimiento, podemos darnos cuenta de que bien puede estar presente en
cada tipo de sinestesia descrito arriba, por lo que en realidad, con el descu-
brimiento de este fendomeno, el término “ideaestesia” puede llegar a consi-
derarse o muy amplio o muy especifico en relaciéon al modo de describir y
concebir las condiciones que delimitan a las percepciones de las experiencias
sinestésicas, suponiendo asi un gran nimero de cuestiones y debates en tor-
no al tema del fendmeno y asi mismo del término “sinestesia”. Dicho tema es
el que comenzaremos a esclarecer a continuacion.

Tabla 4. Elaboracién propia, Tipos de sinestesia, 2019. Fuente: Informacion tomada de Machler,
“Synesthesia: Types of synesthesia” y “Synesthesia Test: Types of synesthesia’, The Synesthesia Community,
acceso el 07 de marzo de 2019, https://www.synesthesiatest.org/types-of-synesthesia.
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2.1.2 El fendmeno de la ideaestesia

Como mencionamos anteriormente y de acuerdo a lo que reflexionan Iborra et al., la ideaestesia puede
ser considerada como un tipo especifico de sinestesia o bien podrian distinguirse a ciertas asociaciones sines-
tésicas como ideaestésicas; o asimismo se ha planteado la propuesta de considerar sustituir definitivamente el
término de sinestesia por el de ideaestesia; aunque por otro lado, también hemos referido en varias partes de
este escrito la discriminacion de la ideaestesia como un fenémeno homologo al de la sinestesia pero que se
diferencia por la significativa influencia de los aprendizajes culturales y que por cierto casi todas las personas
pueden experimentar; aunque claro, como podemos observar en los tipos de sinestesia descritos arriba, hay al-
gunos de éstos en los que sus concurrentes son evocados por inductores que precisamente son signos culturales,
tales como las letras, las palabras y los nimeros, candidatos por supuesto para entrar en el rango de lo que se
considera como un fenémeno ideaestésico.

Asi pues, podemos constatar que hay cierta confusién respecto al modo de clasificar a la ideaestesia,
ya que la podemos diferenciar como una experiencia homdloga pero fenomenoldgicamente distinta a la de la
sinestesia o bien, podemos establecerla como un subtipo especifico de experiencia sinestésica; no obstante, tal
como se ird aclarando a continuacion, considero que una clasificacién mds ordenada para la ideaestesia, al me-
nos por el momento y para los fines de este apartado, es la de su concepcién y distincioén respecto al modo en
que se experimenta, en primer lugar como un fenémeno de sinestesia genuina o vivida y en segundo lugar como

una tendencia sinestésica cultural.*
2.1.2.1. La ideaestesia como sinestesia vivida o genuina.

Antes que nada, cabe aclarar que lo que aqui llamamos como sinestesia vivida o genuina hace referencia
aaquella que cumple con todas las caracteristicas antes mencionadas en torno a la percepcion sinestésica y que
solo es experimentada por aquellos individuos que son objetivamente diagnosticados como sinéstetas. Ahora
bien, hemos explicado ya que en el fenémeno de la sinestesia existe una correspondencia de asociacién cross-
modal entre un inductor fisico y un concurrente sinestésico, los cuales mantienen una relacién de congruencia
perceptiva -de acuerdo a las experiencias particulares de cada sinésteta- la cual, segun algunos estudios, es
influida primordialmente por las caracteristicas fisicas y formales del inductor que son las que evocan a la per-
cepcién de los concurrentes; no obstante, investigaciones recientes se han percatado de que no es precisamente
el aspecto formal del inductor lo que evoca a la experiencia sinestésica, sino que en muchos casos es el concepto
que se tiene sobre dicho inductor lo que desata al concurrente.

Por lo tanto, ante la implicacion de este factor conceptual, el Dr. Danko Nikolic propone el término de
ideaestesia, del griego idea “concepto” + aisthesis “sensacion”, para designar al fendmeno sinestésico en el que un

concepto es el inductor que desata a un concurrente de cardcter sensorial, lo que en pocas palabras y siguiendo

' Esta diferenciacion entre sinestesia vivida y tendencia sinestésica es enfatizada por Lawrence E. Marks en su ensayo Synesthesia, then and
now. Véase Lawrence E. Marks, “Synesthesia, then and now” en Intellectica, no. 55 (2015): 47-80, http://intellectica.org/en/synesthesia-then-and-now.
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su etimologia, significaria literalmente “sentir conceptos” o “percibir el significado”. De este modo, el término
ideaestesia se puede definir como “un fenémeno en el que las activaciones de los conceptos (inductores) evocan
experiencias de la percepcién (concurrentes)”.'®

Asi pues, a partir de este término, Nikolic pretende demostrar que a diferencia de lo que se solia creer
y de lo cual él considera que no hay suficiente evidencia, no es primordialmente la forma fisica del inductor la
que desata al concurrente, sino que en un gran numero de casos de sinestesia, son los conceptos o ideas los que
evocan a las percepciones sinestésicas y, para aclarar esto, Iborra et al. hacen referencia a algunos ejemplos de

ideaestesia que vale la pena mencionar a continuacién.'®
1. Sinestesia Grafema-Color: Misma forma del inductor, diferente interpretacion conceptual.

Como ya vimos, en este tipo de sinestesia, el sinésteta asocia un color concurrente para cada letra y
numero inductor. No obstante, hay grafemas que en algunos casos pueden ser representados exactamente con
la misma forma, tales como el nimero “0” yla letra “O”, o el nimero “5” y laletra ”S”. Sin embargo, pese al pare-
cido formal que puedan tener dichos caracteres, los sinestésicos evocan al color concurrente segtn la interpre-
tacion conceptual que ellos hagan de cada grafema de acuerdo al contexto en el que se encuentre. Por ejemplo,
si una forma serpenteada es interpretada como “5” en una cifra o en un conjunto de digitos, el sinésteta evocara
el color que corresponde a ese nimero, pero si la misma forma serpenteada es interpretada como “S” dentro de

una palabra o conjunto de letras, el sinésteta verd a dicho grafema del color concurrente correspondiente. Esto

se puede ejemplificar en la siguiente imagen.

R

Figura 3. Representacion grafica de la ideaestesia grafema-color, en la que se muestra a la misma forma serpenteada colocada al
centro de cada grupo de signos alfabéticos y numéricos, y que de acuerdo al contexto en el que se encuentre, la lectura de esta forma

serd de “S” o de “57, y por lo tanto, en la percepcion sinestésica, la evocacién del concurrente de color correspondera a la lectura
conceptual de dicha forma (azul para “S” y rojo para “5” en este ejemplo), y no precisamente a sus caracteristicas formales.

5 Tborra et al., “La Sinestesia” e “Ideaestesia”, en El Universo Kiki-Bouba, 27, 148.
16 Tomados de Iborra et al., 18, 149-160.

17 Fuente: Imagen tomada de TED-ed, “Ideasthesia: How do ideas feel? — Danko Nikolic”, acceso el 08 de marzo de 2019, video
de TED-ed (05:38), https://ed.ted.com/lessons/ideasthesia-how-do-ideas-feel-danko-nikolic#watch.
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2. “Transferencia” sinestésica conceptual: Diferente forma del inductor pero mismo concepto y por lo tanto

mismo concurrente.

Como pudimos constatar, no es precisamente la forma fisica del inductor la que desata el color concurrente, sino su
interpretacién conceptual ya sea como letra o como niimero, y para reforzar esta demostracion, Mroczko y cols.’ reali-
zaron un estudio en el cual se evidencia como esta sinestesia conceptual puede “transferirse”. Para esto, se llevo a cabo un
experimento en el que se les present6 a un grupo de sinéstetas alemanes una tabla que mostraba el alfabeto glagolitico
antiguo junto a sus correspondientes letras homologas latinas, pidiéndole a los participantes que las escribieran y que
posteriormente utilizaran para escribir palabras alemanas pero sustituyendo a los grafemas latinos por las letras glagoliti-
cas. Lo que ocurrié fue que después o incluso antes de unos 10 minutos de entrenamiento, el cerebro de los sinéstetas ya
habia asociado a varios de los grafemas glagoliticos con el concurrente que evocaban sus homoélogos latinos correspon-
dientemente. Por ejemplo, si un sinésteta percibia a la letra “A” como roja, ya sea después o durante su entrenamiento, este
concurrente se “transferia” también al grafema glagolitico correspondiente a la letra “A”, de modo que ahora cada vez que
el sinésteta se topara ante la estimulacién del nuevo grafema aprendido, su concurrente sinestésico seria el mismo que

evoca su correspondiente latino. Podemos ejemplificar lo anterior a través de las siguientes imagenes:
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Figuras 4y 5. A la izquierda se muestra el alfabeto glagolitico con sus correspondientes latinos, y a la derecha observamos la
representacion del proceso de “transferencia” sinestésica de un concurrente de color rojo evocado por un mismo concepto pero
por diferente forma del inductor. Fuente: Nikolic, Alfabeto glagolitico y sus correspondencias, c. 2012, tomados de Iborra et al., 152.

3. Ideaestesia motriz: Concurrentes asociados a movimientos corporales conceptuales.

Para este caso, Iborra y colegas refieren a un estudio que realizé Nikolic con el nadador experto Hazem
Toutounji, quien experimenta un tipo de sinestesia poco comun en la cual él percibe un fotismo de color concu-
rrente asociado para cada tipo de estilo de natacién especifico (crol, braza, espalda y mariposa), el cual se puede

experimentar sin la necesidad de estar realizando fisicamente los movimientos correspondientes a cada estilo,

18 Citados por Iborra et al., “La Sinestesia” e “Ideaestesia”, 18, 151-2.
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sino que con solo pensar en el concepto “nado de mariposa” o ver una imagen que lo represente, el fotismo
aparece, cosa que no sucede por ejemplo, si se entiende a la palabra “mariposa’, en este caso, en su concepto de
insecto. Por lo tanto, esto sugiere, que No es precisa, ni necesariamente la sensacion sensorial de los movimien-
tos musculares ejecutados al instante los que desatan el color concurrente, sino que es el concepto de ese tipo de
movimientos en el contexto de la natacién los que evocan a la experiencia sinestésica, ya que incluso puede que
movimientos similares se realicen en una danza por ejemplo, pero si éstos no se representan bajo el concepto de

la natacion, el concurrente de color correspondiente a cada estilo no se presenta.

4. Ideaestesia concepto-gustativa: Conceptos que evocan sabores.

Como ya vimos, el tipo de sinestesia léxico-gustativa consiste en la evocacién de un sabor al momento
de que el sinésteta emite alguna palabra. No obstante, Simner y Ward realizaron un experimento en el que a
sinéstetas de este tipo se les presentaron imagenes de objetos comunes ante los cuales ellos podian experimen-
tar la percepcion del concurrente gustativo correspondiente con sélo ver dichas imagenes sin que hiciera falta
incluso en algunos casos recordar o pronunciar el nombre de tales objetos, demostrando asi que es el concepto
o idea que se tiene de dichos objetos y no tanto la sensacién del acto de pronunciar su nombre lo que genera a
la experiencia sinestésica.

Por lo tanto, como pudimos ver a través de estos ejemplos, gran parte de las sinestesias descritas arriba
pueden verse relevantemente influidas por los conceptos o ideas que se tienen sobre sus inductores mas que de
la forma o sensacion fisica que estos producen. Después de todo, la mayoria de estos estimulos corresponden a
signos, nombres y conceptos elaborados por el ser humano, tales como los grafemas, los dias de la semana, los
meses, las palabras, etc. Incluso se puede decir que en el caso de otros inductores aparentemente no conceptuales
-como se suele considerar a la mayoria de los sonidos que nos envuelven, asi como a los movimientos no cons-
cientemente intencionados del cuerpo- como humanos tendemos a organizar la informacién que recibimos por
medio de nuestros sentidos fisicos, la cual, aunque sea en un escaso nivel de consciencia, se organiza de acuerdo
a categorias conceptuales, y aqui cabe mencionar que por concepto no nos referimos tinicamente como tal al
hecho de la designacion de una palabra o significado discursivo especifico para describir una idea, sino que ante
todo, hacemos referencia al conjunto de impresiones o imagenes no sensibles —y no solamente visuales— que
se quedan en nosotros respecto a cada sensacién que experimentamos', y dichas impresiones, aunque no sean
nombradas o declaradas discursivamente, si son identificadas y clasificadas por el cuerpo y el espiritu, algunas
veces y algunas de ellas de manera consciente y otras de forma inconsciente. Por lo tanto, siempre, aunque sea
en un minimo nivel, nuestras sensaciones fisicas dejan un rastro de una interpretacién conceptual en nuestra
percepcidn, consciente o no consciente, relacionada con el contexto en el que percibimos a dichas sensaciones
influido también por nuestras experiencias previas e informaciones sensoriales y conceptuales almacenadas a

lo largo de nuestra vida.

19 En palabras de Zamora siguiendo la postura de Rudolf Arnheim, se pueden definir a este tipo de conceptos como perceptivos,
es decir, aquellos que son concebidos y entendidos a partir de la percepcion de los sentidos sin la necesidad de definirlos con palabras, tal
como es el caso de los conceptos discursivos. Para ahondar mas sobre esta diferenciacion véase Zamora, Filosofia de la Imagen, 53-57.
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Es por esto que Marks hace énfasis en el aspecto cognitivo de la sinestesia, mencionando a Wheeler y
Cutsforth quienes argumentan que la sinestesia no se limita a ser un fendmeno sensorial o perceptual, sino que
también es un proceso cognitivo por si mismo que “funcionalmente, no difiere en ningtin sentido de ningun pro-
ceso de significacién’, concluyendo asi, por lo tanto, que la “sinestesia es un proceso de significacién” [inconsciente
e involuntario] en el que, siguiendo a Marks, los procesos cognitivos son beneficiados por las experiencias concu-
rrentes que enriquecen y “aumentan” los significados de los inductores que las evocan®; quiza un fendmeno que,
metaféricamente, me atrevo a decir, en algin punto podemos asociar con la tecnologia de la realidad aumentada®.
De este modo, se pueden considerar a los concurrentes sinestésicos como impresiones sensorio-conceptuales que
son parte del proceso cognitivo con que los sinéstetas aprenden y conocen el mundo y su realidad.

Por lo tanto, explicado esto, Nikolic plantea que el nombre de ideaestesia seria un sustituto mas preciso
y pertinente de lo que se declaraba como un fenémeno de sinestesia o sensaciones unidas. Aunque claro, esto
no descarta necesariamente la posibilidad de que las sensaciones provocadas por las caracteristicas formales de
los inductores tengan algtn tipo de influencia predominante y quiza mas profundo sobre el concurrente, sin
embargo para poder lograr demostrar esto atin queda en manos de los neurélogos y psicélogos elaborar ciertos
estudios y experimentos para poder ir despejando las dudas en cuanto al aspecto de que si es la ideaestesia un
tipo especifico de sinestesia, o si en general todas las asociaciones sinestésicas son de orden ideaestésico, iden-
tificando asi mismo en qué casos o momentos el concepto predomina sobre el concurrente y en que otros pre-
domina la forma fisica del inductor®’, aunque claro, puede ser que probablemente los dos tengan una influencia
marcada sobre el concurrente pero jerarquizada.

Por otro lado, lo que a nosotros como disefiadores nos atafie siempre en primer lugar es el aspecto cul-
tural y comunicativo de las cosas, y en este caso, el fendmeno de la ideaestesia, al estar relacionado con signos
culturales tales como los conceptos y las palabras, sin olvidar mencionar los aspectos sensoriales que siempre
entran a colacién en temas de diseno tales como los colores, los sonidos, las texturas o incluso las sensaciones
emocionales, entre otros; permite abrir un espacio para el estudio de este fendmeno y su relacién con la comu-
nicacion de informacién multisensorial, idea que puede ser sustentada por los estudios que han declarado a la
ideaestesia como un fenémeno que en realidad todos experimentamos sin la necesidad de ser sinéstetas, el cual
ademas puede ser muy facilmente reforzado y manipulado gracias a las convenciones culturales establecidas por
los medios de comunicacién. Por lo tanto, antes de hablar acerca de la relacién entre la ideaestesia y el disefio,
es importante hablar de la ideaestesia como un fendmeno de asociaciéon concepto-sensorial que de hecho se

presenta en todos los seres humanos.

2 R. H. Wheeler y T. D. Cutsforth, “The synaesthesia of a blind subject with comparative data from an asynaesthetic blind
subject”, University of Oregon Publications, 1, No. 10 (1922): 102, citados por Marks, “Synesthesia, then and now”, 63.

21 En el sentido de que podemos considerar a los concurrentes sinestésicos como informaciones virtuales que no estan presentes
en la realidad concreta, pero que los sinéstetas pueden percibir sensorialmente, ademas de comprenderlos como datos semanticos que
enriquecen el significado sensorio-conceptual de los inductores, siendo estos ultimos por cierto, aquellos que, si los comparamos con los
componentes de la Realidad Aumentada y dado que corresponden a estimulos generados por el contacto con objetos tangibles, pueden ser
considerados como los “marcadores” [registro de imagenes sensibles] que desatan en los dispositivos mdviles la aparicion de la informa-
cion virtual. Por lo tanto, los concurrentes sinestésicos son datos sensoriales y semanticos aumentados, no en la realidad concreta como
tal, pero si en la percepcion del sinésteta.

22 Iborra et al., “Ideaestesia”, 160.

64



SINESTESIA E IDEAESTESIA

2.1.2.2. La ideaestesia como tendencia sinestésica en no-sinestésicos

Mas alla de las variedades de sinestesia que se han registrado, tales como las que describimos anterior-
mente, se han elaborado otro tipo de categorizaciones para clasificar a la sinestesia de acuerdo a diversos crite-
rios. Por ejemplo, Ramachandran y Hubbard hacen una distincién entre sinestesia “inferior” y sinestesia “supe-
rior”, relativa a si la experiencia sinestésica es causada por los rasgos sensoriales del inductor o por los aspectos
cognitivos relacionados con la abstracciéon de sus atributos conceptuales respectivamente; asi mismo, Dixon et
al. distinguen entre sinestesia “proyectiva’ y sinestesia “asociativa’, siendo la primera aquella en la que el con-
currente se percibe sobre el espacio externo del inductor en la realidad concreta, mientras que la asociativa es
aquella en la que el concurrente se percibe en la “mente” o espiritu del sinésteta. No obstante, la clasificacion
que mejor nos compete en el tema de la ideaestesia como un fenémeno que puede darse tanto en sinestésicos
como en no sinestésicos es la que realizan los investigadores Gail Martino y Lawrence. E. Marks quienes hacen
una diferenciacion entre sinestesia “fuerte” y sinestesia “débil”, la cual, de acuerdo a Marks, tal como adelanta-
mos arriba, hace referencia a la distincién entre sinestesia genuina o vivida [en términos del autor] y tendencias
sinestésicas, este ultimo un término propuesto por Osgood que refiere a aquellos tipos de percepciones crossmo-
dales que, a diferencia de las experiencias sinestésicas auténticas (sinestesia fuerte), se suelen dar con frecuencia
tanto en sinéstetas como en no sinéstetas (sinestesia débil).?

De acuerdo a esta clasificacion, los autores sefialan en primera instancia que la sinestesia y las tenden-
cias sinestésicas aunque implican en ambos casos una percepcion cruzada de diferentes modalidades senso-
riales, fenomenologicamente no se experimentan de la misma manera, ya que como hemos enfatizado ante-
riormente, en la sinestesia genuina el concurrente se manifiesta de una manera vivida en el sinésteta, ademas
de que en ciertas dreas perceptuales de su cerebro se ha llegado a observar una auténtica actividad registrada
gracias a las técnicas de neuroimagen, mientras que por otro lado, las tendencias sinestésicas hacen referencia a
aquellas asociaciones perceptuales crossmodales que todos los seres humanos tendemos a realizar, parecidas a
las asociaciones que se presentan en los sinéstetas, s6lo que éstas no ocurren de una manera vivida ni necesaria-
mente precisa o constante, ya que en gran parte dependen del contexto comparativo del estimulo asi como de
muchas de las influencias de las convenciones culturales. Para ir aclarando estas diferencias que retomaremos
mas adelante podemos comenzar por referir aqui a algunos ejemplos de las tendencias sinestésicas que con mas

frecuencia se manifiestan tanto en sinéstetas como en no sinéstetas:**

V. S. Ramachandran y E. M. Hubbard, “Synaesthesia — A window into perception, thought and language”, Journal of Cons-
ciousness Studies, vol. 8, no. 12 (2001): 3-34; Dixon et al., “Not all synaesthetes are created equal: Distinguishing between projector and
associator synaesthetes”, Cognitive, Affective and Behavioral Neuroscience, 4 (2004): 335-343; G. Martino y L.E. Marks, “Synesthesia:
strong and weak”, Current Directions in Psychological Science, 10 (2001): 61-65, citados por Iborra, de Cordoba y Gomez, “La Sineste-
sia”, 19-21; y Marks, “Synesthesia, then and now”, 52-54.

2* Tomados de Iborra et al., “La Sinestesia” e “Ideaestesia”, 22-165 y Marks, 54-59.
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1.- Correspondencia crossmodal visual-auditiva.

Una de las asociaciones crossmodales que elaboramos casi de manera automatica la mayoria de todos
los seres humanos es la correspondencia de algunas similitudes entre ciertas impresiones cualitativas visuales
y auditivas. Por ejemplo, Marks menciona que varias de las tendencias sinestésicas que tienen un alto grado de
coincidencia casi universal en los seres humanos, es la asociacion entre luminosidad visual y tono auditivo, de
manera que a mas brillo o luminosidad corresponden sonidos con tonos mas altos, mientras que a menor brillo
corresponden sonidos con tonos mas bajos; lo cual se ha demostrado en varios estudios en los que se les pide a
los participantes que ajusten sonidos con diferentes tonos a superficies oscuras y luminosas respectivamente, lo
que da como resultado que personas no sinestésicas asocien casi inmediatamente sonidos con altas frecuencias
a superficies mas brillantes, mientras que los sonidos con mas bajas frecuencias se asocian con superficies mas
oscuras; un tipo de correspondencia crossmodal cuyos criterios también suelen ser muy frecuentes en personas
con auténtica sinestesia del tipo visual-auditiva.

Asi mismo, Marks menciona otros tipos de asociaciones relacionadas a estas modalidades presentes
tanto en las percepciones de los sinéstetas como en los juicios de los no sinéstetas, las cuales implican las si-

guientes correspondencias:

o Sonoridad-luminosidad®: Correspondencia entre sonoridades mads intensas para superficies mas brillan-
tes y de sonoridades menos intensas para superficies mas oscuras.

o Tono-tamaio: Correspondencia entre sonidos de altas frecuencias para tamafios mas pequeiios y de so-
nidos de bajas frecuencias para tamafios mas grandes.

o Tono-forma: Correspondencia entre sonidos con tonos mas altos para figuras angulares y puntiagudas, y

de sonidos con tonos mas bajos para figuras redondeadas.

Por lo tanto, dadas estas tendencias sinestésicas, tal como menciona Marks, suele ser comun que la
mayor parte de las personas asocien colores brillantes como el amarillo o el blanco a los sonidos emitidos por
un teclado o una flauta que suelen ser de tonos mas altos respecto a los sonidos de tonos mas bajos que emite
un fagot o un érgano, los cuales por lo general se asocian con colores mds oscuros como el café y el negro. O de
igual manera cuando se llega a preguntar qué es mas brillante, si el sonido al toser o el sonido de un estornudo,
la mayor parte de las personas inmediatamente contestan que el estornudo es mas brillante debido a que, segun
el autor, el estornudo “es mas compacto en términos de distribucién de energia a través del tiempo, ‘mas agudo;,
si se quiere, y genéricamente mds alto en su tono”.

Por otra parte, también cabe mencionar que varios estudios* han llegado a comprobar que la mayoria

% Sonoridad es el nombre formal para lo que se suele conocer como volumen o intensidad de un sonido.

26 Tal como los de L. E. Marks, R. J. Hammeal, y M. H. Bornstein, “Perceiving similarity and comprehending metaphor”, Mono-
graphs of the Society for Research in Child Development, 52, No. 215 (1987); 1-100; D. J. Lewkowicz y G. Turkewitz, “Cross-modal equi-
valence in early infancy: Auditory-visual intensity matching”, Developmental Psychology, 16 (1980): 597-607; y Walker et al., “Preverbal
infants’ sensitivity to synaesthetic cross-modality correspondences”, Psychological Science, 21 (2010): 21-25, citados por Marks, 54.
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de este tipo de asociaciones también se suelen dar en nifios de edades tempranas; por ejemplo, infantes de 4 afios
facilmente pueden identificar una correspondencia de tono-luminosidad entre dos notas de tonos diferentes y
dos luces con distintas intensidades. Incluso se reporta que nifios de apenas meses de nacidos pueden hacer co-
rrespondencias entre mayor sonoridad y mayor luminosidad, asi como asociaciones de tipo tono-posicién y de
tipo tono-forma en la que nifios de 2 a 3 meses de edad responden con preferencia ante sonidos de altos tonos
acompafiados de estimulos visuales que estan colocados en posiciones mas altas y con figuras puntiagudas res-
pecto de aquellos en los que dichos tonos altos van acompafiados de estimulos con posiciones visuales mas bajas
y de formas menos agudas. No obstante, Marks también evidencia que hay otros tipos de correspondencias tales
como la de tono-tamafio que no se asocian de una manera tan automatica en nifios de 4 a 5 afios, sino que estas
correspondencias suelen presentarse consistentemente desarrolladas hasta la edad aproximada de 11 afios, ante
lo cual varios investigadores sugieren que es posible que este tipo de asociaciones se adquiera sobre todo a partir
de la experiencia, “en particular, a través de la experiencia con las propiedades de resonancia de los objetos”, la
cual se rige por los principios de la fisica que mencionan que los objetos mas grandes y con mayor masa suelen
emitir sonidos con frecuencias mas graves, mientras que objetos mds pequefios y de menor masa suelen emitir
sonidos con frecuencias mas altas.”

Como podemos ver, puede ser que quiza algunas de estas asociaciones crossmodales si se construyan de
una manera automdtica y “natural” en el cerebro como resultado de una intuicién que relacione instintivamente
caracteristicas de similitud crossmodal; mientras que otras se van adquiriendo y aprendiendo de una manera
mas prolongada como resultado de las experiencias sensoriales y culturales, aunque probablemente, tal como
afirman Oscar Iborra et al., puede ser que el surgimiento de estas asociaciones crossmodales se deba tanto a fac-
tores de mecanismos innatos como a conocimientos aprendidos®; lo cual, de acuerdo a Marks, significaria que
tanto para la influencia de estos factores en las tendencias sinestésicas, asi como en las percepciones de sines-
tesias genuinas, interfieren mecanismos comunes de codificacién neurosensorial presentes en todos los seres
humanos sinéstetas y no sinéstetas que logran asociar de una manera similar correspondencias crossmodales,
sobre todo entre brillo, tono y sonoridad, lo cual, segtin Iborra y colegas, podria sugerir que la sinestesia vivida
pueda ser considerada “como una exageraciéon de mecanismos de modalidad cruzada innatos, normales, que
estan presentes en todos nosotros”.”’

Finalmente, similares a este tipo de asociaciones crossmodales casi innatas, Iborra y colegas también
refieren a varios autores que han registrado otro tipo de tendencias sinestésicas tales como las correspondencias
entre emocioén-color, emocién-forma o la representacion espacial de nimeros y meses, aunque por supuesto, tal
como hemos mencionado arriba, muchas de las asociaciones de este tipo también tienen que ver con el apren-
dizaje de convenciones culturales bien establecidas, tales como las asignaciones que los autores refieren respecto
al color azul como una correspondencia para la tristeza, el amarillo para la felicidad o el dorado para expresar

un sentimiento de orgullo; aunque claro, puede ser que algunas de estas correspondencias se presenten de una

27 Marks, 54-55.
2 Iborra, de Cérdoba y Gémez, “La Sinestesia”, 30.

» Marks, “Synesthesia, then and now”, 55 y Iborra, de Cordoba y Gomez, 28.

67



LA PERCEPCION IDEAESTESICA

manera casi innata, pero es bien sabido que en la simbologia del color con sus significados influye en gran parte
la cultura, observando como estas asociaciones pueden variar para cada sociedad, por ejemplo, el blanco suele
ser para occidente un color asociado a la pureza y a lo positivo, mientras que para algunas culturas de oriente
suele simbolizar la infelicidad y la muerte; y por supuesto, en términos individuales, tales asociaciones también
dependerian de criterios de gusto y agrado personales. Por lo tanto, esta asociacion de colores con emociones
o conceptos nos estarfa indicando mas bien un acto artificial de codificacién quiza regido en algunos casos por
efectos “naturales” de las sensaciones que los colores provocan en nuestro estado animico y hasta corporal, no
obstante, se podria decir que en este caso la tendencia sinestésica corresponderia mds bien a la necesidad de

diversas culturas por asociar colores con emociones y conceptos para comunicarnos.

2.- Elaboracion de metéaforas sinestésicas.

Como es sabido, la metdfora es la figura retdrica en la que el significado de un concepto se transfiere a
otro con el cual aparentemente no guarda una relacién semantica directa, pero con el que si se puede llegar a
establecer una relacion de similitud entre los sentidos con que se asocian a ambos términos dentro de un texto;
de esta manera una metéfora se convierte en un significado connotado, es decir, en un significado no directo
pero si asociado para una determinada palabra que representa de manera no literal el concepto y sentido de
otra, cuya comprension, tal como dice Alejandro Tapia, “exige pues un juego de asociaciones semanticas en el
receptor”®

Por lo tanto, al hablar de una metafora, en términos generales, hablamos de una transferencia asocia-
tiva de sentidos entre dos conceptos aparentemente diferentes pero con similitudes connotativas sutiles y no
directas, tales como las que observamos en las expresiones “la primavera de la vida” para referir a la juventud, o
“estar entre la espada y la pared” para referir a una situacién que requiere de una decision complicada. Asi pues,
de este mismo modo, esta transferencia de sentidos entre conceptos también se suele utilizar para la descripcion
de percepciones sensoriales en las cuales las sensaciones de una modalidad perceptual se asocian con las sensa-
ciones de otra con el fin de expresar un sentimiento, una idea o un concepto de una forma metaférica. Este tipo
de tropo o figura retdrica de hecho existe bajo el nombre de “sinestesia”, dentro de la cual podemos encontrar
varias expresiones tales como “colores calidos” o “colores frios”, asi como “amarillo chilléon”, “sonidos suaves” u
“olores acidos” en las cuales se describe a una sensacion de una modalidad con impresiones sensoriales de otras.
De igual modo, expresiones como los titulos de las canciones Tu nombre me sabe a yerba de Joan Manuel Serrat
o La vie en rose de Edith Piaf asocian una sensacién con un concepto sentimental, las cuales de hecho estan mas
emparentadas con lo que aqui hemos denominado como ideaestesia, ya que en ambos ejemplos se asocia una
impresion sensorial agradable, de sabor en el primer caso y de color en el segundo, con el concepto del querer y
el enamoramiento por una persona que bien correspondido también suele ser agradable.

Por lo tanto, tal como se puede observar, nuestra percepcion sensorial puede asociar correspondencias

crossmodales de similitud entre las sensaciones que percibimos a través de todos nuestros sentidos y que por

30 Alejandro Tapia Mendoza, De la retérica a la imagen (Ciudad de México: Universidad Autdbnoma Metropolitana, 1991), 62.
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supuesto pueden ser expresadas a través del lenguaje, lo que podria equivaler a que la metafora es una de las
formas verbales para elaborar conceptos discursivos estéticos y no literales para expresar muchas de las impre-
siones crossmodales y cognitivas captadas por nuestras conceptualizaciones perceptuales. Es quiza asi mismo
como un modo de declarar conscientemente los modos conceptuales en que percibimos a las sensaciones y
viceversa, ya que por supuesto, la idea de un concepto discursivo o idea ya bien establecida en la cultura puede
generar en nosotros impresiones de sensaciones que quiza no sean tan vividas como las auténticamente sinesté-
sicas, pero que nos llegan a la “mente” o el espiritu ya sea a través del recuerdo, del aprendizaje cultural o inclu-
s0, como una asociacién crossmodal casi automatica que se ajusta perfectamente a lo que deseamos expresar,
resultado posiblemente del mecanismo de codificacion sensorial [0 cross-sensorial] en nuestro cerebro al que

refiere Marks, quien resume lo anterior en las siguientes palabras:

Dentro del reino de las correspondencias crossmodales, los significados perceptivos probablemente sir-
ven como una fuente para los significados cognitivos (lingtiisticos). Es posible que las personas hagan
uso de su conocimiento explicito o implicito acerca de las correspondencias cross-sensoriales al mo-

mento de interpretar metéforas sinestésicas (crossmodales). (Marks, “Synesthesia, then and now”, 56)

A propésito, Marks menciona que esta cercana conexion entre las tendencias sinestésicas de similitud
crossmodal y el lenguaje metaférico también es evidente en nifios de edades tempranas, quienes de igual ma-
nera tienen la facultad para enlazar y comprender metéforas sinestésicas por medio del lenguaje, tales como
las asociaciones entre tonos de alta frecuencia o alta sonoridad con luces brillantes a los 4 o 5 afios de edad, o
asociaciones entre tonos bajos y objetos de mayor tamafio, en nifios mayores a 11 aflos*. No obstante, el au-
tor advierte que en relacioén con las correspondencias arriba descritas del tipo visual-auditivas, a pesar de que
nifios de 4 afios son capaces de asociar facilmente tanto en pruebas perceptuales como en pruebas verbales la
correspondencia entre tono y luminosidad afirmando a través del lenguaje que un tono alto es mas brillante que
un tono bajo, hay correspondencias tales como la de sonoridad-luminosidad que aunque puedan ligarlas “con-
gruentemente” en pruebas perceptuales, no ocurre lo mismo en pruebas de tipo verbal, en las que por lo general,
los nifios de edades mas tempranas no suelen expresar con mucha facilidad que, por ejemplo, la luz del Sol que
es mas brillante que laluz de la Luna es también mas “ruidosa’, no obstante, al momento de relacionar a las luces
intensas con sonidos de alta sonoridad en las pruebas perceptuales, sin necesidad de recurrir a las palabras, los
nifios son perfectamente capaces de asociarlos. Esto quiere decir, de acuerdo a Marks, que estas asociaciones de
similitud crossmodal “surgen [y son identificadas] en la percepciéon misma” y por supuesto “después se vuelven
disponibles para [ser expresadas por medio de] mecanismos cognitivos de nivel superior tales como el lengua-
je”#, facultad que se va adquiriendo a través de la experiencia y el desarrollo lingiiistico. Por supuesto, tal como

enfatizaremos mads adelante, éste no es el inico medio con que podemos expresar o representar a este tipo de

31 Marks, “Synesthesia, then and now”, 54-55. Aunque claro, los nifios también son capaces de elaborar oraciones que expresen sen-
saciones mas peculiares, tal como una anécdota en la que escuché hablar de un nifio que expreso: “siento como si me hubiera comido una e”.

32 Marks, 58, lineas 15-17.
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asociaciones. De este modo, lo anterior sugiere, de acuerdo a Marks, que las raices de la metafora y la sinestesia
residen en aquellos mecanismos neurosensoriales que son capaces de hacernos percibir similitudes crossmoda-
les**; aunque, por otra parte, quizd convenga plantearnos el no limitarse a considerar a la metafora sinestésica
como la Unica figura retérica que se sirve de asociaciones crossmodales, sino que este modo ideaestésico de
formular expresiones, puede extender perfectamente su aplicacion al resto de los demas tropos retéricos, que
al igual que en la metéfora, pueden manejar en sus expresiones relaciones de cualidades concepto-sensoriales,
pero que son ordenadas en los discursos a partir de diversas formas sintacticas.

Asi pues, resumiendo, se puede considerar a la facultad de elaborar metaforas sinestésicas como un
ejemplo de ideaestesia, sin excluir claro, la posibilidad de que la aplicacién expresiva de este fendmeno pueda
utilizarse en las demas figuras retdricas, capaces de ser experimentadas e interpretadas por la mayoria de los
seres humanos, salvo por algunos casos de individuos que padezcan del Sindrome de Asperger o de aquellos
que sufrieron alguna lesién en el hemisferio derecho del cerebro que es el encargado de la creatividad, lo ladico
y el lenguaje figurativo, que obstruya una adecuada comunicacién con el hemisferio izquierdo que se encarga
del aspecto 16gico del lenguaje, lo cual les impide interpretar los significados connotativos del sentido figurado,
aunque por supuesto existen ejercicios o mecanicas para tratar de encaminarlos en la comprension de estos jue-
gos del lenguaje*. No obstante, es importante aclarar que aunque no padezcamos ninguno de estos trastornos,
los tropos sinestésicos o mejor dicho, ideaestésicos que se elaboren, no siempre seran entendidos por todas las
culturas ni por todas las edades, sino que la comprension de éstos depende mucho tanto del contexto y referen-

tes culturales asi como del historial de nuestras experiencias sensoriales.

3.- El efecto Kiki/Bouba

En 1929 y 1947, el psicélogo Wolfgang Kohler realizé un experimento en el cual se le pidié a un grupo
de personas que asociaran dos figuras abstractas, una parecida a una estrella irregular con formas rectas, angu-
lares y cambios abruptos y otra parecida a una ameba con formas redondeadas, ondulantes y continuas®, con
los nombres de “takete” y “maluma” de acuerdo a como ellos consideraran que debian corresponder. Afios mas
tarde, en el 2001, Ramachandran y Hubbard repitieron el experimento utilizando figuras muy parecidas pero
cambiando sus nombres por los de “kiki” y “bouba”. Los resultados de los experimentos en todos estos estudios
corresponden a que alrededor de un 90 a 95% de los participantes asociaron a la figura de formas angulares con
los nombres de “takete” y “kiki”, mientras que a la figura de formas redondeadas le asignaron los nombres de

“maluma” y “bouba’, fenémeno que finalmente se denominé como “efecto kiki/bouba” (figura 6).

33 Marks, 58, lineas 37-40.

3* Expresion elaborada por el segundo Ludwig Wittgenstein en su libro Investigaciones Filosdficas (1953), la cual refiere que
los significados de una palabra radican en sus usos lingiiisticos, es decir que, a diferencia de lo que afirmaba el Tractatus Logico-Philo-
sophicus (1921) del primer Wittgenstein, las palabras no tienen un significado preciso, absoluto y verdadero por medio del cual se busca
reflejar y conocer a la realidad, sino que son precisamente dichos usos lingiiisticos con que se utiliza a una palabra en determinadas situa-
ciones los que determinan sus diferentes sentidos y significados.

35 Descripciones referidas por Iborra y Gomez, “El efecto kiki bouba como un caso de ideaestesia”, en El Universo Kiki-Bouba, 46.
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Figura 6. La forma de la izquierda corresponde a la figura de estrella denominada por la mayoria de la poblaciéon como takete” y
“kiki”, mientras que la forma de la derecha corresponde a la figura de ameba denominada cominmente como “maluma” y “bouba”.
Fuente: Iborra, de Cérdoba y Gomez, Figuras “kiki” y “bouba”, “El efecto kiki bouba”, en El Universo Kiki-Bouba, 34.

Varios investigadores apuntan a que las posibles razones de estas concordancias en la mayoria de los
participantes, hablantes de diferentes idiomas y procedentes de diferentes culturas, e incluso en nifios a partir de
2 afios, se deben a ciertos factores que son influidos por las percepciones de similitud crossmodal. Por ejemplo,
Ramachandran afirma que es posible que la asignacién de los nombres correspondientes a las figuras se deba a

una relacién de semejanza entre las formas visuales de las figuras y las inflexiones de los sonidos de las palabras:

“La idea de Ramachandran es que la figura estrella y el nombre kiki comparten una propiedad: la in-
flexién aguda brusca. Nuestro cerebro lleva a cabo una abstraccién sinestésica de modalidad cruzada
(visual-auditiva), reconociendo esa propiedad comun de angulos y cambios bruscos, extrapolandola, y
llegando a la conclusion de que ambas, figura y palabra, estan relacionadas”. (V. S. Ramachandran, Los
laberintos del cerebro [Madrid: La liebre de Marzo S.L., 2008], mencionado por Iborra, de Cérdoba y
Gémez, “El efecto kiki bouba”, en El Universo Kiki-Bouba, 40)

Por lo tanto, esto quiere decir que nuestro cerebro, tal como hemos visto en los ejemplos anteriores de
tendencias sinestésicas, es capaz de identificar de una manera no siempre consciente semejanzas perceptuales
entre las sensaciones que reciben los sentidos de diferente modalidad, y estas semejanzas como tal corres-
ponden a abstracciones de ciertas propiedades relevantes sobre los estimulos que percibimos y que facilmen-
te podemos relacionar crossmodalmente. Relativo a esto, Ramachandran también sugiere que la uniéon POT
(témporo-occipital-parietal), mas precisamente, el giro angular, es la parte del cerebro responsable de establecer
el denominador comun entre las abstracciones concebidas a partir de las caracteristicas de los dos estimulos
de diferentes modalidades, ya que, de acuerdo al autor, la posicién en la que se encuentra esta area “permite la
convergencia de diferentes modalidades sensoriales para crear representaciones abstractas independiente de la
modalidad”, afirmacion basada en los estudios en los que Ramachandran observé como es que los pacientes que

tenfan una pequena lesion en el giro angular del hemisferio izquierdo no podian llegar a realizar este tipo de
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asociaciones entre los nombres de “kiki” y “bouba” con las figuras de estrella y ameba respectivamente de una
manera tan consistente tal como lo hacen las demds personas.*

Otros investigadores por su parte, tal como Cuskley y colegas® plantean la posibilidad de que sea la for-
ma de la letra [k] del nombre “kiki” la que influya sobra la decisién de asignarla con las formas puntiagudas de
la figura de estrella, mientras que la forma de la letra [b] del nombre “bouba” sea la que influya sobre la decision
de asignarla con las formas redondeadas de la figura de ameba. No obstante, Iborra y Gémez realizaron un ex-
perimento en el cual cambiaron las letras de los nombres “kiki” y “bouba” por “qyqy”, “quyquy” y “VUVA” para
evitar que las formas redondeadas de la palabra “bouba” con [b] y las formas abruptas de la palabra “kiki” con
[k] influyeran en la decision de las asociaciones. Lo que ocurrié fue que pese a una leve disminucién del por-
centaje en la constante de las asociaciones, los resultados atin asi mantuvieron su mayoria respecto a la decisiéon
de la correspondencia entre los nombres y las figuras en un 80%?, lo cual indica que quizd si haya una cierta
influencia de las letras con que los nombres se escriben para realizar dichas correspondencias, no obstante, no
suele ser lo suficientemente incidente como para declarar que la forma de la [k] y la [b], asi como de la [q], la
[y],1a [V] yla [A] maytsculas influyan en las asignaciones de estas asociaciones.

Asi mismo, se han elaborado muchas otras variantes del mismo experimento para comprobar la persis-
tencia del efecto a pesar de la alteracion de ciertos factores, con el fin de determinar cuales son las principales
caracteristicas que mds inciden directamente sobre la decision de la correspondencia kiki/bouba, asi como con
el fin de registrar con que otro tipo de cualidades se suelen asociar en mayor parte a cada una de estas figuras. A
continuaciéon mencionamos algunas de estas variantes con sus respectivos resultados en cuanto a las cualidades

dominantes asociadas a estas palabras y figuras:

a. Correspondencia entre las palabras “kiki” y “bouba” para asignarlas a representaciones visuales de ondas
sonoras que muestran una diferencia entre una de sus propiedades de frecuencia, amplitud y longitud, man-

teniendo las otras dos iguales.

- Kiki: Palabra asociada a ondas de alta frecuencia, baja amplitud, y corta duracién (longitud).

- Bouba: Palabra asociada a ondas de baja frecuencia, alta amplitud y larga duracion (longitud).

b. Correspondencia entre las palabras de “kiki” y “bouba”, asi como de las figuras de estrella y ameba para

asociarlas con las direcciones de vertical y horizontal.

- Kiki/Estrella: Palabra y figura asociadas a una linea vertical.

- Bouba/Ameba: Palabra y figura asociadas a una linea horizontal.

* Iborra y Gomez, “El efecto kiki bouba como un caso de ideaestesia”, 47.
37 Citado por Iborra, de Cérdoba y Goémez, “El efecto kiki bouba”, 44.

3 Iborra y Goémez, “El efecto kiki bouba como un caso de ideaestesia”, 48.
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c. Correspondencia entre las palabras de “kiki” y “bouba”, asi como de las figuras de estrella y ameba, para

asociarlas con conceptos opuestos mostrados a partir de imagenes y palabras respectivamente.

- Kiki: Palabra asociada con imdgenes que representan los conceptos de “blanco”, “mujer gritando”, “cuer-
po’, “movimiento”, “frio” y “pequefio” con porcentajes arriba del 60% hasta el 86.5%.
- Bouba: Palabra asociada con imdgenes que representan los conceptos de “negro’, “hombre gritando”,

“cerebro’, “quietud”, “calor “y “grande”

* Frente a las dicotomias hombre/mujer y dios/diablo, las asociaciones mantenian una proporcién del

50% para cada una.

- Estrella: Figura asociada con los conceptos de “voz aguda”, “hombre”, “voz femenina”, “pequefio”, “frio”,
“diablo” y “negro”.
- Ameba: Figura asociada con los conceptos de “voz grave”, “mujer”, “voz masculina’, “grande”, “calor”,

“dios” y “blanco”.

* Las dicotomias de movimiento/quietud y cuerpo/cerebro mantuvieron resultados de una proporcién
de 50% para cada una.

** Puede verse que suelen coincidir los sentidos generales de las asociaciones de los conceptos tanto
para las palabras de “kiki” y “bouba” como para las figuras de estrella y ameba, salvo algunas excep-
ciones como la asociacion del color blanco para la palabra “kiki”, pero del color negro para la figura de
estrella, o la asociacion del concepto de “hombre gritando” para la palabra “bouba’”, pero del concepto
“mujer” para la figura de ameba. Asi mismo, resulta curioso como es que la figura de estrella es asociada

tanto con el concepto de “hombre” como con los de “voz aguda” y “voz femenina”.

d. Correspondencia entre las palabras de “kiki” y “bouba”, entendidas como parte de un nuevo idioma descu-
bierto, para asociarlas con los significados que se cree que podrian tener, escogiéndolos a partir de un grupo
de diferentes pares de conceptos opuestos. De igual modo, estos mismos conceptos son propuestos para aso-
ciarlos a las figuras de estrella y ameba, pero entendidas como personajes que representan a unos extraterres-

tres que han llegado a la Tierra y a los cuales hay que asignarles rasgos de personalidad.

- Kiki: Palabra entendida como parte de un nuevo idioma asociada a los conceptos de “nervioso’, “joven’,
“listo”, “antipdtico’, “extrovertido”, “alto”, “delgado”, “feliz”, “izquierda” y “arriba”.
-  Bouba: Palabra entendida como parte de un nuevo idioma asociada a los conceptos de “tranquilo”, “vie-

2« > e 2«

jo’, “tonto’, “simpatico’, “introvertido’, “bajo’, “gordo”, “triste”, “derecha” y “abajo”

* Lamayoria de estas correspondencias tuvieron porcentajes relevantes salvo las asociaciones relativas alos

conceptos de antipatico/simpatico y alto/bajo, que tuvieron proporciones de 53% y 56% respectivamente.
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Estrella: Figura entendida como un personaje asociada a los conceptos de “nervioso’, “joven’, “listo”,

“antipatico”, “introvertido”, “alto”, “delgado’, “triste”, “de izquierda”, “arriba (clase alta)” y “ubicacién

hacia la izquierda”.

Ameba: Figura entendida como un personaje asociada a los conceptos de “tranquilo’, “viejo”, “tonto”,
» <

“simpatico’, “extrovertido’, “bajo”, “gordo”, “feliz”, “de derecha’, “abajo (clase baja)” y “ubicacién hacia la

derecha”.

* Aqui la categoria de izquierda/derecha tuvo resultados menos relevantes con una porcentaje de 50%
para cada opcion.

** Como podemos observar, casi todas las asociaciones de los conceptos coinciden tanto para las pa-
labras como para las figuras, a excepcion de algunas categorias tales como en el caso de la asignacion
de los conceptos de “extrovertido y feliz” para la palabra “kiki”, pero de “introvertido” y “triste” para la
figura de estrella, y asi mismo en el caso de la palabra “bouba” a la cual se le atribuyeron significados de
“introvertido” y “triste” mientras que a la figura de ameba se le asignaron los rasgos de “extrovertido” y

“feliz”.

e. “Incongruencia” en el efecto kiki/bouba

Para este experimento, Iborra y Gémez* se percataron de que al mezclar en una figura dos cualidades

que, por decirlo asi, “se contradicen” de acuerdo a las asociaciones de opuestos mencionadas arriba, el efecto

Kiki-Bouba se anula. Por ejemplo, vimos anteriormente que la palabra “kiki” se asocia con las formas de “li-

nea vertical” y de “lineas rectas y abruptas”, mientras que la palabra “bouba” se asocia con las formas de “linea

horizontal” y “lineas continuas y redondeadas”; por lo tanto, con el fin de observar qué es lo que ocurria si se

juntaban dos caracteristicas opuestas de estas asociaciones en una misma figura, se elaboraron algunos pares de

figuras que integraban cualidades opuestas o “incongruentes”, tal como las siguientes:

1. Unalinea horizontal (bouba) pero con formas rectas y abruptas (kiki)

2. Una linea vertical (kiki) pero con formas continuas y redondeadas (bouba)

Figura 7. Formas incongruentes de acuerdo al efecto Ki-

_I_l_l_l_l_l_ljl_l_l_l_ ki-Bouba. Fuente: Iborra y Gémez, “El efecto kiki bouba

como un caso de ideaestesia”, en El Universo Kiki-Bouba, 62.
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De este modo, al presentar dichas figuras ante los participantes del estudio y pedirles que asociaran a
cada linea con las palabras “kiki” y “bouba’, tal “incongruencia” entre una misma forma que tuviera dos de las
principales caracteristicas que influyen sobre el efecto kiki/bouba pero mezcladas de manera “contradictoria” a
los resultados de las asociaciones anteriores, tuvo como resultado una distribucion de alrededor del 50% para la
designacion de cada correspondencia, lo que significa entonces que el efecto fue anulado.

No obstante, en otros estudios elaborados por Lozano Garcia et al.*, se observé que algunas cualidades
formales, a pesar de presentarse de modo incongruente con otras cualidades dentro de una misma figura, tienen

una influencia dominante que no llega a anular el efecto Kiki-Bouba, sino que lo mantiene. Por ejemplo:

a. Relacién incongruente entre forma vs contorno.
1. Triangulo (kiki) con un contorno grueso (bouba)

2. Ovalo (bouba) con un contorno delgado (kiki)

Figura 8. Formas incongruentes de acuerdo al efecto Ki-
ki-Bouba. Fuente: Lozano Garcia et al., “Dicotomias basicas
en el efecto Kiki-Bouba”, en El Universo Kiki-Bouba, 113

*En estas asociaciones, a pesar de la incongruencia, la cualidad dominante que mantiene el efecto Ki-
ki-Bouba son las formas puntiagudas del triangulo para “kiki’, y la forma redondeada del 6valo para
“bouba’, siendo el grosor del contorno una cualidad de escasa influencia para alterar la percepcion del

efecto.

b. Relacién incongruente entre tamafio vs anchura.
1. Ovalo grande (bouba) con una menor anchura (kiki)

2. Ovalo pequefio (kiki) con una mayor anchura (bouba)

*En este caso, a pesar de que las figuras grandes se suelen aso-
ciar a “bouba” y las pequetias a “kiki”, en estos ejemplos, la cua-
lidad dominante que mantuvo al efecto Kiki-Bouba fue la de la

anchura.

Figura 9. Formas incongruentes de acuerdo al efecto Kiki-Bouba.
Fuente: Lozano Garcia et al., “Dicotomias bésicas en el efecto
Kiki-Bouba”, en El Universo Kiki-Bouba, 114.

40 Manuel Lozano Garcia et al., “Dicotomias basicas en el efecto kiki bouba”, en El Universo Kiki-Bouba, 93-117.

75



LA PERCEPCION IDEAESTESICA

Asi pues, esto nos lleva a comprobar la influencia fundamental que otro tipo de caracteristicas formales
pueden tener para que se produzca o no el efecto Kiki-Bouba mas alld de las meras lineas abruptas y redon-
deadas de las figuras clasicas de estrella y ameba, resultado por supuesto de la multiplicidad de conceptos que
pueden surgir a partir toda clase de abstracciones sensoriales.*!

Dado esto, a través de los resultados de los experimentos en torno al efecto kiki/bouba podemos llegar
a la conclusion de que son varios los factores formales y conceptuales que pueden incidir de maneras combi-
nadas sobre las decisiones de las correspondencias crossmodales. No obstante, algo que cabe enfatizar aqui es
el hecho de que todas las variantes de este experimento implican asociaciones de categorias de opuestos, lo que
nos hace inferir también que las correspondencias realizadas en gran parte son influidas por el relativismo de
estas comparaciones dicotémicas, razén por la cual Iborra y Gémez aclaran que “el efecto kiki/bouba no es una
correspondencia absoluta sino relativa’; esto es que las asociaciones realizadas para cada una de estas palabras
y figuras no son absolutas o “intrinsecas” por si mismas, o quiza al menos no todas o no del todo, sino que en
gran parte dependen de la comparacién conceptual y contextual a la que estan sujetas.

En conclusién, de acuerdo a las observaciones de Iborra y Gomez, el efecto kiki/bouba puede ser un
caso de: a) Una sinestesia perceptual que da lugar a una correspondencia entre caracteristicas actstico-visuales,
ob) una ideaestesia o sinestesia conceptual que da lugar a una correspondencia entre caracteristicas actstico-vi-
suales y de personalidad o conceptos. Aunque por otra parte, también se plantea la mas probable posibilidad de
que sea c) Un efecto en el que haya una correspondencia sinestésica de primer orden mas una correspondencia
ideaestésica de segundo orden, lo cual en todo caso sigue apuntando hacia esa tendencia sinestésica que el ser
humano tiene para relacionar crossmodal y conceptualmente los estimulos sensoriales que se le presentan con
el fin de dar un significado mas “holistico” a la interpretacién de su entorno.

De igual modo, cabe hacer la aclaracién de que todo este conjunto de correspondencias ideaestésicas que
revisamos arriba en torno al efecto Kiki-Bouba, y en general del fendmeno de la ideaestesia, lo hemos abordado aqui
desde la perspectiva de lo que explica la ciencia, no obstante, desde la perspectiva del disefio, muchos de estos efectos
también ya han sido estudiados y tratados en los discursos de forma consciente, s6lo que no como datos cientificos,
sino mas bien como signos, de modo que podemos observar la aplicaciéon de muchas de las asociaciones referidas
arriba en varias obras de tipo visual y audiovisual principalmente, tal como las lineas puntiagudas y abruptas de la
figura de estrella o incluso sonidos parecidos a la palabra “kiki” que se utilizan para denotar sentimientos de nervio-
sismo, asi como las formas redondeadas de la figura de ameba que se utilizan para denotar alguna cualidad amable o
simpatica en el disefio de personajes por ejemplo. Y por supuesto, es muy probable que muchos de los resultados de
estos estudios sobre el efecto Kiki-Bouba, sean consecuencia de los multiples signos convencionales a los que hemos
estado expuestos a lo largo de nuestra vida a partir de los medios y los discursos, por lo que, mas adelante, para este

proyecto, serd necesario reflexionar sobre este tipo de asociaciones comprendidas desde la disciplina del disefio.

4l Cabe mencionar que los colaboradores de la Universidad de Granada involucrados en aquellas investigaciones, continuaron
realizando varios estudios mas en torno a las variantes conceptuales y formales de incongruencia que influyen o no en la anulacion del
efecto kiki/bouba. Asi mismo, se realizaron otras pruebas que incluian asociaciones con estimulos auditivos, tactiles, de gusto y olfato, asi
como a las correspondencias asignadas por personas ciegas y sordas para comprobar la persistencia y grado del efecto relativo a distintas
modalidades y discapacidades sensoriales. Véase Carmen Maria Pifiar Lorente et al., “;Somos todos sinéstetas” y Lozano Garcia et al.,
“Dicotomias basicas en el efecto kiki bouba”, en El Universo Kiki-Bouba, 81-117.
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2.2. TODOS SOMOS IDEAESTESICOS

Como hemos visto alo largo de este recorrido en el que se describieron las demostraciones de los casos
de sinestesia conceptual o ideaestesia en sinestésicos, asi como de las tendencias sinestésicas igualmente con-
ceptuales en no sinestésicos, se puede llegar a la conclusién de que todos, salvo algunas excepciones patolégicas,
tendemos hacia la realizacién de asociaciones ideaestésicas*?, lo cual convierte al humano en un ser “ideaésteta”
o “ideaestésico’, es decir, un ser cuyo cuerpo y espiritu tienden a organizar la informacién que recibe del mundo
a través de correspondencias crossmodales entre experiencias sensoriales y conceptuales.

Por lo tanto, tal como referimos anteriormente respecto al aspecto cognitivo de la sinestesia, podemos
considerar asi pues a la ideaestesia como una evidencia del proceso cognitivo que esta implicado tanto en su
manifestaciéon como experiencia sinestésica como no-sinestésica, es decir, refleja la evidencia de la manera
multimodal-integral en la que todos los seres humanos conocemos e interpretamos al mundo, una creencia que
ya desde antes habia superado la idea de que nuestros sentidos actuan de forma segmentada, ya que tal como
menciona César Gonzalez Ochoa, los sentidos no actan separados ya que “ninguno es auténomo’, sino que
en conjunto construyen la interpretacién de nuestra realidad a través del acto cognitivo de la percepciéon que,
menciona el autor, es mas que nada un acto de construccién®; y en el caso de la ideaestesia, este tipo de percep-
cién crossmodal va ligada a aquellos conceptos, ideas e impresiones, discursivas y no discursivas, que surgen
a través de las sensaciones que, aunque sea de manera inconsciente, se almacenan en nosotros brinddandonos
informacién que muchas veces se estructura y clasifica de manera intuitiva.

Asi pues, nuestras sensaciones pueden evocar conceptos y de igual modo, los conceptos pueden evocar
sensaciones que no se limitan a ser inicamente meros recuerdos o asociaciones conscientemente conﬁguradas,
sino que dichas sensaciones evocadas por conceptos pueden ser impresiones sensoriales que realmente puede
percibir nuestro organismo, muy parecido a las experiencias de la auténtica sinestesia pero en una menor inten-
sidad; esto debido a que cuando pensamos en un concepto, por ejemplo en el de “conejo” que mencionan Elena
Aceituno et al., nuestra memoria asociativa comienza por activar todo lo que sabemos acerca de las percepcio-
nes sensoriales que experimentamos ante este animal, como su olor, su textura, sus sonidos, etc.*, y tales acti-
vaciones de recuerdos sensoriales se presentan ante nosotros, en términos de Zamora, como “representaciones
imaginarias”, es decir, imagenes que se suscitan en nuestra imaginacion, la cual, menciona el autor, no es ajena
a la percepcion, puesto que, enfatizando aqui a las palabras de William James que resalta Zamora: “los procesos

de la imaginacién pueden convertirse en procesos de percepcion”.*®

2 Algunos de los estudios elaborados por la Universidad de Granada mencionados en la nota anterior revelaron que incluso
personas invidentes de nacimiento tienden a estas asociaciones ideaestésicas en torno al efecto kiki/bouba solo que en un tipo de corres-
pondencia tactil-auditiva.

4 César Gonzalez Ochoa, Apuntes acerca de la representacion (México: UNAM, 1997), 3, 22, https://www.academia.
edu/33415487/Apuntes_acerca de la_representaci%C3%B3n.

4 Elena Aceituno de la Asuncion et al., “Ideaestesia”, en El Universo Kiki-Bouba, 150.
4 Zamora, Filosofia de la Imagen, 188. Ya nos explica el autor, siguiendo a William James, que no es facil “distinguir con se-

guridad entre una imagen imaginaria y una percepcion”, dado que hay ocasiones en las que es dificil diferenciar si “un estimulo sensible
muy débil . . . se trata de un dato fisico real o de un producto imaginario”, por lo que muchas veces el recuerdo, el suefio, la huella o la
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Por lo tanto, cada vez que nuestros sentidos entran en contacto con cualquier objeto-entidad del mundo,
nuestra percepcion es capaz de elaborar y clasificar abstracciones de cada uno de los atributos caracteristicos de
dicho objeto o entidad que captan nuestros sentidos, los cuales influyen y son influidos por las “interpretaciones
y expectativas conceptuales [que] moldean nuestras experiencias sensoriales”, lo cual se debe a que “nuestro sis-
tema semantico trabaja también con el conocimiento relacionado directamente con nuestros sentidos e incluso
con emociones™, lo cual va creando en nosotros una especie de red semantica-sensorial-multimodal reciproca
entre conceptos y sensaciones de diferentes modalidades que da lugar a fenémenos como la ideaestesia en la que
es posible que incluso los conceptos mas abstractos con los cuales aparentemente no tenemos alguna relacién
sensorial mas que la concepcidn discursiva o la intelectual, evoquen auténticas sensaciones, tal como en el caso
de los niimeros o los dias de la semana, conceptos que usualmente consideramos que se dirigen hacia un solo
sentido o una sola manera de comprenderlos, pero que de hecho, gracias a esta red de asociaciones semanti-
co-sensoriales, podemos llegar a asociarlos de manera consistente con sensaciones de modalidades con las que
en primera instancia no estan directamente relacionados, tal como los nimeros que evocan colores en el caso
de los sinéstetas del tipo grafema-color; o sensaciones de posicién y tamafo que sugieren los meses y las fechas,
como es el caso de la ideaestesia de tipo calendario; o conceptos abstractos como el bien y el mal que nos sugie-
ren la luz y la oscuridad. Y por supuesto, estas asociaciones no sélo se limitan a ser percepciones que sélo son
capaces de experimentar los auténticos sinéstetas, sino que todos somos capaces de construir tales asociaciones
basandonos por una parte en los criterios subjetivos de la percepcién individual, pero también en los cédigos
intersubjetivos de significacién concepto-sensorial.

De este modo, lo que los experimentos acerca de la ideaestesia han constatado es una constante de
algunas asociaciones crossmodales que mantienen una cierta congruencia que coincide en la mayoria de las
personas de distintas culturas y edades al momento de corresponder un concepto “perteneciente” a una mo-
dalidad sensorial especifica con una sensacion de otra modalidad con la cual esta aparentemente poco relacio-
nado; una correspondencia crossmodal que de acuerdo a varias teorias se debe a una relaciéon de semejanza
en la cual las abstracciones que surgen respectivamente de cada modalidad comparten una caracteristica que
se considera similar o andloga, como en el caso del efecto kiki/bouba cuya relaciéon de semejanza se debe a las
inflexiones abruptas y onduladas de los sonidos de las palabras y las formas de las figuras, o el de la asociacién
entre sonoridad auditiva y luminosidad visual que comparten una relacién de semejanza respecto a su intensi-
dad. Por lo tanto, como podemos ver, las comparaciones entre estas relaciones de semejanza a grandes rasgos se
rigen relativamente ante todo por una escala de magnitudes o discriminaciones entre los contrastes sensoriales
opuestos que cada sentido identifica, marcando como punto de referencia dos extremos esenciales relativos a
las sensaciones tales como lo agradable vs. lo desagradable; lo placentero vs lo doloroso, asi como de caracte-

risticas formales tales como lo oscuro vs lo brillante, lo dspero vs lo suave, etc., escalas de magnitudes que por

expectativa imaginaria de una determinada imagen sensible, puede llegar a percibirse como si efectivamente la estuvieran recibiendo
nuestros sentidos. Es por esto que quiza podemos considerar a las representaciones crossmodales ideaestésicas y sinestésicas que ocurren
en la percepcion como parte del grupo de las “imagenes imaginarias”, dado que los concurrentes ideaestésicos no son estimulos tangibles
que estan presentes al instante dentro de la realidad concreta, sino que yacen principalmente en el espiritu, no obstante, esto no impide
que estas imaginaciones sean capaces de ser percibidas como si de una imagen sensible se tratara.

46 Aceituno et al., “Ideaestesia”, 150.
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supuesto contienen entre sus extremos una serie de valores degradados, y a partir de los cuales, por cada uno
de ellos, pueden surgir diversas redes de asociaciones concepto-sensoriales que pueden ser vinculadas entre si
crossmodalmente.

Relacionado con esto, Mauricio Martinez refiriendo a las ideas de Eleanor J. Gibson*” menciona que la
facultad de que el humano pueda percibir y formar relaciones intersensoriales reside sobre todo en aquellas in-
formaciones que pueden ser percibidas y discriminadas indistintamente a través de mas de uno o dos sentidos,
las cuales reciben el nombre de informaciones amodales, diferenciandose asi de las denominadas informaciones
de modalidad tinica que solamente pueden ser percibidas a partir de un solo y especifico sentido, tales como
los colores para la visién, los olores para el olfato o el timbre de los sonidos para la audicién. Cabe destacar
por cierto que esta idea no es precisamente nueva, puesto que ya Aristoteles en su escrito De Anima [Sobre el
Alma] se habia percatado de esta distincion estableciendo las nociones de los sensibles propios para referir en
este caso a las informaciones de modalidad tnica, y a la de los sensibles comunes que aqui corresponderian a las
informaciones amodales que de acuerdo al filésofo “no son propias de ningtin sentido, sino comunes a todos”*.
Asi pues, destacan Martinez y Ricco, algunos ejemplos de estos sensibles comunes o informaciones amodales
corresponden a ciertas discriminaciones relacionadas con la dimension temporal tales como la sincronia, la
duracién, la rate [densidad cronométrica] y el ritmo; o con la dimensién espacial tales como la forma, el tamafio
y la textura; asi como la intensidad, el movimiento o el nimero; conjunto de cualidades informativas cuya dis-
criminacion al ser compartida por varios sistemas perceptivos, adquiere un rol elemental que funge como una
pauta que nos permite desarrollar la capacidad de identificar correspondencias de equivalencias intersensoria-
les entre estas cualidades perceptivas. De este modo podemos identificar la cualidad del ritmo no sélo a partir
del sonido, sino también a partir del tacto o la vision estableciendo una equivalencia perceptual entre ellos; tal
es el caso entre la intensidad luminica de tono visual y la intensidad o sonoridad de los tonos auditivos.

Sumado a esta informacién, Martinez destaca a la clasificaciéon taxondmica propuesta por Walker-An-
drews* quien distingue entre dos tipos de relaciones intersensoriales que identifica como 1) las asociaciones
que son producto de las especificaciones amodales y 2) las que derivan de las correspondencias intermodales,
siendo las primeras aquellas que “se perciben cuando dos o mds sistemas perceptivos capturan informacion
temporal o espacial equivalente”, mientras que las segundas corresponden a “las relaciones que se establecen a
partir de la informacién de modalidad tnica presente en los estimulos” de diferente indole. Sobre estas ultimas

propuso tres tipos:*

47 E.J. Gibson, Principles of perceptual learning and development (Nueva York: Appleton-Century-Crofts, 1969), menciona-
do por Mauricio Martinez, Desarrollo de la percepcion intersensorial. Aspectos metodologicos, empiricos y conceptuales (Argentina:
FLACSO, 2016), 40-44, https://www.academia.edu/29598431/Desarrollo_de la percepci%C3%B3n_intersensorial. Aspectos_meto-
dol%C3%B3gicos_emp%C3%ADricos_y conceptuales.

* Dina Ricco, “Proyectar para los sentidos: el disefio sinestésico”, en Sinestesia. Los fundamentos, 224.

# A. Walker-Andrews, “Taxonomy for intermodal relations”, en D. Lewkowicz y R. Lickliter (eds.), The development of
intersensory perception: Comparative perspectives (Hillsdale: LEA, 1994), 39-56, citado por Martinez, Desarrollo de la percepcion
intersensorial, 43-44.

30 Ricco, 224. Ejemplos referidos por la autora.
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a. Relaciones naturales, surgidas a partir de informaciones que se reconocen en estimulos que son productos
de la naturaleza tales como la relacién entre una cara y la voz de la persona a la que pertenece.

b. Relaciones artificiales, establecidas entre informaciones creadas a partir de estimulos artificiales o articula-
ciones intencionadas tales como la relacion entre el sonido o melodia de un teléfono con su conformacién
visual.

. Relaciones tipicas, identificadas a partir de una correspondencia légica entre las informaciones de diferen-
tes estimulos que obedece a ciertas leyes fisicas o naturales tales como la relacién de expectativa entre ob-
jetos pesados que con el impacto producen sonidos graves y fuertes, respecto a los sonidos agudos y tenues

que normalmente emiten los objetos ligeros.

Asi pues podemos decir respecto al fenémeno de la ideaestesia, que nuestra experiencia perceptiva tan-
to a partir de las especificaciones amodales como de las correspondencias intermodales y sus respectivas clasifi-
caciones, juega un papel importante en la formacién de asociaciones sensorio-conceptuales crossmodales, cuyo
establecimiento por supuesto, hay que recalcar, es influido de igual modo por el contexto en el que surgieron
dichos conceptos y sensaciones de manera simultanea, ya que, tal como hemos enfatizado arriba, puede que la
formacién de dichas asociaciones tenga en cierta medida y en primer grado implicaciones de conexiones aso-
ciativas que partan de especificaciones amodales, o bien de correspondencias intermodales naturales o tipicas,
asi como de implicaciones asociativas culturales o artificiales que en muchos casos suelen ser las mas influyen-
tes. Por ejemplo, en el caso de lo que podriamos denominar como una asociacién con significativas implica-
ciones tipicas podemos referir nuevamente a las asociaciones entre tono auditivo y tamafo visual que exponia
Marks, las cuales como ya se mencioné previamente se deben en primera instancia a correspondencias cross-
modales que parten de observaciones intuitivas entre conexiones que se dan de manera natural entre el tamafio
de un objeto con las frecuencias de los sonidos que produce, lo que da como resultado que a través de estas
experiencias el cerebro recuerde intuitivamente que en general los objetos de menor masa producen tonos mas
agudos mientras que los objetos de mayor masa producen tonos mads graves, asociaciones que quiza también se
ven reflejadas en el efecto kiki/bouba en el aspecto en el que la figura de estrella sugiere una menor masa que la
figura de ameba por lo que nos lleva a asociarla a la palabra “kiki” que suena mds aguda que la palabra “bouba”

Otro ejemplo de correspondencias que implican quiza una difusa combinacién entre el recuerdo in-
tuitivo de asociaciones amodales e intermodales tipicas-artificiales pueden ser aquellas que se establecen entre
musica y emociones; si bien, no siempre en el sentido de que una pieza musical nos haga sentir el mismo efecto
o sensacién a todos y cada uno de los seres humanos, excluyendo aqui también los criterios individuales de
agrado o desagrado, sino que nos referimos ante todo al sentido perceptual del significado de una determinada
pieza musical, es decir, en la identificacién de la emocién que ésta pretende expresar, ya sea alegria, tristeza,

tension, etc.”!

5! Para esto Ileana Mosquera establece una diferencia entre emociones percibidas y emociones sentidas siendo las primeras
aquellas que identifican la intencion de la pieza musical sin sentirlas necesariamente, mientras que las segundas aluden a las emociones
que realmente sentimos. Véase Ileana Mosquera Cabrera, “Influencia de la musica en las emociones: una breve revision” en Realitas,
Revista de Ciencias Sociales, Humanas y Artes, vol. 1, no. 2 (2013): 34-38, https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4766791.
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Por supuesto, esta significacién de la musica se acerca mucho a un acto de simbolismo que claramente
es cultural, no obstante, diversos estudios han comprobado la frecuente correspondencia entre ciertas emocio-
nes con ciertos patrones ritmicos musicales que incluso casi se podria llegar a la afirmacién de que son asocia-
ciones universales, tal como podemos constatar en el caso de las investigaciones hechas por uno de los alumnos
del neurocientifico y profesor en psicologia de la musica Stefan Koelsch realizadas en una comunidad de tribus
aborigenes del norte de Camertin a cuyos miembros se les presentaron diversas melodias occidentales que
nunca antes habian escuchado preguntandoles por el tipo de emocién que reconocian ante cada una de ellas,
dando como resultado la misma precision en las asociaciones que hacemos todos los occidentales. Al respecto
Koelsch menciona que por ejemplo en el caso de las piezas que se consideran tristes, esto se puede deber a que
la musica occidental tiende a imitar las caracteristicas de la prosodia de una voz triste, tales como tonos bajos
que disminuyen o un tempo lento con pequeiias variaciones de tono®.

Asi mismo esto se puede aplicar en relacion al efecto que otro tipo de emociones basicas ejercen sobre
la prosodia al momento en que nuestra voz se expresa, cuyas caracteristicas se pueden transmitir también en
la musica, lo cual ademas provoca ciertos efectos psicofisioldgicos en nuestro cerebro y nuestro cuerpo. Es por
esto que se puede considerar a la asociaciéon musica-emocién como parte de una correspondencia que impli-
ca asociaciones intuitivas entre los modos tipicos de entonacion al hablar o expresarse causados por nuestras
emociones y que segun Koelsch también pueden ser codificadas y decodificadas en la musica identificando la
emocion principal y basica que cada pieza tiene la intencién de transmitir. No obstante, tampoco hay que olvi-
dar el factor cultural en este ejemplo, ya que también se han elaborado, sobre todo a través del teatro, el cine, los
videos musicales y los videojuegos, sonidos o melodias especificas para transmitir un significado de acuerdo al
contexto, los cuales, sin embargo, no dejan de basarse en las asociaciones naturales intuitivamente reconocidas
entre las emociones y los efectos que éstas producen en nuestros patrones ritmicos de entonacién al momento
de expresarlas; y por supuesto aqui no hay que omitir otro factor muy importante e igualmente protagdnico,
a saber, el ritmo® cardiaco, del cual mucho se sabe acerca de cémo la musica influye sobre éste, pero de igual
modo la musica y sus patrones ritmicos también son icono de las diferentes frecuencias del ritmo cardiaco que
cada emocion especifica provoca en nuestras pulsaciones, razén por la cual dicho factor ritmico icdnico se con-
sidera como un modelo al momento de disefiar sonidos y piezas musicales con el fin de generar emociones en
narraciones sonoras, audiovisuales y multimedia.

De la misma manera, en muchas de las correspondencias de tipo color-emociéon puede que influya sig-
nificativamente el efecto que cada color tiene sobre nuestro ritmo cardiaco, como en el caso del rojo, un color
que acelera la frecuencia de nuestras pulsaciones provocando en nuestro organismo una fuerte sensacion de
tension, alarma o excitacion, lo cual nos ha llevado a utilizarlo como un color que simboliza la rabia, el peligro
y el deseo sexual por ejemplo. De igual modo es probable que el significado que muchos colores tienen en la ac-

tualidad parta de asociaciones semanticas relacionadas a los colores de la naturaleza y las situaciones que éstos

32 Redes, “Musica, emociones y neurociencia”, subido el 26 de agosto de 2012, Television a la carta, video (03:30-04:27), http://
www.rtve.es/alacarta/videos/redes/redes-20-musica-emociones-neurociencia/1219053/.

3 Como ya se sabe, es una informacion de tipo amodal.
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establecen o sugieren, como por ejemplo, puede que en el caso del negro, color asociado a lo malo o lo negativo
al menos para Occidente, la razén de estos significados se deba al temor del ser humano primitivo por la oscu-
ridad de la noche en la cual él se encontraba mas vulnerable; estableciéndose asi una connotacién negativa para
este color, opuesta por lo tanto al blanco o en general a tonos mucho mas claros relacionados con la luz del dia
que en contraste le daban mayor ventaja para realizar sus actividades, lo que dio lugar entonces a las connota-
ciones positivas para los colores claros. Asi pues, como éstos, podemos rastrear mas ejemplos en torno al color
con los cuales basicamente llegaremos al mismo punto en el que observamos nuevamente esa red semantica que
se expande como resultado de lo que asociamos conceptualmente para cada estimulo dentro de la naturaleza.
Aungque claro, en relacion a las asociaciones crossmodales conceptuales en torno al color cabe destacar que mu-
chas de éstas son mayoritaria o meramente culturales, tales como la tendencia de asociar el color rosa para las
nifias y el azul para los nifios, un ejemplo de convenciones que se han ido modificando arbitrariamente a partir
del momento en el que se decidi6 simbolizar a las cualidades de cada género de acuerdo a las ideas simbédlicas,
sucesos histéricos y propaganda de cada época y sociedad.

De igual modo, otra clase de asociaciones ideaestésicas que se asemejan a algunos tipos de sinestesia,
tal como la de grafema/forma-personalidad, estdn altamente influidas y arraigadas por la cultura a través de
la propaganda o de la creacién de personajes iconicos de narraciones literarias, audiovisuales, etc., e incluso
del racismo, tal como lo podemos constatar en algunos de los resultados del efecto kiki/bouba en los cuales se
observo la tendencia en la asociacién de las formas redondas de la figura de ameba con caracteristicas como
“tonto” y “de clase baja” pero “simpdtico’, “extrovertido” y “feliz”, en contraste con la figura en forma de estrella
cuyas caracteristicas puntiagudas y delgadas se asocian con “inteligente” y “de clase alta” asi como con “antipati-
co’, “introvertido” y “triste”. Por supuesto, no podemos declarar que estas asociaciones parten de alguna especie
de correspondencias naturales entre rasgos fisicos y de personalidad, ya que seria afirmar que todas las personas
altas, delgadas y con rasgos afilados tal como las formas de la figura de estrella son mas inteligentes e introver-
tidas por ejemplo que las personas bajas, regordetas y con rasgos redondeados. Pero, por otra parte, lo que si
podriamos intuir es que muchas de estas correspondencias parten de la creaciéon de patrones muy contrastantes
de fisico y personalidad tales como los que encontramos en los icénicos personajes de Don Quijote y Sancho
Panza por ejemplo, una férmula que se ha visto repetida en muchas historias de ficcién con ciertas variantes o
intercambios de rasgos de personalidad en ocasiones, pero en las que casi siempre se ha mantenido la asociacién
de los personajes bajos o regordetes con la simpatia, la ingenuidad y la bondad, mientras que a los personajes
altos o delgados regularmente se les asocia con la astucia y la antipatia. Aunque de igual manera, es probable que
el hecho de que algunas connotaciones negativas, tales como las de “tonto” o “pobreza” asociadas a los rasgos de
menor altura y mayor peso como los de la figura de ameba en contraste con las connotaciones positivas de “in-
teligencia” y “riqueza” que se asocian a los rasgos de altura y delgadez como los de la figura de estrella, se deba,
como mencionamos arriba, a un factor de racismo fundamentado en una desaprobacion estética en la cual se
degradan a ciertos rasgos fisicos asignandole atributos negativos de personalidad creando asi correspondencias
que por supuesto son aprendidas culturalmente.

Por lo tanto, como podemos ver a través de estos ejemplos, es claro que se podria hacer un esfuerzo

para rastrear e indagar en los origenes, ya sean naturales o culturales, de muchas de las correspondencias cross-
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modales mds arraigadas en nuestros procesos de significacién y comunicacioén, lo cual considero un ejercicio
importante de observacién y reflexion para los disefiadores en el aspecto de identificar aquellas abstracciones
mas elementales capaces de comunicar una idea a partir de la esencia de sus caracteristicas formales, ayudan-
dose asi mismo de esta facultad natural que tenemos como seres humanos para realizar metaforas y analogias
crossmodales; las cuales ya han constatado diversas teorias psicoldgicas, son vitales para nuestra supervivencia
ya que derivan de la necesidad del cerebro humano por crear asociaciones entre estimulos sensoriales y signi-
ficados con el fin de identificar patrones que le sirvan como una guia para poder interpretar y dar sentido al
mundo y su realidad, lo cual nos ayuda a formarnos predicciones y expectativas respecto a aquello con lo que
nos enfrentamos®, generando asi engramas en nuestra memoria, es decir estructuras neuronales estables crea-
das a partir de las huellas o impresiones que dejan en nuestro cuerpo y espiritu las experiencias, provocando
en nosotros maneras determinadas, ya sea positivas o negativas y generalmente inconscientes, de responder,
actuar y sentir respecto a ciertos estimulos®, los cuales por supuesto pueden dan lugar asi a asociaciones y per-
cepciones ideaestésicas.

De este modo podemos entender a los engramas como programaciones formadas en el interior de nues-
tra memoria, a proposito de sus raices etimoldgicas de en- "dentro” + —graphein “escritura’, la cual comparte con
la palabra programa por cierto. Asi pues esto significa que a través de los engramas nuestro organismo genera
automatismos, es decir respuestas estables de caracter sensorial, perceptivo, motor, imaginativo y cognitivo que
se activan inconsciente y automaticamente al momento de estar en contacto con un estimulo determinado. A
proposito, Herbert Read identifica una relacién entre este tipo de respuestas con los arquetipos de Carl G. Jung,
en la cual describe que suponiendo que algunos engramas son parte de las predisposiciones fisicas que el ser hu-
mano heredé de ciertas experiencias colectivas de significativa intensidad, unidad y larga duracién, éstos dieron
lugar a la creacién y herencia de dichos arquetipos, es decir, a la creacién de ciertas estructuras cerebrales que
predispusieran a la raza humana a la representacion de determinados modelos simboélicos y miticos. Al respec-
to, Read aflade que estos arquetipos al principio se manifestaron de forma individual y subjetiva, por ejemplo en
el artista prehistorico que pintaba animales en las cuevas a partir del deseo intenso por tener éxito en su caceria
la cual era una experiencia intensa de vida o muerte; pero tras la constante representacion y aceptacién colectiva
de dichos simbolos, derivada ademads de una experiencia compartida entre miembros de un mismo grupo, estos
arquetipos individuales se fueron transformando en modelos sociales o simbolos colectivos.*

Asi pues, podriamos decir que es posible que muchas de las asociaciones ideaestésicas que comparti-
mos como cultura hayan podido derivar de la estructuracién cerebral de engramas colectivos, lo cual nos llevé
a elaborar una especie de correspondencias crossmodales arquetipicas, o bien, a las tendencias sinestésicas mas
comunes y compartidas entre los seres humanos a través de las cuales respondemos de manera similar percep-

tual, sensorial y cognitivamente. Por supuesto, tal como ya hemos insistido anteriormente, la cultura juega un

3 Redes, “Musica, emociones y neurociencia”, (09:14-09:42).

% “Engramas: las huellas que las vivencias nos dejan en el cerebro”, Oscar Castillero Mimenza, acceso el 12 de marzo de 2019,
https://psicologiaymente.com/neurociencias/engramas.

% Herbert Harold Read, “La imagen vital”, en Imagen e idea: la funcion del arte en el desarrollo de la consciencia humana,
traducido por Horacio Flores Sanchez (México: Fondo de Cultura Econémica, 1972), 36-37.
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papel muy determinante para reforzar y enfocar nuestra atencién en ciertas asociaciones ideaestésicas que sur-
gen de la experiencia subjetiva y “natural” priorizando aquellas que son mds vitales para nuestra supervivencia
y comunicacién, ya que si bien, como individuos somos capaces de experimentar asociaciones crossmodales
muy variadas respecto a sus combinaciones semdnticas y sensoriales, no obstante, tal como detallaremos en
el siguiente apartado, los medios y los sentidos principales para los cuales van dirigidos forman parte de los
factores que permiten darle a ciertas correspondencias ideaestésicas una mayor consistencia y presencia en la
percepcion de las personas de determinada época y cultura.

En conclusion, las correspondencias generadas a partir de la ideaestesia como tendencia sinestésica
son producto tanto de la funcién individual del cerebro para integrar la informacién que percibimos a través
de nuestros sentidos, asi como de la tendencia colectiva por dar mayor prioridad y atencién a determinadas
asociaciones crossmodales simbolicas, y las cuales como ya sabemos, pueden crearse, reforzarse y modificarse a
través del disefio y los medios de comunicacién, ambos generadores de signos, simbolos y por lo tanto de mo-
delos que tras su consistente e insistente reproduccion, en palabras de Read, a partir de “experiencias colectivas
de larga duracién, y de gran intensidad y unidad”, claramente pueden arraigarse, en terminologia de Jung, en el
inconsciente colectivo. Es por esto que la ideaestesia, entendida como tendencia sinestésica, puede considerarse
en mayor parte como un fendmeno cultural, a diferencia de su manifestacién como sinestesia, que aunque en
su proceso integra datos conceptuales, sus asociaciones conllevan una formacién meramente subjetiva, unica e
individual en contraste con las tendencias sinestésicas que conllevan la predisposicion de asociaciones colecti-
vas reforzadas por la cultura, la cual incluso me atrevo a decir que en algunos casos puede llegar a ser més pe-
netrante que la subjetividad sinestésica, logrando modificar la auténtica percepcion de los sinéstetas en algunas
de sus correspondencias de acuerdo a las programaciones crossmodales de la cultura.

Asi pues para finalizar este apartado reiteraremos brevemente las principales diferencias y algunas se-
mejanzas entre la ideaestesia percibida como un fendmeno auténticamente sinestésico tanto como una tenden-

cia sinestésica:
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TENDENCIA SINESTESICA

La experimentan unicamente sinéstetas.

La experimentan la mayoria de los seres humanos.

Inductor: Sensorio-conceptual

Concurrente: Sensorial Informacién en cuerpos

Inductor: Sensorio-conceptual

Concurrente: Sensorial-Asociativo

Asociaciones personales e individuales.

Asociaciones culturales y colectivas,

en algunos casos casi universales.

Es involuntaria, automatica, no se puede suprimir e

influye significativamente en las emociones del sinésteta.

Hay cierto grado de control cognitivo

en las asociaciones aprendidas.

Desarrollo neonatal y a lo largo de la vida.

Desarrollo neonatal y a lo largo de la vida.

Es unidireccional, el inductor evoca al concurrente,

pero el concurrente no evoca al inductor.

Es bidireccional, indutor y concurrente

se pueden evocar mutuamente.

Compatibilidad incongruente entre estimulos.

Compatibilidad congruente con los estimulos que por lo

general obedece a las reglas de la similitud crossmodal.

Concurrente absoluto y consistente en el tiempo, es decir,
que las asociaciones no dependen de una comparacién
de dos opuestos o de niveles, sino que casi siempre y de

manera precisa se percibe el mismo concurrente para

el mismo valor medible y absoluto del inductor.

Concurrente que puede ser consistente en el tiempo pero
que es relativo ya que depende sobre todo del contexto y
su relatividad comparativa con otros contextos, situaciones

o valores medibles entre dos o mas inductores.

Asociaciones rigidas que dificilmente

se pueden modificar a voluntad.

Asociaciones flexibles o maleables que se pueden moldear a
través de las convenciones culturales, el disefio y los medios,

transgrediendo incluso las reglas de la similitud crossmodal.

El concurrente se presenta de una manera tan
vivida que permite a los sinéstetas hacer una rica

descripcién de su percepcion sinestésica.

El concurrente no suele manifestarse de una manera
tan vivida, por lo que los no-sinéstetas no suelen ofrecer

descripciones detalladas acerca de su percepcion ideaestésica.

Reaccién negativa de los sinéstetas ante correspondencias

incongruentes a su percepcion sinestésica.

Reaccién negativa ante correspondencias incongruentes

a las ya fuertemente establecidas o asimiladas.

No obstante, a pesar de estas diferencias, Marks sugiere la idea de que tal vez la diferencia entre sinestesia vivida

y las tendencias sinestésicas tiene que ver mds bien con una cuestion de grado que con una de clase. (Marks, 53).

Tabla 5. Elaboracion propia, Cuadro comparativo entre la ideaestesia como sinestesia vivida y como tendencia sinestésica, 2019
Fuente: Informacién tomada de Carmen Maria Pifiar Lorente, Carmen Rodriguez Marzal y Emilio Gémez Milan,
“Somos todos sinéstetas?”, en El Universo Kiki-Bouba, 76-77 y Marks, “Synesthesia, then and now”, 51-59.
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F INALMENTE, tras haber transcurrido a lo largo de esta revision cientifica del fendmeno de la ideaestesia,
podemos hacer énfasis en las dos conclusiones generales obtenidas de este capitulo a partir de las cuales
nos basaremos para vincular a la experiencia de este fendmeno con nuestra actividad del disefio; a saber: 1) la
percepcion ideaestésica es un fendmeno neurofisiolégico de crossmodalidad sensorio-conceptual que todos los
seres humanos experimentamos aun sin ser auténticos sinéstetas, por lo tanto, todos somos ideaestésicos; y 2)
gran parte de las asociaciones ideaestésicas que experimentamos son producto de convenciones culturales, lo
que quiere decir entonces que dichas asociaciones son correspondencias artificiosas establecidas y manipuladas
por el ser humano.

Asipues, ante esta idea de que todos los seres humanos, salvo algunas excepciones, somos perfectamen-
te capaces tanto de comprender como de elaborar asociaciones ideaestésicas, lo cual le da su cardcter artificioso
a estas correspondencias, la labor del disefiador como productor de modelos culturales se ve en la obligacién de
prestar su atencion en la configuraciéon de este tipo de asociaciones, ya que al formar parte del acervo cultural
de significaciones establecidas por el ser humano, la sutil artificialidad de estas correspondencias no debe pa-
sar desapercibida, ademads de que, tal como venimos mencionando desde el primer capitulo, dado que nuestra
cultura ha vuelto a poner énfasis en las experiencias sensoriales del ser humano como consecuencia de las in-
teracciones multisensoriales y lidicas que mantiene con los medios digitales y multimedia que la dominan, las
asociaciones ideaestésicas, a través de su modo figurativo y crossmodal de expresar y comunicar, comienzan a
ser los modelos semdnticos y perceptivos de nuestra sociedad; tema que se abordara con mayor profundidad a

lo largo del siguiente capitulo. (R
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L 1 EGADOS a este punto de la presente investigacién, podemos empezar a en-

lazar de una manera mas concreta los temas vistos anteriormente en cuanto
al diseflo como una disciplina que por medio de sus signos comunica y modela a la
cultura, asi como en cuanto a la ideaestesia entendida como un fenémeno que implica
la percepcion de correspondencias crossmodales concepto-sensoriales, las cuales son
experimentadas y aprendidas por todos los seres humanos como resultado de sus ex-
periencias perceptivas con el mundo y la cultura.

Asi pues, tal como ya hemos referido anteriormente, el puente que une a estos
dos grandes temas es sobre todo el de los aprendizajes simbdlico-sensoriales adqui-
ridos a través de la cultura, por lo tanto no es raro que desde que se empez6 a prestar
mayor atencion al estudio de la sinestesia alrededor de finales del siglo XIX, también
empezaron a surgir diversos proyectos de arte cuyos objetivos principales se enfoca-
ban en la creacién experimental de signos de correspondencia y similitud crossmodal
-sobre todo visuales-auditivos- siendo uno de los maximos exponentes el conjunto de
estudios, metodologias y obras procedentes de varios de los profesores y artistas de la
Bauhaus quienes estaban profundamente interesados por las correspondencias sines-
tésicas entre forma, color y sonido.

Como vemos, arte/diseflo y sinestesia son tépicos que desde un inicio facil-
mente se acoplaron entre si, lo que ha derivado en una inmensa cantidad de obras y
experimentos estéticos —sobre todo a partir de inicios del siglo XX- que se han encar-
gado de manifestar el uso practico del fendmeno sinestésico para la comunicacion,
la apreciacién estética y la expansion perceptual, expresiva e interpretativa de nuestra
realidad.

Por supuesto, a la par de muchas de las obras elaboradas por artistas y disefia-
dores, éstos mismos se han encargado de registrar sus propias teorias comunicativas,
estéticas y metodologicas en torno a las percepciones del modo en que se solia com-
prender a la sinestesia, no obstante, la consciencia sobre las implicaciones cognitivas
y conceptuales de este fenémeno son aspectos que recientemente han ido adquirien-

do mayor atencién tanto de psicélogos, neurélogos, pedagogos, cientificos, lingiistas,
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musicos, asi como de algunos artistas y disefladores. Por lo tanto, a pesar de que la colaboracién entre disefio y
sinestesia ya tiene una significativa historia, la propuesta de la nueva conceptualizacién de la palabra “ideaeste-
sia” para sustituir a la de “sinestesia’, y asi mismo, los factores que diferencian la concepcién de estos términos,
merece también una actualizacion por parte de los estudios del arte y del disefio respecto a lo que se ha empeza-
do a estudiar sobre el fenémeno ideaestésico, ya que como hemos visto en el apartado anterior, este nuevo modo
de concebir a las correspondencias crossmodales se centra ante todo en la expansion de un tipo de percepcion
que se consideraba tinico en un reducido porcentaje de individuos, a un fenémeno que se ha identificado como
una tendencia sinestésica que todos los seres humanos son capaces de experimentar, y atin mds relacionado con
el disefio, es que dichas percepciones sensorio-conceptuales crossmodales pueden ser manipuladas y reforzadas
por los medios de comunicacién, de entre los cuales ya comentamos en el primer capitulo, son los multimedia
digitales los que actualmente imponen su autoridad respecto a las preferencias comunicativas e informativas de
las personas y por consiguiente respecto a la imposiciéon de modelos conceptuales, estéticos, comunicativos y
conductuales que moldean nuestra realidad.

De este modo, considero que los disefiadores —que incluso muchas veces ignoran la existencia del fe-
némeno de la sinestesia- deben comenzar a tomar en consciencia el estudio de la ideaestesia en su area como
una manera y herramienta cognitiva para la comunicacién crossmodal y multimedial con el fin de satisfacer las
demandas y sobre todo las reales necesidades comunicativas, informativas, funcionales y de entretenimiento
de los individuos de la cultura posmoderna. Asi pues, dado esto es que a lo largo de este capitulo revisaremos
aquellos factores, sobre todo culturales, que inciden en la relacién entre ideaestesia y disefio, los cuales, debido a
sus implicaciones artificiales, nos llevaran a comprender formalmente a estas asociaciones crossmodales como
signos ideaestésicos. Asi mismo, estaremos refiriendo a varios ejemplos de obras que se han realizado en torno a
este tipo de asociaciones que durante todo el siglo pasado fueron consideradas como un trabajo de disefio sines-

tésico, pero que ahora podemos denominar de un modo mas adecuado como disefio ideaestésico.

3.1. CULTURA, DISENO E IDEAESTESIA

Mencionamos en el apartado anterior que se puede entender a la ideaestesia en primer lugar como un
fenomeno sinestésico y en segundo lugar como una tendencia sinestésica que experimentan todos los huma-
nos, no obstante, podemos atribuir otro tipo de concepcién de este fendmeno que podemos denominar como
ideaestesia cultural, muy vinculada a su comprensién como tendencia sinestésica, pero que busca ante todo
hacer énfasis en las correspondencias crossmodales concepto-sensoriales que han sido establecidas directa-
mente por la cultura a través de los medios de comunicacién y la cual ha ensefiado a miembros de determinadas
sociedades a responder de una manera sensorial y perceptual especifica ante ciertos conceptos o estimulos; y
aqui me gustaria agregar otra clasificacién o concepcién de este fendmeno vista desde el otro lado del proceso
que no es el del receptor que aprende dichas asociaciones crossmodales, sino desde el punto de vista del creador
de tales convenciones, la cual podemos llamar como ideaestesia disefiada, que es por supuesto de la que nos
encargamos los disefiadores.

De este modo, podemos entender a la relacion entre ideaestesia cultural e ideaestesia disefiada como
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aquellas asociaciones ideaestésicas que por medio del disefio han sido creadas como modelos de asociacion
crossmodal sensorio-conceptual automatica gracias a la constante manera en la que son repetidos a través de
los discursos representados por los medios de comunicacion.

No obstante, esta automaticidad de ciertos modelos ideaestésicos no quiere decir, como ya sabemos,
que no pueda seguirse moldeando incluso de una manera totalmente contradictoria, empero lograr una ne-
cesaria total reversién o importante modificacion de significado ideaestésico —ya sea indexicalico, icénico o
simbdlico’- requiere de un habil y estudiado trabajo de disefio, ya que la tradicién de la interpretacion de las
convenciones culturales comunicativas bien arraigadas es dificil de romper para ciertos contextos, épocas o
culturas; y asi mismo la comunicacién a partir de otros sentidos menos atendidos, en algunos casos por los
disefiadores y en otros por la consciencia del receptor, tales como el olfato, el gusto y la propiocepcién, también
suelen representar un reto como practica de disefio con la cual no muchos comunicadores suelen tener expe-
riencia. De igual modo, asociaciones ideaestésicas entre sentidos que no relacionamos comtinmente tales como
el olfato con la audicidn, o el gusto con el tacto, son relaciones sensoriales que pueden ser un poco complicadas
de, en primer lugar, codificar por parte de los disefiadores utilizando solamente como recursos comunicativos
estimulos correspondientes a los mencionados sentidos sin necesidad de tener que explicar los significados de
tales asociaciones por medio de las palabras; y en segundo lugar, de interpretar por parte de los receptores del
discurso debido a los escasos antecedentes comunicativos creados que giran en torno a la significacion de estas
relaciones ideaestésicas poco comunes y que por lo general suelen pasar inadvertidas conscientemente.

Asi pues, como vemos, a pesar de que ya hay campos de disefio —sobre todo interdisciplinares— que se
vinculan con la significacién de este tipo de sentidos aparentemente poco relevantes pero que en realidad son
muy influenciables; debido a su sutileza, los receptores no siempre son conscientes de que la presencia de deter-
minado estimulo en un contexto o discurso se trata de un riguroso trabajo de disefio y conceptualizacién, o de
igual manera, los disefiadores no se enteran de la existencia de este tipo de signos sino hasta que se topan con
la tarea de realizarlos. Sin embargo, esta poca atencién y consciencia hacia este tipo de asociaciones crossmo-
dales no frecuentes, en contraste con las relaciones multimediales que integran a la visién, la audicién, el tacto,
la kinestesia y la sensibilidad laberintica, en las que indudablemente estamos inmersos, se debe sobre todo a la
jerarquia perceptiva de nuestra época, la cual por supuesto es consecuencia de la estructura de nuestros medios
de comunicacién, un tema que César Gonzalez Ochoa identifica como parte de uno de los factores que inciden

sobre la construccion histérica de la percepcion y sobre los cuales es menester hablar aqui.

Los factores constructivos de las percepciones ideaestésicas’

Ya habiamos referido anteriormente, de acuerdo a Gonzalez Ochoa, que la percepcién es un acto de

! Categorias del signo de Charles Sanders Peirce que explicaremos mas adelante.

2 Para este apartado nos basamos en el texto de César Gonzalez Ochoa, “Factores de la percepcion”, en Apuntes acerca de la
representacion, cap. 1.
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construccion, el cual, nos dice el autor refiriendo a los escritos del historiador Donald Lowe?, esta influido por

tres factores principales:

1. Los medios de comunicacién
2. Lajerarquia misma de los sentidos

3. Las presuposiciones epistémicas que ordenan y clasifican lo percibido.

Primero que nada Gonzalez Ochoa advierte que estos tres factores, que son los que configuran la mane-
ra en la que conocemos el mundo, no permanecen fijos, sino que estdn sujetos a las determinaciones histoéricas
de cada época condicionando asi nuestro modo de percibir. Es por esto que el autor afirma que “todo el campo
de la percepcion esta sometido a determinaciones histdricas” Ahora bien, respecto a las maneras en las que cada
factor influye sobre la construccion de la percepcién, Gonzalez Ochoa explica que los medios de comunicacién
son aquellos “a través de los cuales se hacen evidentes las informaciones que llegan a los sentidos”, es decir que
los medios de comunicacion de acuerdo a su estructura componen discursos con informaciones que estan diri-
gidas especificamente a ciertos sentidos, lo cual implica que cada tipo de mensaje elaborado por diferente medio
requiera de la atencion de los sentidos especificos hacia los cuales su estructura se dirige; por ejemplo, menciona
el autor, en el caso de las culturas y épocas en las que la transmision de conocimientos por medio de la tradicién
oral era la que predominaba, el sentido al que los discursos se dirigian y por lo tanto se le exigia mayor atencién
para retener la informacion era el oido, apelando de igual modo a la facultad de la memoria. Por otra parte, a
partir del siglo XV en el cual la escritura comenzé a ser el medio predominante, el sentido protagonista para
comunicarse y comprender los discursos empezd a ser la vista.

Por consiguiente, tal supremacia de un sentido o conjunto de sentidos para los cuales estan disefiadas
las informaciones da lugar al segundo factor que es el de la jerarquizacién de los sentidos, es decir aquellos a los
que se les ha prestado mayor atencién e importancia para poder comunicarse a lo largo de cada época histérica.
Asi pues, de acuerdo a nuestros ejemplos anteriores, y tal como refiere McLuhan a lo largo de su obra sobre los
medios como extensiones del hombre, antes de la imprenta el sentido de la audicion era el de mayor jerarquia, el
cual posteriormente fue degradado por la vista debido al texto escrito, no obstante, la audicién volvié a adquirir
un alto rango compartido con la visién a partir del nacimiento de los audiovisuales.

De esta manera, la acentuacion de ciertos sentidos para cada época influye en el tercer factor de la per-
cepcioén relacionado con las presuposiciones epistémicas* con las cuales ordenamos y clasificamos lo percibido,
lo cual quiere decir que la manera en que aprendemos a conocer e interpretar al mundo se basa principalmente
en las implicaciones perceptivas del sentido de mayor jerarquia de la cultura en transcurso, dando como re-
sultado “un sujeto cognoscente [que] esta delimitado por la organizacién jerarquica de los sentidos; [y cuyos]

contenidos de lo que percibe se determinan por las reglas epistémicas de su época”. Dado esto, Gonzalez Ochoa

3 Donald Lowe, Historia de la percepcion burguesa (México: FCE, 1986), cap. 1, citado por Gonzalez Ochoa, 2.

* La episteme, menciona el autor citando a Michel Foucault, se entiende como “el modo de pensar, el conjunto de reglas que
rigen el pensamiento y los modos de conocer”. Michel Foucault, Las palabras y las cosas, 7 citado por Gonzalez Ochoa, 3.
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refiere brevemente algunos ejemplos de las maneras epistémicas predominantes en cada edad histérica basadas
en las observaciones de Michel Foucault, tal como el del periodo renacentista, época en la que la vista comen-
zaba a adquirir relevancia en los modos de conocer, dando lugar asi a una episteme regida por la idea del orden
espacial dejando como resultado y herencia cultural la invencién de la perspectiva. Posteriormente, en la época
clasica, en la que la vista ya adquirié un maximo rango de jerarquia, la episteme dominante erala de la compren-
sién del mundo a partir de modelos que representan “formas, cantidades y relaciones de objetos en un espacio
homogéneo”, tal como los principios geométricos que rigen al universo descubiertos por Galileo.

Ahora bien, como podemos constatar a través de estas explicaciones y tal como refiere Gonzalez Ochoa,
nuestra percepcion es una construccion histérica que no es neutral ni objetiva; asi pues, del mismo modo, la
tendencia por una percepcion ideaestésica, que si bien, podemos afirmar se ha manifestado en el ser humano
desde su existencia, nunca antes habia sido objeto de mayor atencién tal como la que empezé a adquirir a par-
tir de los estudios formales sobre la sinestesia a finales del siglo XIX, con los cuales a lo largo del siglo pasado
hasta ahora, se llegd a la identificacion de su vertiente conceptual como un fendmeno que se rige y manifiesta
culturalmente; pero sobre todo, menciona Dina Ricco en relacion con el disefio sinestésico, la razén de que
actualmente parezca demasiado obvio hablar sobre relaciones sensoriales extravisuales e intersensoriales puede
deberse a la multiplicacién de los multimedia digitales.’

Por lo tanto, podemos empezar a identificar aqui al primero de los factores que poco a poco han ido
reforzando el modo ideaestésico multimodal de percibir, el cual se ha enfatizado gracias a los multimedia di-
gitales como medios de comunicacién dominantes de nuestra época, aunque claro, podemos afirmar que este
tipo de percepcion comenzd a acentuar su desarrollo a partir de la creacién de los audiovisuales técnicos, tales
como el cine sonoro, el video y la television principalmente, y por supuesto, cabe mencionar que ya desde antes
de los multimedia digitales existian los “multimedia tradicionales” tales como el teatro, la dpera, el juego, etc.,
los cuales, de igual manera, establecieron en sus obras varias asociaciones de orden ideaestésico que hoy en dia
forman parte de convenciones comunicativas bien arraigadas; sin embargo, a pesar de la relevancia que tuvie-
ron durante alguna época, los modos multimodales de la percepcién atin no superaban al de la visién como el
sentido de mayor jerarquia.

Asi pues, con la supremacia de los multimedia digitales, tomando de modelo, tal como refiere Flusser, a
la imagen técnica, se empezd a enfatizar de igual modo el uso conjunto de cinco sentidos: la visién, la audicion,
el tacto, la kinestesia y la sensibilidad laberintica. Si bien, la percepcién ideaestésica de la audiovision ya la te-
niamos arraigada desde hace varias décadas, gracias a la interactividad caracteristica de los aparatos digitales es
que el tacto, la kinestesia y la sensibilidad laberintica empezaron a adquirir mayor relevancia en nuestra manera
de percibir para ser considerados como parte de los sentidos predominantes de nuestro sistema de jerarquia
sensorial.

De esta manera, esta acentuacién conjunta por los sentidos de la visién, la audicion y sobre todo como
consecuencia de la integracién del tacto, lo kinestésico y la percepcion laberintica en los medios de comunica-

cién, ha dado como resultado una episteme regida por la interactividad que al mismo tiempo nos ha llevado

5 Dina Ricco, “Proyectar para los sentidos: el disefio sinestésico”, en Sinestesia. Los fundamentos, 224.
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a una actitud intuitiva y ludica de conocer, la cual también se manifiesta a través de la manera multisensorial
comunicativa y sobre todo estética con que se elaboran los actuales discursos, los cuales por cierto estan gene-
ralmente estructurados multi, cross o transmedialmente, inclindndonos asi por la preferencia de una manera
multimedial-fragmentada, multisensorial-placentera e interactiva de conocer y construir el mundo, dado que
éste ya no es parte de una realidad que sélo debe conocerse o interpretarse, sino que es ante todo, un mundo que
se puede construir a partir de configuraciones técnicas para modelarlo a nuestra voluntad.’®

Por otra parte, es inevitable observar que nuestra nueva episteme es una en la cual la facultad de la
memorizacion se ha debilitado considerablemente debido a que ahora nuestros soportes digitales -sobre todo
aquellos conectados a la red- fungen como memorias externas que almacenan las informaciones que podrian
ser necesarias en determinados momentos de nuestra vida diaria y que pueden estar asi a nuestro alcance inme-
diato cada vez que las requiramos. En consecuencia, esto ha provocado la demanda de una instantaneidad de
acceso, recepcion y actualizacion de la informacién como nunca antes habia sucedido, situacién que al mismo
tiempo implica la dificultad de comprender y consolidar profundamente ciertos conocimientos que ademas
se encuentran constantemente en renovacion, a la cual por cierto también podemos contribuir como usuarios
prosumidores’. Lo anterior nos dirige asi pues a una episteme que esta basada en experiencias fugaces que deben
implicar un alto grado de emocidn, de atractivo estético y de brevedad puntual en las informaciones expuestas
para que éstas puedan asirse de una manera mas penetrante en el usuario en un menor tiempo; lo cual ha dado
lugar a las tendencias multi, inter y transdisciplinares que hoy en dia exigen el desarrollo de nuestras habilidades
cognitivas como creativos para compensar conjuntamente como equipo los tipos de conocimientos que una
sola persona no puede dominar en su totalidad.

Finalmente, cabe resaltar aqui que debido a esta actitud interactiva que podemos ejercer con los medios
digitales hemos dejado de ser espectadores visuales y audiovisuales para convertirnos asi en usuarios y/o juga-
dores multimodales, prosumidores, dialdgicos, hipermediaticos y por supuesto ideaestésicos; siendo esta tltima
caracteristica con la cual nuestra percepcién comienza a realzar nuestra manera de ordenar e integrar al mundo
como una unidad holistica que podemos conocer y construir a partir de diversas modalidades concepto-senso-
riales que en conjunto dan lugar a modelos cognitivos de significacién crossmodal.®

No obstante, a pesar del incremento de la atencién y desarrollo de este tipo de trabajos de disefio que
implican asociaciones de significado ideaestésico entre modalidades sensoriales de diversas categorias, ni nues-
tra consciencia ni nuestra cultura han otorgado una total relevancia comunicativa a sentidos como el olor o el

gusto por ejemplo, los cuales pese a que son muy importantes, frecuentes e informativos para multiples situacio-

¢ Flusser, “El mundo codificado”, en Vilém Flusser y la cultura de la imagen, 108.

7 Término acufiado por Alvin Toffler en 1980, acorde a la idea que Marshall McLuhan y Barrington Nevitt expusieron en 1972
en la que predijeron el desarrollo de un tipo de consumidor que al mismo tiempo seria productor, es decir, un prosumer o prosumidor-.
Alvin Toffler, La Tercera Ola (México: Edivision, 1981), 262-263 y M. McLuhan y B. Nevitt, Take Today: the Executive As Dropout
(Nueva York: Harcourt Brace Jovanovish, 1972), citados por José Octavio Islas-Carmona, “El prosumidor. El actor comunicativo de la
sociedad de la ubicuidad”, Palabra Clave, vol. 11 no. 1 (2008): 35, https://palabraclave.unisabana.edu.co/index.php/palabraclave/article/
view/1413/1550.

8 Conclusiones basadas en las reflexiones revisadas en Noé Martin Sanchez Ventura, “Los factores de la percepcion de la pos-
modernidad” (catedra, FAD-UNAM, 2018).
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nes de nuestra vida diaria, aiin no se sitian en un rango notable dentro de la jerarquia perceptiva de esta época,
aunque por supuesto esto puede ir cambiando conforme a la elaboracién de nuevos medios, aparatos o tipos de
discursos -asi como de estudios e investigaciones relacionadas- que deriven sobre todo de la necesidad de evi-
denciar, acentuar y aplicar la capacidad comunicativa que este tipo de sentidos menos atendidos pueden tener.

En resumen, tal como nos hace ver Gonzalez Ochoa, “la combinacién de todos los sentidos, que es dis-
tinta en cada cultura, da experiencias distintas de la realidad”, y la nuestra se ha convertido en una realidad que
busca enriquecer su experiencia concepto-sensorial a través de relaciones de significado compuestas por la sin-
cronizaciéon comunicativa entre dos o mas modalidades sensoriales; por esta razon, podemos llegar a considerar
ala percepcion ideaestésica como la mas representativa para las sociedades de la posmodernidad, cuyos factores
constructivos que corresponden a 1) los multimedia digitales como principales medios de comunicacién, 2) la
dominacién jerarquica de los sentidos de la visidn, la audicidn, el tacto, la kinestesia y la sensibilidad laberin-
tica, y 3) una episteme regida sobre todo por la interaccién, la multisensorialidad y los modelos cognitivos de
significacién crossmodal, también se encuentran al mismo tiempo influidos, retroalimentados y reforzados por
las diversas construcciones de signos crossmodales ideaestésicos elaboradas por el disefio, que tras su constante
representacion y adecuada estructuracion van estableciéndose poco a poco como signos convencionales que
forman parte de la ideaestesia cultural que aunque estd basada en una tendencia sinestésica natural, es ante todo

una ideaestesia mayoritariamente disefiada.

3.2. EL SIGNO IDEAESTESICO

Si establecemos que las convenciones de asociaciones ideaestésicas aprendidas por la cultura son pro-
ducto del disefio ideaestésico, podemos afirmar también que éste ultimo se enfoca en la proyeccién de signos
ideaestésicos, y aqui primero que nada quisiera sefialar que por signo ideaestésico no me refiero como tal a ab-
solutamente todas las asociaciones que surgen de las tendencias sinestésicas intrinsecas en el ser humano, o asi
mismo, de las auténticas experiencias sinestésicas de los sinéstetas; sino mds bien a aquellas que son meramente
identificables como creaciones culturales intencionales que se han compartido intersubjetivamente como vias
de comunicacion crossmodal.

Enfatizo esto ya que, en el caso de las experiencias sinestésicas, como ya habiamos mencionado ante-
riormente, siguiendo a Wheeler y Cutsforth citados por Marks, en el fendmeno de la sinestesia estd implicado
también un proceso de significacién inconsciente e involuntario; por lo tanto, en un momento dado, estas aso-
ciaciones sinestésicas pueden ser consideradas como signos, los cuales al ser producto de una sinestesia invo-
luntaria -aunque parezca contradictorio con la definicién de la palabra “signo” referida en el primer capitulo-,
surgen de manera subjetiva y no intencionada, incluso quiza de forma “natural’, al menos visto asi dentro de la
naturaleza asociativa sinestésica del sinésteta en cuestion; a diferencia de los signos ideaestésicos que, tal como
los definimos arriba, son creados intencional y artificialmente.

Por otro lado, en el caso de las asociaciones que se presentan como tendencias sinestésicas aparente-
mente connaturales en el ser humano, tal como la asociacidon referida anteriormente entre sonoridad de tono

musical e intensidad luminica de tono visual; no me atrevo a declarar que el hecho de asociar el parecido o
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similitud crossmodal de una sensacion de una modalidad sensorial con una sensacidon de otra modalidad, sea
meramente un acto de significacién. No obstante, independientemente de llegar a declarar si una asociacién
ideaestésica “natural” puede ser considerada en algiin punto como signo’, lo que si podemos afirmar es que los
signos ideaestésicos propiamente disefiados parten de esta tendencia sinestésica que tenemos los humanos para
relacionar crossmodalmente a las percepciones abstractas y conceptuales de nuestros diferentes sentidos.

Asi pues, podemos entender -para esta investigacién- al signo ideaestésico como aquel que se apoya
en las tendencias naturales de correspondencia crossmodal, e incluso, en la auténtica sinestesia, para utilizarlas
como recurso creativo y de comunicacién al momento de disefiar signos culturales; y asi mismo, hay que recal-
car que el factor que determina a esta concepcién de “signo ideaestésico”, es precisamente el uso intencional de
nuestra sensibilidad asociativa ideaestésica para establecer similitudes crossmodales entre sensaciones y con-
ceptos, con el fin de darle un significado determinado a dicha relacién dentro de un discurso cultural.

Ahora bien, aclarado este punto, podemos comenzar a hablar acerca de la estructura del signo ideaes-
tésico, y para esto nos apoyaremos en la teoria lingiiistica de Ferdinand de Saussure, ya mencionada anterior-
mente, la cual, como recordara el lector, define al signo como una estructura de caracter psiquico que esta
compuesta por un significado y un significante. El primero, como ya referimos, corresponde a la idea o concepto
determinado con el cual asociamos al significante, siendo este ultimo el elemento que, respecto al signo lin-
gliistico, Saussure identifica como imagen actistica, la cual, aclara el autor, no corresponde en si al sonido fisico
ocasionado por el habla, o bien, a la articulacién vocal de una palabra, sino que dicha imagen acustica es ante
todo una imagen sensorial, es decir, una huella o impresién psiquica que se registra en nuestro espiritu a partir
del contacto con un ente sensible [material] especifico.'’

Para reforzar el entendimiento de esta idea, Saussure menciona que el caracter psiquico de esta imagen
acustica, lo podemos constatar a partir del acto de hablarnos a nosotros mismos, en el cual hacemos uso de
las palabras de nuestra lengua materna, pero no a partir de su representacién material-temporal como lo seria
la articulacién vocal, sino a partir de una representaciéon imaginaria, que en este caso, corresponde a la huella
psiquica que dejo en nosotros la percepcidn sensorial de una representacion material, que puede ser tanto el

sonido de una palabra hablada, como un dibujo, un perfume, o cualquier objeto sensible'’. Por lo tanto, en po-

? Una reflexion que, aunque no se trate para los fines de este proyecto, considero importante no descartar.

10 Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general, trad. de Amado Alonso (Buenos Aires: Editorial Losada, 1945), 91-93,
http://fba.unlp.edu.ar/lenguajemm/?wpfb_dI=59.

' Las expresiones representacion material-temporal y representacion imaginaria, corresponden a la terminologia utilizada por
Zamora, en relacion al tema de “El cuadrante de la representacion”, para el cual el autor se basé en cuatro palabras que posee la lengua ale-
mana para referir a cuatro modalidades del fenémeno de la representacion, para las cuales Zamora utiliza los términos de: 1) representacion
material, 2) representacion imaginaria, 3) representacion espacial, y 4) representacion temporal. La representacion material y la imaginaria
se pueden diferenciar del mismo modo en el que se distinguen a las ya mencionadas anteriormente y que también corresponden a términos
de Zamora, iméagenes sensibles o materiales e imagenes no sensibles o inmateriales. Por otra parte, la representacion temporal es aquella que
sucede a lo largo de un periodo de tiempo, a diferencia de la espacial que se encuentra fija en un espacio o ubicacion determinada. De igual
modo, Zamora enfatiza que no se debe asumir a estas modalidades como cuatro tipos distintos de maneras de representar, que se excluyen o
que son “puras”, sino que se deben comprender “como cuatro facetas de un solo fenomeno”, que guardan estrechas relaciones dialécticas en-
tre si, aunque “en algunos casos predominen algunas de estas facetas”. Asi pues, la palabra hablada es una representacion material-temporal
porque la materialidad del sonido vocal ocurre a lo largo del tiempo, y por otra parte, la representacion imaginaria de una palabra, ocurre en
el espiritu a manera de imagen sensorial, y quiza de igual modo, podriamos atribuirle el caracter de la temporalidad. Para mas detalle acerca
de este tema, véase Zamora, “El cuadrante de la representacion”, en Filosofia de la Imagen, 267-294.
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cas palabras, y ampliando la nocién del signo lingiiistico saussureano al signo en general, podemos afirmar que
el significante corresponde a una imagen sensorial que no sélo es acustica, sino que también puede ser visual,
olfativa, gustativa, etc.

No obstante, dada la estrecha relacién de continuidad que existe entre el ente material y la imagen
sensorial que el primero deja en nosotros al percibirlo, es comin que cuando se habla del signo de acuerdo a
la perspectiva de Saussure, se suela asumir que el significante refiere a la marca o el ente material-perceptible
en si; una asuncidén que quizd en un primer acercamiento a la teoria de la estructura del signo, pueda resultar
practica, no sélo para diferenciar a los dos componentes del signo, sino también para identificar de una manera
mas aclaradora el significante de un signo especifico cuando se requiere analizar y explicar la construcciéon de
su estructura, ya que asociar al significante con una cosa material, o en todo caso “mostrable” —no sélo a la vista,
sino a todos los sentidos-, muchas veces resulta menos pantanoso que identificarlo con una imagen psiquica; y
es esta razon por la que en parrafos mas adelante, cuando comience a referir ejemplos en torno al signo ideaes-
tésico, me referiré a sus significantes bajo la descripcion de la marca material en si, para la cual prefiero utilizar
el término de “representacion material” de Zamora. No obstante, apelo al lector a considerar esta postura expli-
cativa solamente como un recurso para facilitar la identificacién de los componentes de los signos en cuestion,
y que por lo tanto, no olvide y mucho menos reste importancia el considerar ante todo la esencia psiquica del
significante, al menos cuando se hable de la estructura del signo en términos de Saussure.

Ahora bien, para relacionar a los elementos de la estructura del signo saussureano con nuestra concep-

cién del signo ideaestésico, podemos emparentarlos de la siguiente manera:

Representacion material que consiste en
un elemento o cualidad sensorial formal, cuya
SIGNIFICANTE ——> ’
materialidad estd dirigida a ser percibida a partir
de una o mas modalidades sensoriales especificas.

Concepto asociado a esa cualidad sensorial
formal, pero que no se vincula directamente
con la modalidad sensorial a la que va dirigida
la percepcién de la materialidad del significante.

SIGNIFICADO ——>

Asi pues, sobre estas correspondencias cabe aclarar ciertos aspectos:

Respecto al significante:

1.- Es importante tomar en cuenta que la representaciéon material no sélo se limita a ser de caracter
visual, sino que ésta también puede dirigirse de manera predominante y especifica a otras modalidades senso-

riales, tales como la sonora, tictil, gustativa, olfativa, etc.
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2.- El elemento o cualidad sensorial formal se refiere a un atributo relativo a la forma tal como un color,
una textura, un tono sonoro, un sabor, un olor, etc., que es abstraido a partir de una sensacién especifica perci-
bida a través de la modalidad sensorial que le corresponde, y la cual determina la materialidad del significante.

3.- El significante no tiene que estar forzosamente configurado a partir de un sélo tipo de materialidad,
sino que se puede elaborar uno que esté conformado por dos o mds recursos materiales dirigidos a diferentes
modalidades sensoriales, siempre y cuando las cualidades formales relativas a cada uno de los sentidos en cues-
tién, mantengan entre ellas una congruencia de similitud formal crossmodal; cuidando por supuesto que esta
union de cualidades sensoriales, en conjunto, refieran adecuadamente al concepto o significado deseado.

Por ejemplo, en el caso de las figuras utilizadas para el estudio del efecto kiki/bouba, cuyo disefio o re-
presentacion material estd dirigido especificamente a la modalidad de la vista, la cualidad formal que se enfatiza
para cada una de estas figuras es la forma de sus contornos, los cuales son angulares para la figura de estrella y
curvados para la figura de ameba. Por otra parte, si nos enfocamos en la representacion material sonora de las
palabras “kiki” y “bouba”, de acuerdo al contexto del estudio, notaremos que la cualidad formal a resaltar es,
principalmente, la inflexién de la voz al pronunciar dichas palabras, la cual, como ya referimos anteriormente,
en el caso de la palabra “kiki” se describe como brusca y aguda, mientras que para la palabra “bouba” es menos
repentina, ya que se puede percibir una continuidad mds gradual al pronunciarla, a diferencia de la palabra
“kiki”, que sugiere un rompimiento o cambio subito en la pronunciacién de sus silabas.

De igual modo, un ejemplo de significante que combina dos cualidades formales pertenecientes a dos
tipos distintos de modalidades sensoriales, lo podemos observar en muchos productos audiovisuales, como
videos musicales o peliculas, en los cuales se suele emparentar de manera muy frecuente al fade-out sonoro con
el fade-out visual, un recurso que se utiliza generalmente al final de una escena o de toda la obra audiovisual
en cuestion, y cuya similitud formal se suele representar a partir de la disminucién gradual de la sonoridad de
los elementos sonoros, y del desvanecimiento gradual fundido hacia negro de los elementos visuales; una con-
gruencia de similitud crossmodal que se relaciona con la tendencia sinestésica natural de corresponder sonori-

dades de menor intensidad con luminosidades més débiles.

Respecto al significado:

1.- El concepto, por otra parte, basaindonos en la naturaleza en la que se da el fendmeno de la ideaestesia,
debe ser una idea asociada a la cualidad formal elegida, pero no relacionada de manera directa con la modalidad
sensorial a la que pertenece la materialidad del significante, sino que esta significacién debe corresponder a una
asociacion establecida de una manera connotativa-crossmodal; es decir, que el concepto en cuestion, no debe
guardar una correspondencia denotativa ni continua con las sensaciones que la materialidad del significante
provoca directamente sobre nuestros sentidos, sino que su significado debe referir a una idea que guarde una
relacién mas cercana y directa con una modalidad sensorial de otro tipo, pero con la cual, el elemento formal

sensorial representado, mantenga cierta similitud congruente en términos de forma y concepto. A este tipo de
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significado lo llamaremos como concepto sensorial ideaestésico."

2.- De igual modo, puede haber conceptos que no se relacionen directamente con ningtn tipo de moda-
lidad sensorial, sino que las ideas a las que refieren son abstracciones relacionadas mas bien con organizaciones,
estructuras, procesos, situaciones, ideales, etc., que no son concebidas directamente a partir de los sentidos,
sino que su concepcidn es esencialmente intelectual. Asi pues, en el caso del signo ideaestésico, la asociacion
que se establece entre una cualidad formal sensorial y un concepto intelectual no-sensorial, es meramente sim-
bdlica, la cual sigue manteniendo un caracter ideaestésico, dada la relacion indirecta pero acertada entre sensa-
cién y concepto, que se sigue apegando al significado al que alude la etimologia del término “ideaestesia’, el cual,
recordemos, significa “sentir el concepto”. Este tipo de significado recibira el nombre de concepto no-sensorial
ideaestésico.

3.- Otro caracter del significado que también se debe tomar en cuenta, es el factor de la relacion estética
que éste debe mantener con el significante, y aqui hay que aclarar que también hay casos en los que en un dis-
curso, la relacion estética que estos mantienen, no busca que el significante nos lleve a un significado especifico
que deba decodificarse, sino que mas bien se busca establecer una armonia ideaestésica que busca provocar
la experimentacién de algun tipo de sensacién, emocién o placer estético en el receptor del discurso, la cual
por supuesto, debe apelar a una reaccién crossmodal, tal como en las experiencias auténticamente sinestésicas
que evocan en los sinéstetas percepciones cruzadas entre dos modalidades sensoriales diferentes. En este caso,
el signo ideaestésico no se estd utilizando con una intencién representativa, sino mds bien con una intencién
estética, con la cual, tal como refiere Zamora: “una vez mas, se evidencia que representar no es el tinico fin de los
signos, sean verbales, visuales o de otro tipo. También cumplen funciones expresivas o presentativas y, por ende,
no referenciales™?. Asi pues, aqui el significado del signo ideaestésico consiste en el efecto estético crossmodal
que éste provoca en el receptor; un efecto que junto con el significante, claramente es un producto disefiado
que esta construido a partir del contexto y los objetivos del discurso en cuestion. El nombre para este tipo de
significado sera el de concepto estético ideaestésico.

Ahora bien, para aclarar estos aspectos relativos al concepto, ejemplificaremos a continuacién a los

tipos de significado ideaestésico aqui referidos:"

« Concepto sensorial ideaestésico

Un ejemplo que nos puede ayudar a diferenciar claramente el uso denotativo y el uso connotati-

vo-ideaestésico de una cualidad formal sensorial, lo podemos encontrar en la pelicula Inside Out de Disney

12 Quiero sefialar que siguiendo la concepcion tradicional de lo que significa el término “sinestesia”, o bien, “sensaciones
unidas”, este tipo de concepto podria denominarse como “sinestésico”, no obstante, siguiendo la postura que hemos tomado aqui sobre
la denominacion de “ideaestesia cultural o disefiada”, asi como el hecho de que en la percepcion de las sensaciones influyen factores y
conceptualizaciones culturales, considero adecuado mantener la designacion de “sensorial ideaestésico” para este tipo de concepto.

13 Zamora, Filosofia de la imagen, 320 (italicas del autor).

14 Quiero resaltar que los ejemplos que explicaremos, corresponden a asociaciones ideaestésicas que son convenciones arraiga-
das sobre todo dentro de la cultura occidental, ya que, no hay que olvidar que estas correspondencias varian de una cultura a otra.
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Pixar, cuyos personajes principales son unos entes homunculos que representan a las cinco emociones bésicas
que experimenta el ser humano; especificamente, los de una nifia a lo largo de la pelicula. Asi pues, una de las
cualidades abstractas mas notorias con las cuales los artistas buscaron diferenciar a la representacion de estas
emociones, fue el color que se utiliz6 para la tez de los personajes homunculos, estableciendo asi una asocia-
cién ideaestésica entre un matiz cromatico como significante y una emocién como significado (figura 10), la
cual establece su crossmodalidad sensorial al asociar una cualidad abstracta a partir de una materialidad visual
para significar a las emociones; sensaciones psicofisioldgicas que en realidad guardan una relacién directa con
el sistema interoceptivo, pero no con la visidn, ya que, a menos que seamos sinestésicos, fisicamente no vemos
colores relativos a las emociones al momento de experimentarlas, pero si sentimos, por ejemplo, sus efectos
directos sobre nuestro ritmo cardiaco. No obstante, en el caso de esta pelicula, cuyas asociaciones por cierto,
se basan en el acervo cultural -literario sobre todo- que la humanidad ya ha venido almacenando en torno a
ejemplos de asociaciones ideaestésicas de tipo color-emocidn, se establece una similitud crossmodal que repre-
senta a la felicidad con el color amarillo, a la tristeza con el azul, a la ira con el rojo, al miedo con el morado y al
desagrado con el verde. De esta manera, aqui se establece un uso connotativo-ideaestésico de estas sensaciones,
en contraste con el uso denotativo del color, que lo podemos observar en los colores naturales de la piel de los
personajes que son seres humanos como tal, y donde el color no representa otra cosa mas que el color de la
piel, a diferencia de la tez de los homunculos, cuyos matices tienen la intencién ideaestésica de representar a la

emocion que caracterizan dichos personajes.

Figura 10. Correspondencias entre color y emocion representadas en los personajes homunculos de la pelicula Inside Out.
Fuente: “Why are two of Riley’s five emotions in Inside Out male?”, en Stack Exchange, acceso el 25 de noviembre de 2019,
https://movies.stackexchange.com/questions/37345/why-are-two-of-rileys-five-emotions-in-inside-out-male.

De igual modo, si en alguna obra multimedia, por ejemplo, se quisiera utilizar una fragancia para repre-
sentar a una emocion, se estaria haciendo un uso connotativo-ideaestésico de alguna cualidad abstracta relacio-
nada con el olfato asociandola a una sensacion perteneciente a la interocepcion; no obstante, si se utiliza dicha
fragancia para representar el olor de alguna flor por ejemplo, se estaria haciendo un uso denotativo-continuo
del elemento abstracto, ya que la materialidad del significante, que es un aroma, se estaria utilizando para repre-
sentar a un significado relativo a la misma modalidad sensorial del olfato, que en este ejemplo, corresponderia a

la fragancia de una flor; por lo tanto, aqui no habria una significacién crossmodal ideaestésica.
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o Concepto no-sensorial ideaestésico

Este tipo de significado ideaestésico lo podemos observar con frecuencia en las fiestas de baby-shower,
eventos en los cuales se suele seguir la bien arraigada costumbre de regalar ropa o articulos de color azul para
los bebes que sean nifios, o de color rosa para las bebes que sean nifias; signos ideaestésicos en los que el color
-de tonos pastel sobre todo- es el significante y el género es el significado. Por lo tanto, en este caso, el signifi-
cante vuelve a ser nuevamente un elemento formal de caracter visual, sin embargo, el significado de “género”, no
corresponde a un concepto o idea que se relacione directamente con la percepcién de algtin sentido, sino que la
definicion de éste, se basa mas bien en una distincion intelectual para clasificar a dos construcciones culturales
relativas al sexo bioldgico del ser humano'. Por esta razén, el significado de este signo corresponde a un con-
cepto-no sensorial ideaestésico, ya que de nuevo, no hay una continuidad perceptual que nos haga ver colores
al referir a estos conceptos de género, y por supuesto, tampoco hay una relacién genética que bioldgicamente
indique que el rosa corresponde al género femenino y el azul al masculino. De hecho, los factores a través de los
cuales se fueron estableciendo estas asociaciones en nuestra cultura son de un alto caracter simbélico, pero esto
lo trataremos con mas detalle en paginas posteriores.

De igual modo, otro ejemplo de signos ideaestésicos de este tipo con los que constantemente trabaja-
mos los disefiadores son las cualidades formales visuales de las tipografias, cuya eleccién para aplicarlas a deter-
minado trabajo de acuerdo al concepto o idea que se desea representar pone especial atencién a los contornos,
remates, grosores y tamaios de las letras, ya que dichas formas tipograficas suelen estar asociadas a conceptos
no-sensoriales, tales como la idea del lujo, la modernidad, la formalidad o la amabilidad, aunque claro, esto no
excluye que también tiendan a ser signos ideaestésicos que representen conceptos sensoriales como las emocio-
nes. Algunos ejemplos de estas formas tipograficas con los conceptos a los que suelen estar mas asociadas los

podemos apreciar en la siguiente tabla:

A A Formas rectas: Seriedad, formalidad, madurez, seguridad, equilibrio.
a a Formas curvas: Amabilidad, diversion, actitud infantil, dinamica o extrovertida.

Sin serif: Accesibilidad, modernidad, alegria, confianza.

Aa Aa Aa_ Con serif: Seriedad, formalidad, respeto, cordialidad, autoridad.
Slab serif: Fuerza, determinacion, dureza, consistencia.

na A Lineas gruesas: Fuerza, imposicion, rigor, advertencia, severidad.
O Lineas delgadas: Amabilidad, accesibilidad, inteligencia, actitud amigable.

Q- // Contraste entre grosor + Formas rectas + Serif: Lujo, elegancia, exclusividad.
a T 2 Contraste entre grosor + Formas curvas: Lujo, elegancia, seduccién, afecto.

Tabla 6. Elaboracion propia, Formas tipogrdficas bdsicas asociadas
ideaestésicamente a significados mayoritariamente no-sensoriales, 2019.

15 De acuerdo a las palabras de la doctora Victoria Sau que aclaran la diferencia entre sexo y género: “el género es la cons-
truccion psicosocial del sexo”, citada en “Sobre género, sexo y mujeres”, Sara Berbel, acceso el 04 de noviembre de 2019, https://www.
rebelion.org/noticia.php?id=1346.
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Cabe mencionar que las asociaciones no-sensoriales ligadas a estas formas, entre muchas otras no men-
cionadas aqui, las podemos encontrar aplicadas de igual modo en diversos tipos de trabajos de disefio, tales
como logotipos, disefio de personajes, onomatopeyas para cémics, estilos de ilustracion, disefio editorial, dise-

fio de empagques, etc.

»  Concepto estético ideaestésico

Finalmente, situaciones clasicas en las que es frecuente encontrar este tipo de conceptos ideaestésicos
suelen ser aquellos discursos que integran musica y formas visuales abstractas, los cuales no tienen ningtn
otro fin comunicativo mas que el de la mera contemplacién ludica, artistica y estética de la correspondencia
crossmodal-formal entre sonido e imagen visual; discursos que por lo general son presentados sobre medios
audiovisuales y multimedia, tales como los videos musicales, conciertos, videomapping, videojuegos e incluso
instalaciones interactivas en museos o exposiciones de arte. Por lo tanto, como podemos suponer, hay una in-
mensa cantidad de obras artisticas que podriamos enlistar para ejemplificar a este tipo de asociaciones, siendo
unas de las mas famosas las peliculas de Fantasia y Fantasia 2000 de Walt Disney; no obstante, la referencia que
me gustaria enfatizar aqui es la del cineasta, animador y pintor alemdn Oskar Fischinger, figura emblematica
de principios del siglo XX y considerado como el padre de los videos musicales, es reconocido por sus trabajos
de animacidn, especificamente aquellos que consisten en composiciones audiovisuales elaboradas con formas
abstractas y geométricas que acompaian ideaestésicamente a los sonidos de varias composiciones musicales.
Uno de los ejemplos mas famosos de estas obras se titula An Optical Poem de 1938, produccién elaborada para
la compania de cine Metro-Goldwyn-Mayer, que consiste en una composicién audiovisual para la cual Fischin-
ger animo varias figuras abstractas, tales como triangulos, circulos y cuadrados, cuyos movimientos, formas
y colores se corresponden ideaestésicamente con los tonos y ritmos musicales de la Rapsodia Hiingara n.2 del
compositor Franz Liszt (figura 11). Asi pues, podriamos decir que en este ejemplo, los elementos musicales
junto con los elementos visuales abstractos fungen como significantes, los cuales no buscan comunicar una idea
concreta en si, sino que mas bien su significado consiste en la mera presentacion de la correspondencia formal
ideaestésica entre musica e imagen visual, la cual tiene la intencién de evocar en el espectador la apreciacién
estética de los estimulos crossmodales, ampliando asi sus criterios de percepcion ideaestésica.'®

Cabe recalcar que el 22 de Junio de 2017, Google present6 un doodle interactivo para homenajear el
117.° aniversario del nacimiento de Oskar Fischinger, el cual consiste basicamente en una pequefia aplicacion
ludica en la que se pueden elaborar composiciones musicales que van acompafadas de figuras visuales geomé-

tricas para cada sonido, siguiendo por supuesto el estilo de las animaciones de Fischinger; una versiéon multime-

16 A propésito, Fischinger también llego a trabajar con Walt Disney para el disefio y animacion de la obra Tocata y Fuga en
re menor de Bach presentada en la pelicula Fantasia de 1940; no obstante, el uso de sus formas abstractas para la composicion no fue
compatible con las inclinaciones figurativas que buscaban los productores de la pelicula, por lo que terminaron sustituyendo las figuras
geométricas de Fischinger por picos de montafias y arcos de violines. Esto, sumado a otras cuestiones de inconformidad y discrepancias
dentro del estudio, llevo al artista a renunciar a su colaboracion dentro de este proyecto y terminar su contrato con Disney. William Mo-
ritz, “Fischinger at Disney, or Oskar in the Mousetrap (Excerpt)”, Center for Visual Music, Acceso el 11 de Junio de 2020, http://www.
centerforvisualmusic.org/OFMousetrap.htm.
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dia basada en su obra, y que asi mismo, también ejemplifica al tipo de concepto estético ideaestésico (figura 12).
A propdsito, cabe aqui mencionar la frase del cineasta que se encuentra citada al comienzo de la presentacion

del doodle: “La musica no se limita al mundo sonoro. También existe la musica visual” (1951)."7

Figura 11. Oskar Fischinger, An Optical Poem, c. 1938.
Fuente: Imagen tomada de LES INTROUVABLES EN CINEMA, “An Optical Poem”,
subido el 19 de febrero de 2019, video de Vimeo (06:45), https://vimeo.com/155998018.
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Figura 12. Leon Hong, [Interfaz del doodle del 117° aniversario del nacimiento de Oskar Fischinger],
jugado el 25 de noviembre de 2019. Fuente: Hong, “117.° aniversario del nacimiento de Oskar Fischinger”, Google.

17 Leon Hong, “117.° aniversario del nacimiento de Oskar Fischinger”, publicado el 22 de junio de 2017, doodle de Google,
https://www.google.com/doodles/oskar-fischingers-117th-birthday.

104



EL SIGNO IDEAESTESICO

De igual modo, otro ejemplo que cabe resaltar en torno a la musica visual es la ya referida obra Prometeo: El
poema de fuego de Alexander Scriabin presentada por primera vez en 1911 en Moscu, para la cual el compo-
sitor habia creado junto con el ingeniero Alexander Mozer un “clavier a lumiéres” u érgano cromatico cuyo
mecanismo tenia la funcién de que al momento de tocar alguna de las teclas, el 6rgano debia proyectar sobre
una pantalla una luz de color correspondiente a la nota emitida por dicha tecla, tal como el rojo para la nota
de Do, el amarillo para Re, o el blanco nacarado para Mi (figura 13). No obstante, a pesar de la elaboracién de
este artefacto, Scriabin decidi6 retirarlo a ultima hora antes de presentar la obra, sin embargo, varias produc-
ciones multimedia elaboradas posteriormente por distintas compaiiias buscaron recrear este instrumento para

integrar su funcionamiento ideaestésico a la musica de

la obra, siendo una de las representaciones mas destaca-
das aquella dirigida por Anna Gawboy en colaboracién
con Toshiyuki Shimada y Justin Townsend que fue pre-
sentada en la Universidad de Yale en Febrero de 2010

(figura 14).

Figura 13. Correspondencias entre color y notas en un piano de
acuerdo a la cromestesia de Scriabin. Fuente: Connum, Scriabin
Keyboard.svg, creado el 10 de mayo de 2008, Wikimedia Com-
mons, acceso el 25 de noviembre de 2019, https://commons.
wikimedia.org/wiki/File:Scriabin_keyboard.svg

Figura 14. YaleCampus, [Concierto de Prometeo: El poema de fuego de Alexander Scriabin presentado
en la Universidad de Yale], c. 2010. Fuente: Imagen tomada de YaleCampus, “Scriabin’s Prometheus:
Poem of Fire”, subido en 2010, video de YouTube (28:54), https://www.youtube.com/watch?v=V3B7uQ5K0IU.
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Asi pues, explicado lo anterior, podemos resumir de la siguiente manera a los tres tipos de correspon-

dencias ideaestésicas que relacionan crossmodalmente al significante y al significado de un signo ideaestésico:

SIGNIFICANTE SIGNIFICADO

Cualidad sensorial formal Concepto ideaestésico

Materialidad dirigida a ser Relacionado indirectamente con
percibida a partir de una o mas una modalidad distinta a la que
modalidades sensoriales. percibe la materialidad del significante.

Tipos de correspondencias ideaestésicas

1. Cualidad sensorial

Ejemplo:

Color amarillo
(Modalidad visual)

Concepto sensorial

Relativo a una sensacion fisica
(diferente a la del significante)

Emocion de alegria
(Modalidad interoceptiva)

2. Cualidad sensorial

Ejemplo:

Color azul/rosa
(Modalidad visual)

Concepto no-sensorial
Idea comprendida intelectualmente

Género masculino/femenino
(Comprension intelectual)

3. Cualidad sensorial
Ejemplo:

Cualidad 1:
Tonos y cambios
ritmicos de la obra musical
(Modalidad auditiva)

Cualidad 2:

Movimientos, colores y formas

de las figuras abstractas
(Modalidad visual)

Concepto estético
Apreciacion sensorial estética

Musica visual:
Presentacion de una
correspondencia estética y formal
entre musica e imagen visual.

An Optical Poem de Oskar Fischinger
Prometeo de Alexander Scriabin

(Apreciacion sensorial estética)

Tabla 7. Elaboracién propia, Cuadro resumen de la estructura y clasificacion del
signo ideaestésico de acuerdo al tipo de concepto que representa, 2019.
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Como vemos, la estructura del signo saussureano, aunque parte de la lingiiistica y propiamente de la
semiologia, nos ofrece una manera practica para distinguir en primera instancia a los componentes de cualquier
signo en general, no obstante, cabe aclarar que la concepciéon de signo ideaestésico que hemos ofrecido aqui,
también se puede ajustar a muchos de los modelos semidticos que otros autores han elaborado y complejizado
respecto a la estructura del signo, tales como los de Charles Sanders Pierce, Charles Morris, Louis Hjelmslev,
Eric Buyssens, Umberto Eco, entre otros, quienes, al igual que Saussure, han ido aportando diversas considera-
ciones y reflexiones en torno al proceso de la significacion, las cuales, en un momento dado, convendria revisar
en futuras investigaciones con el fin de desarrollar otros aspectos del signo ideaestésico que se podrian tomar
en cuenta para cuestiones de disefio y comunicacion.

No obstante, una de las aportaciones de otros autores que considero relevante para este trabajo, es aque-
lla renombrada clasificacion elaborada por Peirce en la cual tipifica a los signos en indices, iconos y simbolos*®;
una categorizacion cuyo criterio se basa en el tipo de relacién que un signo, especificamente el significante,
guarda con el objeto o referente al cual representa; éste tltimo, por cierto, un elemento que forma parte del
modelo que Peirce propone para la estructura del signo."”

Asi pues, basados en su relacion con su referente, podemos explicar a cada una de estas categorias del
signo de la siguiente manera:

Indice: También llamado index, es un signo que mantiene una relaciéon de continuidad fisica con el
objeto, vinculdndonos a partir de la inferencia, con la existencia o previa presencia de éste, tal como lo hace una
huella o un indicio. Un cldsico ejemplo de este tipo de signo es el humo, el cual suele significar la existencia de
un incendio o una fogata. Asi mismo, la huella de un animal suele ser un signo de la previa presencia de dicho
organismo en el lugar en el que dejo su rastro. De igual forma, algunos signos convencionales tales como las se-
fales, las alarmas y los signos indicadores®, son considerados como indices ya que tienen la intencién de dirigir

nuestra atencion hacia la existencia de algtin hecho, situacién, persona u objeto especificos.”

18 Cabe destacar que dentro de su teoria, Peirce elaboré numerosas clasificaciones triadicas del signo basadas en diversos crite-
rios de diferenciacion, siendo una de las mas destacadas esta distincion que hace del signo en indice, icono y simbolo.

1 De acuerdo a este modelo, los signos estan estructurados por tres componentes: 1) el Representamen, que en términos gene-
rales se puede comparar con el significante de Saussure; 2) el Interpretante, equivalente a grandes rasgos al significado del signo; y 3)
el Objeto, es decir, la entidad fisica, accion, acontecimiento o idea que actia como referente de lo que el signo representa. Cabe aclarar,
por cierto, que este objeto referente puede formar parte tanto del mundo de la realidad concreta o de la naturaleza, como del de la ima-
ginacion, la fantasia, la ficcion, etc. Por supuesto, esta es una explicacion extremadamente reducida de lo que abarca la teoria de Peirce
en cuanto a la estructura del signo, la cual en realidad conlleva aspectos mucho mas complejos a tomar en cuenta respecto a cada uno
de sus componentes, los cuales, para esta investigacion, resultarian demasiado extensos de explicar meticulosamente. No obstante, se le
recomienda al lector revisar con mas detenimiento las aclaraciones que Peirce detalla en torno a su teoria. Véase “Fundamento, objeto
e interpretante”, Charles Sanders Peirce traducido por Mariluz Restrepo, acceso el 04 de noviembre de 2019, https://www.unav.es/gep/
FundamentoObjetolnterpretante.html.

20 Umberto Eco los llama vectores, de los cuales tenemos como ejemplos al dedo que apunta hacia una cosa para indicar la
existencia de ésta, asi como las sefializaciones de flechas en las carreteras o los signos lingiiisticos de los pronombres personales y de-
mostrativos que indican la presencia de aquello que se sefiala, se nombra o se refiere. Véase Umberto Eco, Signo, trad. de Francisco Serra
Cantarell (Barcelona: Editorial Labor, 1988), 58.

21 Cabe destacar que las sefiales y alarmas convencionales, a diferencia de los indices que implican una continuidad fisica na-
tural, no se decodifican por inferencia, sino por convencidn social; no obstante, dado a que la representacion de estos signos artificiales
implica una continuidad existencial con la situacion o ente que estan indicando, es que Peirce los considera esencialmente como signos
indexicalicos. Véase “El icono, el indice y el simbolo”, Charles Sanders Peirce traducido por Sara Barrena, acceso el 04 de noviembre de
2019, http://www.unav.es/gep/IconolndiceSimbolo.html.
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Icono: Este tipo de signo mantiene una relacién de semejanza con algunas de las propiedades del objeto
referente; por lo tanto, es un signo que se comprende por analogia. Un ejemplo claro de esto lo tenemos en las
imagenes de las siluetas antropomorfas de hombre y mujer que solemos encontrar en los bafios publicos; signos
que guardan una semejanza formal-esquematica con el aspecto visual de su referente. A su vez, a este tipo de
signo, Peirce lo subclasifica en tres clases de iconos:*

1) La imagen: Este tipo de icono guarda una relacién de semejanza con el objeto en un aspecto for-
mal-figurativo, y tal como refiere Mauricio Beuchot, “es casi copia de la cosa, pero nunca llega a ser copia per-
fecta”. Por ejemplo, un dibujo o escultura realista del rostro de una persona.

2) El diagrama: La similitud que este signo iconico representa, se relaciona mas bien con el aspecto
estructural de las relaciones o los procesos relativos al objeto referente. Por ejemplo, los mapas mentales o es-
quemas que se utilizan para representar graficamente a las variadas leyes de la fisica.

3) La metdfora: Como ya vimos previamente, este tipo de icono mantiene mas bien una semejanza con-
notativa conceptual con el objeto o idea que representa. Por ejemplo Beuchot refiere al emblema de la justicia
que es representado por la imagen de una mujer con los ojos vendados y que lleva una balanza en la mano, cuya
semejanza metafdrica se relaciona “con el no ver a quién se hace [justicia] y guardar perfecto equilibrio con
todos los involucrados”.

Simbolo: La relacién que este tipo de signo mantiene con su objeto se distingue por ser meramente
arbitraria y cultural; lo que significa que para comprenderlo hay que aprenderlo primero por convencién social.
Los ejemplos mas inmediatos son, por supuesto, muchos de nuestros signos lingiiisticos, ya que generalmente
las palabras que designamos para los objetos del mundo no tienen ninguna relacién natural de continuidad o de
semejanza formal con aquello que designan, sino que en la mayoria de los casos son construcciones arbitrarias.
Asi mismo, en cuanto a signos visuales, el ejemplo clasico de simbolo suele ser la imagen de la paloma para re-
presentar el concepto de paz, asociacién que de igual manera, no guarda una relacién légica de continuidad na-
tural o motivada, ni de una semejanza cuya analogia sea facilmente inferida de acuerdo al contexto del discurso,
como en el caso de la metafora; sino que el saber que una paloma significa paz, es resultado de haber aprendido
dicha asociacion a través de la cultura, tal como sucede en el caso de las banderas o los simbolos patrios que
debemos aprender a asociar con las naciones a las que representan.

Ahora bien, como podemos deducir, esta tipologia no sélo se reduce a signos lingiiisticos o visuales,
sino que también podemos encontrar este tipo de relaciones en signos acusticos, olfativos, tactiles, etc., y por
supuesto, también en las asociaciones crossmodales-conceptuales de los signos ideaestésicos, para los cuales, tal
como ejemplificaremos a continuacion, esta clasificacién resulta particularmente util ya que al ser una catego-
rizacion que distingue el tipo de relacién que un signo guarda con su objeto, nos permite identificar con mayor
claridad la relacion ideaestésica que existe entre un signo cuya materialidad de su representamen va dirigida a
cierto sentido corporal, mientras que su objeto e interpretante apuntan indirectamente a una referencia y signi-

ficado correspondientes a otro sentido.

22 Referencias tomadas de Mauricio Beuchot, “La semidtica en Locke, Leibniz, Peirce y Morris”, en La semidtica. Teorias del
signo y el lenguaje en la historia (México: Fondo de Cultura Econémica, 2004), 139.
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o Indice ideaestésico:

Dado que los signos indexicalicos conllevan una relacién de continuidad fisica con el objeto que repre-
sentan, es muy dificil que lleguemos a considerar como signo ideaestésico a un indice natural®, debido precisa-
mente a que las asociaciones ideaestésicas en realidad no guardan una continuidad 16gica natural que relacione
fisica y causalmente el parecido formal o conceptual que nosotros percibimos respecto de una sensacién de
una modalidad especifica, con otra sensacion perteneciente a otra modalidad; asi pues, es por eso que muchos
signos indexicalicos-ideaestésicos son producto de relaciones crossmodales establecidas convencionalmente; es
decir, aunque los humanos tengamos la fuerte tendencia de asociar sonidos de alta sonoridad con luces de alto
brillo, en realidad no hay ninguna continuidad o ley fisica que haga que los objetos o luces brillantes emitan so-
nidos de alta intensidad, o bien, que su sonoridad sea indice de su luminosidad; sin embargo, si podemos hacer
uso de estas asociaciones ideaestésicas para utilizarlas como representaciones de indices artificiales, aunque ain
asi, hay que aclarar, salvo el caso de las alarmas o sefializaciones, los signos cuya representacion artificial tienen
la intencién de ser comprendidos como indices, no se pueden considerar en realidad como auténticos signos
indexicélicos, ya que nada dentro de los discursos disefiados esta puesto sin intencién, por lo que aqui mas bien
se trataria del caso de un signo icénico de un index. No obstante, dado a que lo que aqui nos interesa recalcar es
la relaciéon indexicalica que puede representarse de manera ideaestésica a través de los elementos de un signo,
hemos decidido mantener esta separacion de “icono de index ideaestésico” de los demas tipos de iconos que
explicaremos mas adelante. Asi pues, debido a la inexistente continuidad natural que existe entre las correspon-
dencias ideaestésicas, la mayoria de este tipo de signos forman parte de la categoria de relaciones intermodales
artificiales de Walker-Andrews, mds que de las categorias de relaciones intermodales tipicas y naturales®. Por lo

tanto, un ejemplo de un icono que representa una relacién indexicalica artificial e ideaestésica seria el siguiente:

1.- Relacion intermodal artificial:

- Colores asociados a emociones.
Signo indexicalico-ideaestésico:

- Por ejemplo, el cambio en el color de la piel de un personaje -generalmente en las caricaturas- como sinto-
ma o indicio de la emocién que siente*, de manera similar al sintoma de la sudoracién que indica el estado
nervioso de una persona. Por ejemplo, cuando la piel del personaje se cambia a verde para indicar que siente

envidia, de rosa para indicar enamoramiento o el rojo para el enojo; este ultimo muy relacionado, por cierto,

» Me refiero aqui a los indices que aparecen dentro de la vida cotidiana o dentro de la naturaleza de manera no intencionada y
natural, a diferencia de los signos artificiales que son aplicados intencionalmente dentro de los discursos disefiados con el fin de que sean
decodificados como indices, que mejor dicho y tal como explicaremos en seguida, corresponden mas bien a iconos de indices.

24 Mas adelante explicaremos con més detalle porqué este tipo de relaciones naturales y tipicas dificilmente podrian llegar a ser
consideradas como indices ideaestésicos.

2 O bien, como una transposicion del fenomeno de la lectura indexicalica de un sintoma al universo de los relatos que incluso
se podria utilizar como un signo que representa un indicio para los otros personajes de la narracion, el cual es representado iconicamente
a partir de asociaciones ideaestésicas artificiales; aunque cabe decir que en si la relacion entre color-emocion podria considerarse mas bien
como del tipo icono-metafora o incluso simbolo, mientras que el uso de esta asociacion como sintoma de la emocion dentro del universo
del discurso es lo que enfatiza la representacion iconica-indexicalica de este signo.
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con el enrojecimiento natural de la piel cuando sentimos este tipo de emociones que aumentan la acelera-
cién de nuestro ritmo cardiaco.
Asociacion ideaestésica:

- Significante: Cualidad visual del color.

- Significado: Concepto sensorial psicofisiologico de las emociones.

- Objeto referente: Idea y sensacién de las emociones.

Asi mismo, en el caso de las alarmas o sefializaciones, al ser convenciones sociales, también correspon-

den a relaciones artificiales intermodales:*°

2.- Relacién intermodal artificial:

- Sonidos agudos como sefial de un acierto o un cambio positivo.

- Sonidos graves como sefial de un error o un cambio negativo.

Signo indexicalico-ideaestésico:

- Por ejemplo, es comun que en los videojuegos se utilicen sonidos finos y agudos como sefial de que el juga-
dor acerté en algun movimiento o respuesta, o bien, de que resolvi6 un acertijo que le permitié abrir una
puerta o un pasadizo para avanzar al siguiente nivel, mientras que por otra parte, se suele utilizar sonidos
graves para indicar que el jugador cometié un error o que algo estd cerrado o inaccesible. Asi mismo, otro
ejemplo de signo indexicalico que indica algo positivo a través de un sonido agudo lo podemos encontrar
en algunos electrodomésticos, tal como en un horno tostador para indicarnos que nuestros alimentos estan
listos; o bien, de un signo indexicalico que indica algo negativo a través de un sonido grave, tal como el de
la alarma sismica de la Ciudad de México para indicar la presencia de un terremoto.””

Asociacion ideaestésica:
- Significante: Cualidad sonora del tono agudo o grave de un sonido.
- Significado: Concepto no-sensorial de la idea de un acierto o algo bueno; o bien, de un error o algo malo.

- Objeto referente: Idea de la emociéon por un acierto o algo bueno, y de la tensién por un error o algo malo.

Finalmente, cabe agregar que un caso muy peculiar de index ideaestésico que podria considerarse natu-
ral es uno que de hecho experimentan tinicamente los auténticos sinéstetas, cuyas asociaciones sinestésicas son
efectivamente naturales, y aunque no existe una continuidad fisica entre el estimulo sensorio-conceptual y la
sensacion que desata, si existe una especie de continuidad natural correspondiente a la manifestacién involun-

taria y congénita del fenémeno sinestésico, que suscita que muchas veces el concurrente mismo pueda actuar

¢ De igual modo, cabe aclarar que tal como referimos arriba, en este caso si se puede considerar a estos signos como indices,
dado que su significante ha sido disefiado para indicar la auténtica continuidad de una presencia o evento, que aunque estén ocurriendo
dentro de un universo ficcional como un videojuego o en el caso de las alarmas para reloj, el signo indexicalico si esta disefiado para
activarse de manera continua tras el acontecimiento de una situacion.

7 De igual modo cabe aclarar aqui que estas relaciones ideaestésicas entre sonido agudo con algo positivo y sonido grave con
algo negativo corresponden en si a signos iconicos metaforicos, mientras que su uso como sefializaciones de acontecimientos relaciona-
dos con estos conceptos es lo que resalta su dimension indexicalica.
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como un indicio de su inductor. Por ejemplo, de acuerdo a muchas descripciones de los sinéstetas, se sabe que
debido a que las percepciones de los concurrentes son bastante vividas, es comtn que cuando estas personas
intentan recordar a un inductor especifico, suelen recordar con mas facilidad a su concurrente; de este modo, en
sinestesias del tipo grafema-color por ejemplo, “hay casos en los que no recuerdan un nimero de teléfono o el
nombre de una persona, pero saben que el nimero empezaba por azul, o que el nombre era verde”*; asi pues, el
color concurrente puede llegar a comprenderse como un index o huella de su propio inductor, en el sentido de
que fue dicho inductor el que ocasion¢ a dicho concurrente, el cual puede actuar como una especie de pista con
la que el sinésteta pueda inferir el tipo de inductor conceptual-semantico al que lo debe dirigir su concurrente,
el cual, asi pues, se presenta como una percepcion involuntaria y natural en el sinestésico que él puede llegar a
decodificar como index, o bien, como un rastro del concepto en cuestion.

Es por esta razén que suele ser muy comun que los sinéstetas, sobre todo aquellos cuyas sinestesias co-
rresponden a los tipos grafema-color, cromestesia, sonido-forma y temporal-espacial, elaboren diagramas, par-
tituras, pinturas, etc., en las cuales hacen uso de su sinestesia como una herramienta de lectura y mnemotecnia
para representar a sus asociaciones a partir de una version sensible de su concurrente con la intencién de que se
les facilite reconocer o recordar los conceptos o ideas que desean representar; un recurso que también puede ser

aplicado pero de forma convencional en materiales didacticos para idiomas, musica, matematicas, etc.

o Icono ideaestésico:

Este tipo de signo es probablemente la categoria a la cual pertenecen la mayoria de los signos ideaes-
tésicos, debido a que, como sabemos, la ideaestesia es en esencia un fendmeno a partir del cual elaboramos
correspondencias crossmodales de semejanza sensorial y conceptual, que de igual modo se pueden basar en
cualquiera de las categorias de las relaciones intermodales de Walker-Andrews. Asi pues, los significantes de los
iconos ideaestésicos pueden mantener relaciones crossmodales de similitud formal con la sensaciones o ideas
que representan, tal como en el caso de los iconos del tipo imagen; o bien, una similitud de relaciones estructu-

rales tal como los diagramas; o concepto-sensorial como en el caso de las metaforas sinestésicas®. Por ejemplo:

a) Imagen iconica-ideaestésica

1.- Relacion intermodal tipica:

- Reacciones corporales generadas por determinadas emociones.

Signo iconico-ideaestésico:

- Unamelodia o cancién alegre que en su ritmo, movimiento y tono, copia las caracteristicas de las reacciones

corporales del aumento y variaciones del tono de nuestra voz, asi como la aceleracién de nuestra frecuencia

28 Alicia Callejas Sevilla, “Sinestesia y emociones: Reacciones afectivas ante la percepcion de estimulos sinestésicamente in-
congruentes” (tesis doctoral, Universidad de Granada, 2006), 30-31.

» Utilizo la palabra “sinestésicas” como referencia al nombre que ya tiene bien establecido la figura retorica de la “sinestesia”.
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cardiaca y el dinamismo de los movimientos de nuestra actividad fisica, tal como podemos escuchar en La
Primavera de Antonio Vivaldi o en El Vals de las Flores de Tchaikovsky. Por otra parte, en el caso de una can-
cién triste que imita las reacciones corporales que genera la tristeza o el temor, tales como la prosodia de la
voz con tonos bajos y uniformes, asi como la lentitud de los movimientos de nuestro cuerpo debido a la dis-
minucién de energia y frecuencia cardiaca, se encuentran los ejemplos de las Gymnopédies y las Gnossiennes
de Erik Satie. Asi mismo, podemos ejemplificar a las melodias que generan temor o tensién del animo, las
cuales imitan los leves descensos y ascensos en los cambios de tono de voz o la tensiéon de nuestros mus-
culos que hacemos cuando sentimos estas emociones, tal como podemos escuchar en el canto gregoriano
del Dies Irae (El dia de la Ira) que habla acerca del dia del Juicio Final y que era utilizado especificamente
para los funerales®. De igual modo, un efecto musical que se utiliza no sélo para representar una emocién
sino también para hacérnosla sentir en el cuerpo es el glissandi, un efecto que consiste en el deslizamiento
continuo de una nota a otra pasando por todas sus frecuencias y que suele ser altamente efectivo —sobre
todo cuando es ejecutado por instrumentos de cuerda— para generar una sensacion de escalofrios, la cual,
parecida a un glissandi, se siente como si recorriera todo nuestro cuerpo con una gran cantidad de objetos
diminutos, filosos y puntiagudos como las agujas. Es por eso que muchas peliculas o videojuegos de terror
utilizan este recurso para advertir que algo siniestro se acerca generando en el usuario-espectador esa sen-
sacion de escalofrios que lo integra intropaticamente con los personajes del relato. De igual modo, algunos
sonidos de sirenas de ambulancias utilizan este efecto para anunciar su presencia y urgencia relativa a algin
siniestro ocurrido. Por cierto, una obra emblematica que esta compuesta a partir de efectos de glissandi'y
que genera esa sensacion de tension y escalofrios es la de Metdstasis de Iannis Xenakis.

Asociacion ideaestésica:

Significante: Cualidades sonoras de ritmo, movimiento y tono.

Significado: Concepto sensorial psicofisiolégico de alegria, tristeza, temor y escalofrios.

Objeto referente: La idea y sensacién de las emociones y las reacciones corporales que ocasionan.

2.- Relacion intermodal artificial:

- Movimientos corporales asociados a sonidos y emociones.

Signo iconico-ideaestésico:

- Junto con la musica, las danzas son uno de los signos iconicos mas representativos de la ideaestesia, en

las cuales los movimientos corporales suelen ser iconos de las sensaciones que producen en el cuerpo los

39 Un dato interesante sobre este canto que data del siglo XIII, refiere a que la primera secuencia de cuatro notas con que co-
mienza esta obra ha sido tomada por muchos compositores como una pauta musical para representar en sus obras conceptos como la
muerte, lo malo, el terror o lo siniestro. Asi, dicha secuencia de notas la podemos encontrar en grandes obras como el Réquiem en Re
Menor de Mozart, en la Symphonie Fantastique de Louis-Hector Berlioz, en la Dance of the Dead de Franz Liszt, en la Messa da Ré-
quiem de Giuseppe Verdi, y por supuesto en bandas sonoras de peliculas como Metropolis, La Guerra de las Galaxias, El Resplandor,
El Exorcista, El Aro, La Naranja Mecanica, entre muchas otras, en las que el patron Dies Irae se utiliza principalmente para musicalizar
escenas de momentos tensos o dramaticos. Cabe destacar que este fragmento musical de notas utilizadas en el Dies Irae, tiene su origenes
en la Doctrina de los afectos, una teoria muy emblematica del Barroco y la cual, dentro de una de sus ramas, se dedicaba a la busqueda
de recursos musicales que con sus composiciones generaran emociones especificas en las personas. Para mas aclaracion sobre el Dies
Irae, véase Vox, “Why this creepy melody is in so many movies”, subido el 16 de septiembre de 2019, video de YouTube (5:48), https://
www.youtube.com/watch?v=-3-bVRYRnSM.
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variados ritmos musicales asi como las emociones. No obstante hay que aclarar que en gran parte de las
danzas existe también una dimensién simbolica y metaférica de sus movimientos, los cuales no siempre
imitan a los patrones de la musica o a las emociones, sino que también representan sucesos o conceptos
no-sensoriales, una dimensién que suele predominar en las danzas sin musica por ejemplo, y que claro,
también suele estar representada a partir del color, el cual por lo general mantiene una relacién icénica del
tipo metafora con la musica, los conceptos y las emociones. De igual modo, cabe destacar que no solamente
se utiliza al movimiento corporal como significante icénico de este tipo de conceptos, sino que tal como
podemos ver en muchos conciertos, videos musicales, proyecciones de mapping o peliculas, el movimiento
en si, tanto de las luces, como de los elementos o de cdmara son representaciones iconicas “imaginales™" del
ritmo musical que los acompafia o de los ritmos cardiacos generados por las emociones que se desean representar.

Asociacion ideaestésica:

Significante: Cualidades kinestésicas de movimientos corporales acoplados a una pieza musical.

Significado: Concepto y apreciacion sensorial y estética de ritmo musical, emocién y movimiento.

Objeto referente: Las cualidades sonoras y conceptuales de una pieza musical.

3.- Relacién intermodal artificial:

- Sonidos asociados a texturas.

Signo iconico-ideaestésico:

- En 1975 la cantante y compositora Joan La Barbara present6 en Nueva York un performance con el titulo
Hear What I Feel, con el cual ella buscaba describir nuevos sonidos vocales surgidos a partir de las sensa-
ciones tactiles que provocaban en ella ciertos objetos que tocaba mientras estaba con los ojos vendados,
con lo cual ella cumplia también el propdsito de “comunicarse con la audiencia en un nivel de consciencia
pre-verbal”. Para esto, describe Samara Ripley, con el fin de agudizar su sensibilidad tactil opacada por el
sentido de la visién, La Barbara se encerrd sola en un cuarto obscuro y silencioso con sus ojos vendados
por una hora antes de ser dirigida por un asistente al escenario del performance. Asi pues, con la intencién
de que al tocar los objetos que tanto ella como el ptblico desconocian, La Barbara debia emitir la respuesta
vocal mds inmediata que ideaestésica e iconicamente le sugerian las texturas y formas de tales objetos. Cabe
mencionar que dichos sonidos no correspondian a palabras, sino mas bien a “resoplidos, gemidos, sonidos
de asfixia, y llantos”**

Asociacion ideaestésica:

- Significante: Cualidades formales de sonidos vocales no-verbales.

- Significado: Concepto sensorial de sensaciones al tocar texturas tdctiles.

- Objeto referente: La sensacion obtenida al tocar las texturas de los objetos.

31 Término que propone Noé Sanchez para designar a los iconos del tipo imagen.

32 “Joan La Barbara 5 Titles”, Forced Exposure, acceso el 06 de noviembre de 2019, https://www.forcedexposure.com/Artists/
LA.BARBARA.JOAN.html; Samara Ripley, “Hear What I Feel” en “Joan La Barbara’s early explorations of the voice” (tesis de maes-
tria, The University of British Columbia, 2016), cap. 5.
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b) Diagrama icénico-ideaestésico

1.- Relacidn intermodal artificial:

Musica asociada a formas graficas.

Signo iconico-ideaestésico:

La notacién grafica de una partitura (tradicional o experimental) para representar a las variaciones cuali-
tativas de los sonidos que conforman a una obra musical, presentando asi un diagrama icénico de las rela-
ciones entre las variaciones de las formas y caracteristicas de los sonidos conforme va avanzando la pieza
en el tiempo. Uno de los ejemplos mas representativos de este tipo de icono ideaestésico son muchas de las
pinturas elaboradas por Wassily Kandinsky, tal como su Composicion V que es una representacion icénica
de la musica de Richard Wagner (figura 15). De igual modo, artistas como John Cage y Iannis Xenakis son
conocidos por las propuestas no convencionales de sus partituras, tal como la notacién grafica de Cage para
la obra vocal Aria (figura 16) o la partitura de la obra Metdstasis de Xenakis (figura 17), la cual por cierto
inspir¢ el disefio arquitecténico del Pabellon Philips para la Exposicién de Bruselas de 1958 que Xenakis ela-
boré en colaboraciéon con Le Corbusier®® (figura 18). Asi mismo, también podemos encontrar en la red mul-
tiples ejemplos de partituras audiovisuales que representan visualmente a través de formas abstractas, co-
lores y movimiento a las cualidades sonoras de diversas melodias musicales, siendo los trabajos de Stephen

Malinowski unos de los mas destacables debido a su complejidad y atractivo audiovisual (figura 19).

Asociacion ideaestésica:

Figura 15. Wassily Kandinsky, Composicion
V, c. 1911, 6leo sobre lienzo, 190 x 275 cm.
Fuente: Wikimedia Commons, acceso el
25 de noviembre de 2019, https://com-
mons.wikimedia.org/wiki/File:Wassi-
ly_Kandinsky,_Komposition_V,_1911.jpg.

Significante: Cualidad sensorial visual que muestra relaciones espaciales entre formas, tamafos, posiciones y
en algunos casos colores.
Significado: Concepto sensorial y es-
tético de las cualidades sonoras y
temporales de una pieza musical.
Objeto referente: La estructura so-

noray temporal de la pieza musical.

33 Cabe mencionar que a diferencia de la notacion musical tradicional cuyas formas no tenian la intencion de representar las

cualidades particulares de cada instrumento en concreto, las propuestas de partituras graficas elaboradas por artistas como Cage y Xenakis
resaltan por representar a través de formas, texturas y colores a las cualidades peculiares de cada sonido, por ejemplo, en la obra de Aria,
Cage busco6 representar a cada estilo vocal de canto con un color especifico, o en el caso de Metdstasis, Xenakis busco representar a partir
de una textura de lineas agrupadas que ascienden y descienden a las texturas musicales generadas por los glissandi. No obstante, una de
las formas representativas de las cualidades de la musica que tienen en comun tanto la notacion musical tradicional como las experimen-
tales de los ejemplos referidos aqui es la representacion horizontal del tiempo y vertical de la altura.
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Figura 16. John Cage, Extracto de la partitura de la obra vocal de Aria, c. 1958.
Fuente: José Oplustil, ““Aria’ y otras obras vocales de John Cage”, Beethoven FM, publicado el 30 de junio de 2014,
https://www.beethovenfm.cl/podcasts/siglo-xxi-presenta-musica-vocal-de-john-cage/.
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Figura 17. Iannis Xenakis, Extracto de la partitura de Metdstasis, c. 1953-54.
Fuente: Wikimedia Commons, acceso el 26 de noviembre de 2019,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Metastaseis1.jpg.
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Figura 18. Wouter Hagens, Pabellon Philips para la exposicion de Bruselas de 1958, disefiado por
Iannis Xenakis y Le Corbusier, c. 1958. Fuente: Wikimedia Commons, acceso el 26 de noviembre de 2019,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Expo58_building Philips.jpg.

Figura 19. Fragmento de la obra audiovisual de Stephen Malinowski que representa
visualmente a la obra de La Consagracién de la Primavera de Igor Stravinsky.
Fuente: Musanim, “Stravinsky, Rite of Spring (complete), animated graphical score”,
subido el 16 de octubre de 2013, video de YouTube (33:29), https://www.youtube.com/watch?v=5IXMpUhuBMs.
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c) Metafora icOnica-ideaestésica

1.- Relacidn intermodal artificial:

Metéforas ideaestésicas lingiiisticas.

Signo iconico-ideaestésico:

EL SIGNO IDEAESTESICO

Ejemplos importantes de metaforas ideaestésicas lingiiisticas que no deben faltar en esta recopilacion, los

podemos encontrar en varios poemas que surgieron del movimiento Simbolista a finales del siglo XIX?*,

entre los cuales destacan la obra Correspondencias de Charles Baudelaire, considerado como el precursor

del movimiento, y Las Vocales de Arthur Rimbaud; poemas constituidos en gran parte por versos que se

han vuelto trascendentales debido a sus descripciones de correspondencias ideaestésicas en las que diversas

cualidades sensoriales como el color, el sonido, los movimientos, los aromas, etc., son asociados tanto a

conceptos sensoriales crossmodales, como a conceptos no-sensoriales. Por supuesto, tales corresponden-

cias implican asi mismo a los conceptos estéticos en la manera en que las imaginaciones ideaestésicas cons-

truidas nos ofrecen un escenario contemplativo y multisensorial a través de las palabras de sus versos. Todo

esto lo podemos apreciar en las dos obras mencionadas arriba:

Correspondencias

Charles Baudelaire

La Natura es un templo donde vividos pilares
dejan, a veces, brotar confusas palabras;
El hombre ahi pasa a través de bosques de simbolos

que lo observan con miradas familiares.

Como prolongados ecos que de lejos se confunden
En una tenebrosa y profunda unidad,

Vasta como la noche y como la claridad,

Los perfumes, los colores y los sonidos se responden.

Hay perfumes frescos como carnes de nifios,
Dulces como los oboes, verdes como las praderas,

Y otros, corrompidos, ricos y triunfantes,

Que tienen la expansion de cosas infinitas,

Como el ambar, el almizcle, el benjui y el incienso,

Que cantan los transportes del espiritu y de los sentidos.

Las Vocales
Arthur Rimbaud

A Negro, E Blanco, I Rojo, U Verde, O azul: vocales,
Contaré algin dia vuestros nacimientos latentes:
A, negro corsé velludo de moscas brillantes

Que pululan en torno a crueles hedores,

Golfos de sombra; E, candor de los vapores y los toldos,
Lanzas de altivos glaciares, reyes blancos, temblor de umbelas;
I, pirpuras, sangre escupida, risa de hermosos labios

En la cdlera o en las borracheras penitentes;

U, ciclos, vibraciones divinas de mares verdosos,
Paz de las dehesas sembradas de animales, paz de las arrugas

que la alquimia imprime en las anchas frentes estudiosas;

O, supremo Clarin de estridores extraios,
Silencios atravesados por Mundos y Angeles:

- {0, la Omega, rayo violeta de Sus Ojos! -

3* El Simbolismo fue un movimiento artistico y literario que surgié como una contraposicion a los movimientos del Realismo y
Naturalismo. Por eso, a diferencia de estos, cuyas representaciones de la realidad se mostraban bastante objetivas y racionales, el objetivo
del simbolismo se centrd en buscar un estilo y un arte que expresara el mundo subjetivo, sensible y espiritual que, en palabras de Selena
Millares, “adivinara o descifrara las correspondencias del mundo externo con el paisaje interior del propio autor”, persiguiendo asi te-
maticas enfocadas en la fantasia, los sueos, la irracionalidad, lo imaginativo, lo mistico, lo sensorial y lo emocional. Es por esto que la
caracteristica principal de estas obras, que asi mismo da nombre al movimiento, es el uso de figuras simbolicas, las cuales en gran parte
describen conjuntos de impresiones sensoriales asociadas -sobre todo a partir de metaforas y correspondencias ideaestésicas- a diversas
ideas, conceptos y experiencias de la realidad concreta. Asi mismo, otra cualidad que es indispensable para las obras simbolistas es la
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Finalmente, quisiera destacar que debido a que la intencion de esta revision de ejemplos ideaestésicos es la de
identificar a las asociaciones crossmodales contenidas en ellos, a pesar de la naturaleza sonora de las palabras,
y pese a la importancia que tiene la musicalidad de los sonidos de los versos en las obras simbolistas, en el caso
de las metaforas ideaestésicas lingiiisticas que hemos mencionado aqui, nuestro enfoqué no se ha centrado
como tal en el significante sonoro de las palabras que conforman al poema, ya que, a pesar de su estética musi-
cal y ritmica elaborada por los autores simbolistas, ésta no juega en un primer plano con una intencionalidad
en la que el sonido se plantee como una correspondencia simbdlica ideaestésica de los conceptos que tratan
los poemas. Es por eso que para esta revision, nos hemos enfocado mas bien en las asociaciones ideaestésicas
descritas en los versos, en las que, siguiendo el esquema estructural del signo ideaestésico que hemos mane-
jado en este proyecto, tomamos como significantes a las sensaciones atribuidas a los conceptos sensoriales
crossmodales, no-sensoriales, y estéticos que hemos designado aqui como los significados.

Asociacion ideaestésica:

Significante: Cualidades sensoriales descritas verbalmente.

Significado: Conceptos sensoriales crossmodales, conceptos no-sensoriales y conceptos estéticos.

Objeto referente: La idea y sensacién de los conceptos, percepciones y emociones tratadas en las obras.

2.- Relacién intermodal artificial:

- Conceptos no-sensoriales asociados a cualidades visuales y sonoras.

Signo iconico-ideaestésico:

- Un sonido agudo y una luz brillante —que por lo general se coloca como un aura que rodea la cabeza de
un personaje— como representacion del acto de concebir una buena idea, asociando en primer lugar, un
parecido formal entre lo agudo y lo brillante como cualidades que hacen sobresalir a un sonido o a una luz
(como la del Sol) de entre todos los demas. Asi pues, una “idea brillante” es una idea que sobresale de forma
positiva de entre todas las demas, justo como lo hacen los sonidos agudos y las luces brillantes. Por cierto,
la idea del brillo como una cualidad que representa un aspecto positivo del intelecto también la observamos
en las palabras “aclarar” e “ilustrar”, que son metéforas ideaestésicas lingiiisticas que aluden al concepto de
la “clara” o buena comprension de las cosas. A su vez, tal como ya habiamos mencionado antes, esta idea de
claridad se relaciona con lo positivo debido al contraste que hay entre la claridad del dia con la oscuridad de
la noche, que en tiempos ancestrales significaba una desventaja para nuestra supervivencia.

Asociacion ideaestésica:

- Significante: Cualidad sonora de un tono agudo y cualidad visual del brillo.

- Significado: Concepto no-sensorial de “buena idea”

- Objeto referente: La idea positiva de lucidez y claridad al tener una “buena idea”

estética en la musicalidad y ritmo de sus versos. Cabe destacar que es gracias a este movimiento que se empezo a suscitar un fuerte interés
por las experiencias misticas y sensoriales de la realidad que van mas alla de lo 16gico, tal como es el caso de la ideaestesia, y cuyas bases
fueron retomadas afios mas tarde por varios maestros de la Bauhaus como Wassily Kandinsky y Paul Klee, ademds de repercutir en otros
movimientos artisticos como el Modernismo, el Expresionismo y el Surrealismo, entre otros. Maritza Lorena, “El Simbolismo”, Literatura
Universal (blog), publicado el 7 de agoto de 2013, http://ceblenguacastellanall.blogspot.com/2013/08/el-simbolismo.html; Selena Millares,
“Simbolismo y Modernismo: Lecturas Nerudianas”, América sin nombre, no. 7 (2005): 54 — 59, https://doi.org/10.14198/ AMESN2005.7.09.
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3.- Relacion intermodal artificial:

Conceptos no-sensoriales asociados a movimientos.

Signo icénico-ideaestésico:

Habiamos mencionado ya que el movimiento corporal de la danza u otros elementos como luces, objetos
o de camara suelen ser representaciones iconicas imaginales de sonidos musicales, no obstante, en muchos
casos y eventos que frecuentamos en la vida cotidiana, cualidades como la velocidad y direccién de los mo-
vimientos aluden también a conceptos no-sensoriales de un modo metaférico. Por ejemplo, es comtn que
en las ceremonias de caracter solemne y respetuoso tales como las bodas religiosas o las coronaciones, las
personas que estan llevando a cabo el ritual, ya sean los novios, los sacerdotes o los reyes, adopten movi-
mientos muy lentos y rigidos para ejecutar sus acciones, cualidades kinestésicas sobre las cuales podriamos
aventurarnos a afirmar que probablemente tienen la intencidn de representar metaféricamente a las ideas
de grandeza o magnificencia, conceptos que de un modo literal y figurativo implican la idea de algo pesado
en oposicion a lo ligero, y dado que los objetos grandes y pesados suelen ser dificiles de mover, puede ser
que esta asociacion fisica de la lentitud con que se suele trasladar a algo de gran magnitud debido a su peso,
es que en las ceremonias, esas ideas del rigor y lo solemne son representadas a partir de la lentitud como
demostracion de su peso e importancia social, lo cual ademads puede relacionarse también con el aspecto de
la larga contemplacién con la que estos rituales deben transcurrir. Relacionado a esto, de igual modo cabe
prestar atencion a la rigidez del cuerpo que solemos adoptar como signo de formalidad en este tipo de even-
tos que requieren un comportamiento recto y serio; y por supuesto, este tipo de movimientos también son
aplicados a diversos tipos de discursos; por ejemplo en la pelicula japonesa Sakuran de Mika Ninagawa, en
la escena donde Kiyoha, una geisha que busca ascender al rango superior de su clase social, esta realizando
la ceremonia de su mizuage o pérdida de la virginidad, se puede observar primero un movimiento dolly-in
de cdmara con un desplazamiento lento que junto con la apertura lateral -también lenta- de las puertas
estilo japonés y una composicién simétrica con la actriz sentada en el centro del cuadro, sugieren la intro-
duccidn solemne de un acto importante, asi mismo, conforme va transcurriendo la escena, la lentitud de los
movimientos se sigue presentando en los gestos corporales de los actores presentados en primer plano y en
los desplazamientos de camara, asi como en las transiciones fundidas entre los cuadros que indican el paso
lento del tiempo y contemplativo que amerita este acto ceremonioso de gran importancia para las geishas.

Finalmente, la escena concluye con un fade-out fundido hacia negro que sugiere el cierre formal de este ritual.

Asociacion ideaestésica:

Significante: Cualidad kinestésica de movimiento lento.
Significado: Concepto no-sensorial de solemnidad o majestuosidad.

Objeto referente: La idea del rigor, formalidad e importancia que conlleva la solemnidad o majestuosidad.

4.- Relacidn intermodal artificial:

Conceptos no-sensoriales asociados a cualidades sonoras.
Signo icénico-ideaestésico:

En este ejemplo quiero resaltar especificamente al efecto sonoro del Fade-out, que como bien sabemos refie-
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re al desvanecimiento gradual de un sonido cuya intensidad va descendiendo hasta llegar al silencio, un recur-
so que comunmente se suele utilizar al final de alguna escena, pelicula o cancién para indicar efectivamente el
fin o distanciamiento (no forzosamente fisico) de algo, aunque en algunos casos, dicho final da la sensacién un
tanto contradictoria de un desenlace que se desvanece en la eternidad. Por ejemplo, desde finales de los afios
40s hemos escuchado a muchas canciones de pop que terminan en un fade-out con el cual se va desvaneciendo
la intensidad del track pero manteniendo el mismo ritmo o palabras de una estrofa, lo cual da una sensacién
que sugiere la perpetuidad de una cancién que se desvanece en el infinito. De hecho, cabe mencionar que el
fade-out fue originalmente disefiado en 1918 por el compositor Gustav Holtz para su famosa obra The Planets,
en la cual, a través de este desvanecimiento buscaba la manera de transmitir en su musica la idea de la dis-
tancia del planeta Neptuno, el mas lejano del que se tenfa conocimiento en la época, para lo cual, nos cuenta
Bill Weir, “tenia el coro de mujeres fuera del escenario en un cuarto y dio instrucciones a un escenografo de
que lentamente cerrara la puerta para crear el efecto de desvanecimiento y desaparecer en la distancia’, lo cual
generaria la idea de la sensacion de una “distancia inimaginable y el misterio del cosmos™; asi pues, el fade-out

ideaestésica y metaféricamente se fue asociando con los conceptos de eternidad, misterio y el infinito.*

Asociacion ideaestésica:

Significante: Cualidad sensorial de desvanecimiento de sonoridad.
Significado: Concepto no-sensorial de eternidad, misterio e infinito.

Objeto referente: La idea de lo lejano, perpetuo y nebuloso de la eternidad, el misterio y el infinito.

5.- Relacion intermodal artificial:

Conceptos no-sensoriales asociados a cualidades olfativas.

Signo iconico-ideaestésico:

Los perfumes son los principales ejemplos de olores que buscan representar conceptos, y asi, uno de los per-
fumes mas reconocidos es el Chanel No. 5, cuyo aroma, disefiado en 1921 por el perfumista Ernest Beaux
bajo la direccién de Coco Chanel, y de acuerdo a las palabras de esta disefiadora, debia corresponder a “un
perfume de mujer con olor a mujer”. Asi pues, tal como describe la video blogger sobre perfumes Patricia
Reos, lo que este mitico aroma busca representar metaféricamente a partir de sus notas* es el concepto de
una mujer con determinadas cualidades, tales como la elegancia, la fortaleza y determinacién de caracter
representadas en una primera fase a partir del cuerpo definido que sugiere el aroma de los aldehidos del
perfume, pero que al mismo tiempo debe ser delicada, sensible, femenina y sensual tal como lo representa
la segunda fase de la fragancia a partir de los aromas florales y “a talco” caracteristicos de este perfume?®. De
igual modo, para representar la idea de exclusividad y opulencia, Chanel opt6 por integrar a la férmula el

aroma a jazmin, ya que en ese tiempo era un ingrediente sumamente costoso de adquirir.

3% Para mas informacion sobre este efecto véase Vox, “Why more pop songs should end with a fade out”, subido el 01 de sep-

tiembre de 2017, video de YouTube (7:41), https://www.youtube.com/watch?v=QpKypvDjiPM.

36 O bien, los ingredientes aromaticos que conforman al perfume.

37 Vistiendo Aromas, “CHANEL No 5 RESENA EN ESPANOL”, subido el 19 de marzo de 2018, video de YouTube (12:33),

https://www.youtube.com/watch?v=3jtwHPH28YM.
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Asociacion ideaestésica:
- Significante: Cualidades olfativas de fragancias.
- Significado: Concepto no-sensorial de mujer elegante.

- Objeto referente: La idea de las cualidades ejemplares que constituyen a una mujer elegante.

Finalmente, antes de pasar a la siguiente categoria, cabe referir que un ejemplo relevante acerca de esta
cuestion de la iconicidad ideaestésica, se encuentra en el famoso dialogo de Crdtilo escrito por Platéon, quien
expone un debate acerca de la semejanza que tienen los nombres con la esencia de aquello que representan,
en el cual Cratilo afirma que los nombres son verdaderos y naturales por representar a través de sus sonidos la
esencia de lo que nombran, mientras que Hermdgenes afirma que son producto de una convencioén arbitraria,
por lo que, ante tal discrepancia, éste ultimo pide a Sdcrates que intervenga en la discusién, quien al final del
didlogo parece haber tomado una postura conciliadora en la cual nos deja ver que los nombres son artificios
elaborados por legisladores, cuya tarea bien puede consistir en intentar imitar la naturaleza de las cosas nom-
bradas; sin embargo, tal como afirma José Manuel Redondo, hay muchas dudas y discrepancias acerca de la
postura que finalmente toma Platén, aunque tal parece, que su necesidad, mas que la de darnos una respuesta,
es la de hacernos reflexionar sobre el asunto *. Asi pues, de igual modo, Inés Lasagabaster et. al*’, advierten que
en realidad no existe aiin una teoria satisfactoria que revele el origen del lenguaje, no obstante, si es posible que
en ese proceso pudieran haber estado implicados algunos mecanismos ideaestésicos tal como el “simbolismo
fonético”, es decir, “la idea de que la palabra escrita [0 escuchada] puede transmitir inherentemente significados
a través de sus caracteristicas fisicas”*. No obstante, es claro que lo que pone en duda las cuestiones sobre la ico-
nicidad del lenguaje, tal como advierten los autores, y asi mismo observa Hermdgenes, es el hecho de que cada
idioma utiliza palabras diferentes para nombrar a las mismas cosas, lo cual nos deja ver el grado de arbitrariedad
de estos signos, aunque esto no descarta la posibilidad de que algunas palabras pudieron haber tenido un origen
ideaestésico que hasta la fecha se conserva; por ejemplo, varios experimentos han revelado que hay una fuerte
tendencia en los diferentes idiomas por utilizar vocales graves como la “a” o la “0” en las palabras que aluden
a objetos grandes, largas distancias, o muchas cantidades, mientras que se suele utilizar a la vocal aguda de la
“i” para aludir a objetos pequefios, distancias cortas, y minimas cantidades, tal como observamos en el francés
“petit” para “pequenio” y “grand” para grande; o en el inglés “a lot” para “mucho” y “a few” para “un poco”; o
en el japonés “chikai” para “cercano” y “tooi” para “lejano”. Sin embargo, es inevitable observar que muchas de
estas palabras, aunque en su composicién predominan los sonidos de las vocales asociadas a sus significados
ideaestésicos, también llegan a estar conformadas por las vocales que indican todo lo contrario; o bien, también

hay casos en los que estas asociaciones ideaestésicas no se aplican en lo absoluto, tal como en el inglés “big” para

3 “Las travesuras de Hermes: ;conocimiento mas alla del lenguaje?”, José Manuel Redondo Ornelas, Revista Digital Univer-
sitaria, acceso el 07 de noviembre de 2019, http://www.revista.unam.mx/vol.9/num12/art100/int100.htm.

3 Inés Lasagabaster Unzuleta et al., “El simbolismo fonético”, en EIl Universo Kiki-Bouba, 119.

40 Se utiliza aqui la palabra “simbolismo” por el hecho de que las palabras se pueden considerar en realidad como simbolos, tal
como explicaremos en la siguiente categoria, no obstante, lo que nos interesa recalcar aqui es el posible origen iconico a partir del cual
muchos de estos simbolos lingiiisticos pudieron surgir.
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“grande”, aunque puede que aqui el uso de la “b” sea la letra que se asocie con la percepcién de lo enorme, tal
como en las asociaciones referidas en el efecto Kiki-Bouba. Por lo tanto, es posible que el uso de estas vocales
e » . . . .
incongruentes” pueda ser en algunos casos resultado de meros convencionalismos, o bien, de razones ideaes-
tésicas que implican a las otras consonantes. Asi pues, tal parece que la respuesta provisional acerca del origen
del lenguaje a la que por lo mientras se puede llegar, es aquella que considera que hay aspectos ideaestésicos

iconicos en las palabras, pero también los hay aquellos que son puramente convencionales.

o Simbolo ideaestésico:

Finalmente, siguiendo la definicién de Peirce, el simbolo ideaestésico corresponde a un signo cuyo
objeto no guarda una relaciéon de semejanza ni de continuidad con la cualidad sensorial que lo representa, sino
que esta relacion es producto de un acuerdo social y arbitrario bien establecido; no obstante, también aclara que
en cierta manera, los simbolos son signos que crecen a partir de los iconos e incluso de los indices*, razén por
la cual en ocasiones no es facil distinguir entre una metafora icénica y un simbolo, aunque Peirce nos aclara que
éste ultimo, dado que es un signo que ha crecido, se convierte en un signo que a manera de ley se extiende y
permanece arraigada entre las personas de la misma cultura que comparten a dicho simbolo. Asi mismo, Peirce
menciona que los simbolos, a diferencia de otros signos, no refieren a un objeto o cosa particular al momento
de ser aplicados, sino que mds bien aluden a un tipo o clase general de cosas; en otras palabras, a un significado
que es una ley general que mantiene siempre la misma concepcidén convencional que una sociedad comparte
intersubjetivamente respecto de un determinado simbolo; a menos claro, que intencionalmente, en un discurso
especifico, dicho simbolo se utilice con otra connotacién, tal como en el caso de las metéforas en las cuales las
denotaciones simbdlicas y convencionales de las palabras cambian de sentido de acuerdo al contexto del discurso.

Asi pues, dado esto, considero que un ejemplo representativo de simbolo ideaestésico que cumple con
estas caracteristicas es la arraigada asociacion entre color y género que ya hemos referido varias veces en este
escrito, y cuya carga e historia simbélica explicaremos a continuacién:

En primer lugar, el caracter arbitrario de representar al género femenino con el color rosa y al género
masculino con el azul, lo podemos constatar en el hecho de que no siempre se tuvo la idea de utilizar un color
para representar a un género, sino que al contrario, esta asociacion es en realidad relativamente reciente, cuyo
origen lo podemos situar mas o menos a principios del siglo XX, incluso un poco antes; pero lo que resalta aun
mas la arbitrariedad de estos convencionalismos es saber que antes de la Segunda Guerra Mundial, esta corres-
pondencia color-género era inversa; es decir, antes de los aflos 50s, el azul era un color que se asociaba mas al
género femenino, mientras que el rosa [pariente del rojo] se asociaba al género masculino. Una de las evidencias
de esta antigua correspondencia, nos cuentan Paolo Frassanito y Benedetta Pettorini en su ensayo Pink and
blue: The color of gender, se encuentra en una publicacién de Junio de 1918 de la revista americana Ladies’ Home

Journal, que afirma que “la regla generalmente aceptada es rosa para el nifio y azul para la nifia. La razén es

4 Una idea que también trata Zamora en la cual explica: “entre signo y simbolo, pues, no hay separacion de esencia, sino de
intensidad: un simbolo es un signo henchido de valores emocionales, culturales, religiosos, o de cualquier otra indole. Un simbolo es un
signo que ha crecido”. Zamora, Filosofia de la imagen, 312 (italicas del autor).
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que el rosa al ser un color mas decidido y fuerte es mas adecuado para el nifio, mientras que el azul, que es mas
delicado y refinado, es mas bonito para la nifia”.*

Esto quiere decir que las convenciones de asociacion de un color para un género en ese entonces, se basa-
ban en una percepcién cuyos criterios comparaban a los atributos ideaestésicos de los respectivos colores de una
manera totalmente diferente a como lo hacemos ahora, ya que actualmente, nuestra percepcion cultural asume
casi de manera natural que el color rosa es mas suave y delicado (sensaciones relativas al tacto, por cierto) que el
azul, un color que ahora, al ser asociado con las caracteristicas que “deben” corresponder al género masculino, es
percibido como un color mas fuerte respecto al rosa, lo cual nos deja ver uno de los claros ejemplos de los efectos
que las correspondencias ideaestésicas, y sobre todo, las convenciones culturales, ejercen sobre nuestra percepcion.

Asi mismo, Frassanito y Pettorini recopilan varios de los posibles factores que pudieron haber causado, o

bien, reforzado, a esta inversion de correspondencias color-género, entre los cuales podemos enlistar los siguientes:

- Lainfluencia de los campos de concentracién de la Alemania Nazi, en los cuales se utilizaba un tridngu-
lo rosa para identificar a los homosexuales (figura 20); una orientacién sexual que incluso hasta la fecha
muchas personas suelen asociar constantemente y de manera despectiva con la feminidad. De acuerdo a
los autores, esto sugiere que para los aflos 1930’s, la asociacién del color rosa con lo femenino, ya era una
convencion establecida.

- Eluso frecuente del color azul para los uniformes masculinos después de la Segunda Guerra Mundial.

- Lainfluencia de la pelicula americana Funny Face de 1957, protagonizada por Audrey Hepburn, en la cual
aparece una cancion llamada Think Pink! (figura 21), cuya letra incita el uso del color rosado para las muje-
res como una nueva tendencia de moda. Asi mismo, la combinacion de los atuendos rosas con la extrema

feminidad de Hepburn pudieron haber reforzado esta asociacion.

Figura 20. Uniforme nazi con la marca del
tridngulo rosado utilizado para identificar a
los prisioneros homosexuales.

Fuente: Louis Shankar, “How the Pink Trian-
gle Became a Symbol of Queer Resistance”,
HISKIND, publicado el 19 de abril de 2017,
https://hiskind.com/how-the-pink-triangle-
became-a-symbol-of-queer-resistance/.

42 Paolo Frassanito y Benedetta Pettorini, “Pink and blue: The color of gender”, Childs Nerv Syst, no. 24 (2008): 881 — 882,
https://www.researchgate.net/publication/5673081 Pink and blue The color of gender.
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- Deacuerdo a algunas teorias con bases biologicas®, hay en las mujeres una tendencia natural a preferir los
tonos rojizos dentro de una escala de verde a rojo. La razén se debe a que es posible que el antiguo rol feme-
nino de la recoleccion de alimentos, tales como frutas maduras y amarillas u hojas rojas comestibles, haya
especializado al cerebro femenino para poner mas atencién a estos tonos. Ademas, puede que otra causa de
esta preferencia se deba al color rosa-rojizo que se observa en los rostros de los bebés.

- Deigual modo, la autora Jennifer Wright escribe en uno de sus articulos para Racked , que una figura emble-
matica que influy6 en la asociacién del color rosa con el rol tradicional de lo femenino, fue la primera dama
Mamie Eisenhower (esposa del presidente Dwight D. “Ike” Eisenhower de Estados Unidos), quien durante
la inauguracion a la presidencia de su esposo en 1953, destacé por utilizar un despampanante vestido rosa
(figura 22) que contrastaba con los colores sombrios de las prendas de trabajo que las mujeres de E.U. esta-
ban acostumbradas a utilizar en ese tiempo debido a su necesaria integracién en el campo laboral como re-
sultado de la ausencia de los hombres durante la Segunda Guerra Mundial en afios anteriores; por lo tanto,
el color rosa utilizado por frecuencia por Mamie, tanto en sus atuendos, como en sus muebles de cocina, de
limpieza, etc., fueron simbolizando el regreso de lo hogarefio y lo delicado al rol de las mujeres tras haber
terminado la guerra, lo cual se enfatizaba ademads con algunas frases expresadas por la primera dama, tal
como la de “Tke dirige al pais, yo volteo las chuletas de cerdo™*. No obstante, esta asociacién del color rosa
con una femineidad que se relacionaba con el rol tradicional de una mujer que sélo debia aspirar a ser una

ama de casa delicada y refinada fue ddndole una connotacién negativa a dicho color en décadas posteriores.

Figura 21. Extracto de la escena de la pe-
licula Funny Face en la que se realiza una
coreografia para la canciéon Think Pink!.
Fuente: Hunter, “Funny Face”, The Soul
of the Plot, publicado el 20 de junio de
2013, https://thesouloftheplot.wordpress.
com/2013/06/20/funny-face/.

 A. C. Hurlbert y Y. Ling, “Biological components of sex differences in color preference”, Current Biology, vol. 17 no. 16
(2007): 623-625; 1. Silverman y M. Eals, Sex differences in spatial abilities: evolutionary theory and data (Nueva York: Oxford Press,
1992); B.C. Regan, C. Julliot, B. Simmen et al., “Fruits, foliage, and the evolution of primate color vision”, Philosophical Transactions
of the Royal Society B: Biological Sciences, vol. 356 (2001): 229-283; N.J. Dominy y P.W. Lucas, “Ecological importance of trichromatic
vision to primates”, Nature, vol. 410 no. 6826 (2001): 363-366; J.D. Highley, W.D. Hopkins, R.M. Hirsch et al., “Preferences of female
rhesus monkeys (macaca mulatta) for infantile coloration”, Developmental Psychobiology, vol. 20 no. 1 (1987): 7-18; citados por Fras-
sanito y Pettorini, “Pink and blue”, 882.

4 Jennifer Wright, “How pink became a color for girls”, Racked, publicado el 20 de marzo de 2015, https://www.racked.
com/2015/3/20/8260341/pink-color-history.
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Como podemos ver, estas convenciones ideaestésicas, sobre todo la relativa al color rosa con lo fe-

menino, fueron adquiriendo un significado mas complejo y controversial con el paso del tiempo, debido por

supuesto a la creciente inconformidad de las mujeres por la limitacion de las caracteristicas y comportamientos

“adecuados” para su género que este color representa, pero que en
realidad obedecen a laidea tradicionalista de la mujer delicada, ho-
garefia e indefensa cuya concepcién social va acompailada de los
significados de “debilidad” e “incapacidad” para que ella sea auto-
suficiente y pueda realizar otro tipo de trabajos. Al respecto, en su
proyecto The Pink and Blue Project, la artista JeongMee Yoon men-
ciona que “muchos juguetes y libros para nifias son rosas, purpuras
0 rojos, y estan relacionados con el maquillaje, el vestir, la cocina y
los asuntos domésticos. Sin embargo, la mayoria de los juguetes y
libros para nifios estan hechos de diferentes tonos de azul y estan
relacionados con los robots, la industria, la ciencia, los dinosau-
rios, etc”*, lo cual deja ver de nuevo la programacién cultural de
los roles de género para la vida adulta (figuras 23 y 24).

Figura 22. Mamie Eisenhower con el vestido rosa que utilizé

en la inauguracién de la presidencia de su esposo en 1953.
Fuente: Wright, “How pink became a color for girls”, Racked.

Figura 23. JeongMee Yoon, The Pink Project — Yealin Figura 24. JeongMee Yoon, The Blue Project —
Yang and Her Pink Things, Light jet Print, c. 2005. Seyoon and His Blue Things, Light jet Print, c. 2007.
Fuente: Yoon, “The Pink & Blue Project’, http://www. Fuente: Yoon, “The Pink & Blue Project’, http://www.
jeongmeeyoon.com/aw_pinkblue_pink007.htm. jeongmeeyoon.com/aw_pinkblue_blue007.htm.

# JeongMee Yoon, “The Pink & Blue Project”, acceso el 07 de noviembre de 2019, http://www.jeongmeeyoon.com/aw_pink-
blue.htm. Para este proyecto, desde el 2005 hasta la fecha, JeongMee se ha dedicado a tomar fotografias de las habitaciones, objetos y
juguetes de varios niflos con el fin de evidenciar esta fuerte tendencia cultural y mercadotécnica de incluir tonos rosados en la mayoria de
los articulos para nifias, y de tonos azulados en los articulos para nifios.
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Es por esto que la eleccion del color rosa como representacion simbolica del ideal social que se tenia
acerca de lo femenino, comenzo a ser un tema bastante delicado en las dltimas décadas en torno al uso de dicho
color en articulos de vestimenta, juguetes, objetos personales, etc.; por una parte, porque en las nifias reafirma-
ba el encasillamiento de su estereotipo, y por otra, porque en los hombres atribuia cualidades femeninas a su
imagen, lo cual era visto como algo negativo.*

Asi pues, lo que esto nos confirma es que el color rosa dejé de ser un color como cualquier otro, trans-
formandose en un simbolo cuyo significado no sélo hace referencia a la idea que representa, sino que la en-
carna?’. No obstante, en la actualidad, este simbolo ideaestésico atin continua transformdndose, buscando en
primer lugar la neutralizacién del género del rosado a través de la normalizacién de su uso en los hombres, y en
segundo, la reconciliacion de las mujeres con este color; situaciones que de hecho si estdn sucediendo gracias a
trabajos de diversas marcas de moda tales como J.W Anderson, Gucci'y Valentino®; a investigaciones como las
del libro Pink and Blue: Telling the Boys from the Girls in America de Jo B. Paoletti; asociaciones para combatir
el cancer de mama como las de Real Men Wear Pink; o proyectos como el de The Pink and Blue Project, que
han tratado tanto de incluir al color rosado en las lineas de ropa y articulos para varones, como de concientizar
acerca de los efectos que ejerce en los roles de género el uso simbdlico de estos colores. Aunque cabe decir que
los resultados que estos trabajos han dejado son un tanto curiosos, ya que por un lado, el color rosa se conti-
nua utilizando como una reafirmacién de lo femenino pero atribuyéndole una nueva connotacién de fuerza y
orgullo por ser mujer, mientras que por otro lado, se ha neutralizado el género del color en el aspecto de que
ahora los hombres también pueden utilizarlo sin ningun prejuicio sexista, desvaneciendo asi la radicalizacién
que por muchos afos ha existido de los géneros; no obstante, pese a la aparente contradiccion de estas nuevas
simbolizaciones con el rosado, no parece que generen ya demasiadas inconformidades a ninguno de los dos
géneros, aunque claro, estas clasicas correspondencias de rosa para nifias y azul para niflos, aun no han sido
desvanecidas del todo, ya que como simbolos que son, y por lo tanto “leyes arraigadas” en nuestros codigos

intersubjetivos, tomaria bastante tiempo desvanecerlas por completo.

4 A proposito, aqui viene al caso mencionar que otro de los problemas de género relativos al uso del color rosa en los articulos
femeninos y que supone una considerable desventaja econémica para la mujer, es el llamado “pink tax” o “impuesto rosa”. Esta tarifa,
aplicada en algunos paises —entre ellos México—, consiste basicamente en un cargo extra que se afiade al costo de varios productos fe-
meninos, principalmente de necesidad bésica tales como de higiene, cuidado personal y ropa, y cuya produccion no supone en realidad
un costo mayor o diferente al de los mismos articulos en su version masculina. No obstante, se dice que una de las razones de este cargo
extra se debe a que la aplicacion del color rosa en ciertos articulos incrementa su precio; o bien, si el articulo femenino como tal no es
rosa, lo que incrementa el costo es el hecho de que supuestamente se invierte mas tiempo y trabajo en el disefio y publicidad del produc-
to; sin embargo, esto no se justifica al observar que incluso en cargos relativos a servicios y productos financieros, tal como en algunos
seguros de salud por ejemplo, también se aplica un encarecimiento al precio que supuestamente se basa en las ideas de que “la mujer
vive mas tiempo y estd propensa a enfermedades como el cancer de mama”. De igual modo, tampoco hay que olvidar, tal como afirma
El Economista, que a este impuesto extra, se suma también la situacion discriminativa en la que en muchos lados, las mujeres atin siguen
ganando un menor salario que el de los hombres que ejercen el mismo trabajo. Sin duda, dos problemas que requieren ser revisados y
solucionados a partir de analisis relativos a las perspectivas de género. Belén Saldivar, “Impuesto rosa, un problema que poco se ha com-
batido”, El Economista, publicado el 9 de marzo de 2020, https://www.eleconomista.com.mx/finanzaspersonales/Impuesto-rosa-un-pro-
blema-que-poco-se-ha-combatido-20200309-0110.html.

47 Es por esto que Zamora llega asociar al simbolo con las auténticas presencias. Véase Zamora, “Los limites de la representa-
cion: del simbolo a la presencia”, en Filosofia de la Imagen, cap. 12.

# “Think pink: el rosado vuelve a ser cool”, Alejandra Pintos, Mirada Couture, publicado el 15 de marzo de 2017, http://mira-
dacouture.com/think-pink-el-rosado-vuelve-ser-cool/53179/.
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En definitiva, lo que este recorrido nos ha dejado ver, es como una asociacién ideaestésica que en cierto
modo comenzd siendo una representacion icoénica metaférica de la similitud entre las cualidades percibidas en
los colores con las cualidades de las personalidades ideales para género, fue adquiriendo su cardcter simbdlico
debido a la fuerte carga de valores culturales que ya estaban bien asentados en los estereotipos de los roles de
género; es por esto que al asociar tanto al rosa como al azul con un ideal que ya estaba construido con cierta
complejidad, el significado de estos colores crecié hasta al punto de que su representacion sugeria la auténtica
encarnacion de los ideales que habian creado a esa asociacién en un comienzo, lo cual, como ya vimos, fue la
causa que llevo a la transformacién de estos simbolos, y es precisamente la libertad de poder cambiar su signifi-
cado de acuerdo a los nuevos ideales de cada época lo que evidencia su arbitrariedad convencional. Asi mismo,
no hay que olvidar la importante influencia que los medios han tenido para crear, transformar e invertir los
significados de estos signos.

En conclusidn, respecto a esta clasificacion, es inevitable observar que realmente no hay un limite defi-
nido para cada tipo de signo, ya que, tal como comenta Umberto Eco: “todo signo puede ser considerado como
un indice y como un icono, o como un simbolo, segtin las circunstancias en que aparece y el uso significativo a
que se ha destinado™. Asi pues, esta es la razén por la que es comuin que dentro de un mismo signo podamos
llegar a identificar estas tres dimensiones; tal como se puede observar en varios de los ejemplos de signos ideaes-
tésicos que mencionamos arriba, sobre todo en el aspecto de que, al tratarse la ideaestesia de un fendmeno que
asocia similitudes crossmodales, se podria decir que en la mayoria de los casos, la relacién establecida entre un
signo ideaestésico y su objeto es esencialmente iconica, no obstante, dependiendo de la intencién y contexto en
que situemos a estos signos, éstos pueden adquirir una dimensién indexicalica o simbolica, tal como explica-
mos en los ejemplos de los iconos de index ideaestésicos mencionados anteriormente, o del perfume Chanel No.
5 que debido a su fama, reconocimiento y aceptacion, bien puede llegar a considerarse como el simbolo olfativo
de la mujer elegante. De igual modo, cabe recalcar que esta clasificacién que Peirce ofrece, no sélo es importante
y util para elaborar un andlisis semiético de los signos, sino que también actiia como una guia que ordena las
distintas maneras con que podemos llegar a establecer estas similitudes sensorio-conceptuales dentro de la
construccion de nuestros signos ideaestésicos con el fin de lograr comunicar acertadamente una determinada

idea.

3.3. DELIMITACION DEL SIGNO IDEAESTESICO

Hasta este punto nos hemos concentrado en explicar qué son los signos ideaestésicos, no obstante,
como toda definicién relativa a cualquier tipo o clasificacién de signo, su delimitacién suele ser algo dificil de
precisar; es por eso que, con el fin de darle un poco de mas exactitud al asunto, considero importante aclarar a
continuacion cuales son justamente los factores que definen a un signo ideaestésico, y por supuesto, también dar

algunos ejemplos que nos aclaren qué signos no pueden ser considerados ideaestésicos.

4 Eco, Signo, 59.
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Factores que definen a un signo ideaestésico:

- La intencion ideaestésica

Hemos enfatizado anteriormente que una de las caracteristicas que distinguen a un signo ideaestési-
co se basa precisamente en su intenciéon por emular la naturaleza de la auténtica sinestesia, aunque claro, son
también las tendencias sinestésicas presentes en todos los humanos las que nos llevan a realizar este tipo de
asociaciones. Asi pues, la intencién ideaestésica tiene los principales propdsitos de 1) expandir la percepcién
monomodal de los sentidos a una percepcion crossmodal, emulando la caracteristica de una percepcion enri-
quecida o aumentada de los sentidos tal como la que se da en la auténtica sinestesia; y 2) ampliar las maneras
de representar formas y conceptos a partir del sentido figurado, con una intencién mayoritariamente estética e
ilustrativa, basdandose, por supuesto, en la tendencia de elaborar asociaciones sinestésicas.

Es por esto que el signo ideaestésico, al buscar emular a la percepcion sinestésica, esta construido, como
ya mencionamos anteriormente, por un significante que corresponde a una cualidad sensorial formal cuya per-
cepcioén esta dirigida a un sentido especifico, que nos debe llevar a un significado que puede consistir tanto en

un concepto no-sensorial, como en una cualidad sensorial pero correspondiente a otra modalidad perceptual.

- La naturaleza ideaestésica de la crossmodalidad existente entre el objeto referente y el signo

a. Concepto no-sensorial como significado

Si nos ponemos a analizar con detenimiento, la delimitacién de un significado que refiere a un “concepto
no-sensorial” puede resultar algo imprecisa. Esto debido a que en realidad cualquier concepto como tal, sea per-
ceptivo o discursivo, al ser una nocién construida a partir del intelecto y del espiritu, puede categorizarse como
no-sensible; no obstante, la clasificacién que puede ayudarnos a precisar este tipo de significado conceptual en
lo que respecta al signo ideaestésico, es aquella que divide a los conceptos en abstractos y concretos, en la cual, los
primeros refieren a ideas o nociones puramente intelectuales e inmateriales; mientras que los segundos tienen
como referentes a objetos de la realidad que pueden percibirse a partir de los sentidos; es decir, objetos que existen
concretamente en materia®. Por lo tanto, son los conceptos abstractos o inmateriales (no-sensibles), y no los con-
cretos, a los que deben llevarnos los significantes de lo signos ideaestésicos del tipo concepto no-sensorial.

Enfatizo esto porque es comun encontrarnos con signos en los que un color o un sonido se utilizan
como representaciones para significar a un concepto concreto, pongamos por ejemplo a una narracién sonora
de una fabula infantil en la cual se indica la entrada de los personajes —animales en este caso— a partir de los

sonidos por los cuales se les reconoce®, utilizando asi el sonido de un maullido para que nos lleve a la idea de

50 James Raymond Hurford, Grammar: A Student’s Guide (Cambridge: Cambridge University Press, 1994), 3-4.

5T Sonidos que mejor dicho pueden ser denominados como entes actisticos en el contexto de los discursos disefiados, término
que Angel Rodriguez Bravo define como “cualquier forma sonora que habiendo sido separada de su fuente original, es reconocida por el
receptor como una fuente sonora concreta que esta situada en algiin lugar de un espacio sonoro . . . . Es importante tener en cuenta que
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un gato, no obstante, dado que es natural que estos animales emitan este tipo de sonidos, esta asociacién no
seria ideaestésica, ya que mds bien es producto de una relacién natural entre una fuente y el sonido que emite; a
diferencia del fendmeno de la ideaestesia que resalta por asociar cualidades y conceptos que no mantienen una
continuidad causal natural entre ellos. Y de igual modo, en el caso de un color como significante, aunque éste
se trate de una cualidad formal, si el color es un pigmento que naturalmente se asocia a un referente concreto,
por ejemplo, un tono rojizo utilizado en una etiqueta para agua o un envoltorio de chocolate para representar a
una fresa como ingrediente del producto, esta asociacién tampoco seria ideaestésica. Por supuesto, esto también
aplica para situaciones o actos concretos, tal como el conjunto de entes acusticos de trastes o de alimentos asan-
dose que se pueden insertar en una narracion sonora para representar la situacién de que se esta cocinando algo.
Asi pues, al contrario de los objetos referentes de los conceptos concretos que pueden ser percibidos a par-
tir de nuestros multiples sentidos, los conceptos abstractos, al concebirse unicamente como ideas no-sensibles, es
que pueden llegar a ser representados de manera ideaestésica a través de cualidades formales y sensoriales que por
supuesto no les son naturales. Por ejemplo, en el caso del signo ideaestésico citado arriba, relativo a la asociacion
entre color y género, es claro que este ultimo es un concepto complejo que no refiere a un hombre o una mujer
como objetos concretos, sino mas bien a la idea abstracta de los roles culturales que éstos deben cumplir en una
sociedad, y que por supuesto, naturalmente no tienen nada que ver con los colores con los que se les representa.
En resumen, la naturaleza del referente del signo ideaestésico que nos lleva a un concepto no-sensorial
como significado, alude a un concepto abstracto cuyo referente se experimenta solamente a través del intelecto
o el espiritu, y no a un concepto concreto cuyas cualidades de su objeto referente se experimentan sensorial-
mente. Es por esto, tal como menciondbamos mas arriba, que las relaciones intermodales naturales y tipicas
que clasifica Walker-Andrews, no pueden llegar a ser consideradas como indices ideaestésicos, ya que las co-
rrespondencias de estas categorias mantienen una relacién natural entre el objeto concreto y las cualidades que
le corresponden naturalmente; por lo tanto, elaborar un signo que utilice a dichas cualidades naturales como
indices de la presencia del objeto que efectivamente las posee, no seria en realidad producto de la ideaestesia. No
obstante, algunos ejemplos de relaciones tipicas intermodales, y en casos muy limitados, de las naturales, si pue-

den llegar a ser signos ideaestésicos bajo determinadas condiciones; pero esto lo iremos aclarando mas abajo.

b. Concepto sensorial y concepto estético como significado

Como bien sabemos, nuestras sensaciones corporales son producto del contacto fisico que tienen nues-
tros sentidos con alguna materia concreta, no obstante, recordemos que en este tipo de significados lo que de-
fine el caracter ideaestésico del signo es precisamente la crossmodalidad entre las sensaciones; sin embargo, de
nuevo, esta delimitacion puede quedar algo general, por lo que es necesario aclarar ciertos puntos al respecto.

Por supuesto, no sobra decir, que todas las especificaciones que se mencionaran a continuacion, aplican tanto a

los entes acusticos son absolutamente independientes de su fuente sonora original. Se trata de sonidos aislados que sélo estan vinculados
a un objeto fisico en el cerebro del receptor . . . [y] cuyo valor expresivo . . . no depende de su origen productivo [sea éste una grabacion
de la fuente natural que produce el sonido o una recreacion artificial] sino de que éste sea reconocido o no por parte del receptor como
directamente dependiente de una fuente sonora”. Para una mayor aclaraciéon véase Angel Rodriguez Bravo, La dimensién sonora del
lenguaje audiovisual (Barcelona: Paidos, 1998), 48 — 50.

129



IDEAESTESIA Y DISENO

los conceptos sensibles, como a las propuestas de relaciones ideaestésicas de los significantes de los conceptos
estéticos.

En primera, no todos los signos cuya configuracién material se dirige a ser percibida a partir de un sen-
tido especifico, y que llegan a generarnos imagenes no-sensibles relativas a otra modalidad, son necesariamente
ideaestésicos. Por ejemplo, es comun que al escuchar narraciones puramente sonoras, dada la jerarquia vi-
sual-cultural de nuestra percepcién, tendamos a imaginar imagenes visuales relativas a lo que se estd narrando a
partir del sonido, lo cual daria la impresion de que existe una crossmodalidad ideaestésica en este tipo de signos;
no obstante, si este fuera el caso, esto convertiria a muchos de nuestros signos sonoros en ideaestésicos>. Por lo
tanto, es importante aclarar, como ya sabemos, que en primer lugar, los significantes de los signos ideaestésicos
son esencialmente cualidades formales simples, y no composiciones complejas, aunque claro, esto no quiere de-
cir que estas composiciones no se puedan construir a partir de signos ideaestésicos; y en segundo lugar, no hay
que olvidar la condicién que se explico en el punto anterior respecto a los signos que nos llevan a conceptos con-
cretos, sean éstos objetos o situaciones que poseen naturalmente las cualidades significantes, y que por lo tanto
no pueden ser considerados como ideaestésicos. Por esto mismo, las asociaciones que existen entre los olores
y los sabores de nuestros alimentos, que naturalmente se corresponden, tampoco pueden ser ideaestésicas; tal
como muchos otros ejemplos de signos que nos pueden traer diversos tipos de impresiones crossmodales, pero
que no son ideaestésicos si las relaciones entre las sensaciones que representan son generadas naturalmente.

Asi pues, es importante recordar que la esencia de los signos ideaestésicos corresponde en si a la analo-
gia formal y conceptual que establecemos entre una cualidad sensorial que s6lo puede ser percibida a través de
una modalidad especifica, con otra que es percibida por otra modalidad. No obstante, aunque esta condicion
sea hasta cierto punto una férmula util y certera para identificar relaciones ideaestésicas, cabe advertir que hay
signos que de alguna forma cumplen con esta crossmodalidad pero que atin asi no son ideaestésicos; pongamos
por ejemplo: Un catdlogo online de telas en el que las imagenes visuales que representan a un tejido particular
buscan generar en el comprador una idea de la sensacion tactil que ésta produciria en €l si la pudiese tocar.
Ahora bien, aunque aqui se busca dirigir la percepcion visual de una cualidad de un objeto concreto hacia su
percepcion tactil, en este caso no se esta produciendo una asociacion ideaestésica, sino una correspondencia
entre dos modalidades distintas de percibir naturalmente a la misma cualidad de un objeto, lo cual es posible
dado a que las texturas pueden ser percibidas tanto por la visiéon, como por el tacto, e incluso por la audicion;
por lo que la relacién que se efectuaria en este ejemplo corresponderia mas bien a una expectativa sensorial
basada en la experiencia de haber aprendido como se sienten naturalmente ciertas texturas o de cémo se oyen
estas alteraciones en las superficies de las materias al ser frotadas por algiin otro objeto.

De igual modo, cabe mencionar que una posible excepcién que no obedece como tal a la condiciéon de

la crossmodalidad sensorial, pero que atn asi puede ser considerada como signo ideaestésico, es aquella que

52 Aunque cabe decir que es posible que este fenomeno de imaginar imagenes visuales mientras escuchamos sonidos no so6lo se
deba a un acondicionamiento cultural, sino que mas bien es un fendmeno que tiene sus origenes en la facultad natural de percibir cross-
modalmente que todos los seres humanos experimentamos debido a la manera conjunta en que actian nuestros sentidos; no obstante, tal
como aclaramos en este texto, no consideramos aqui que todo tipo de asociaciones o manifestaciones ideaestésicas o crossmodales sean
como tal “signos ideaestésicos”, sino que solo consideramos bajo esta clasificacion a aquellas asociaciones que propiamente son disefia-
das para significar o producir intencionalmente un efecto ideaestésico en los receptores del signo.
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establece asociaciones entre dos cualidades distintas pero que corresponden a una misma modalidad sensorial.
Por ejemplo, basandonos en la sinestesia del tipo grafema-color, existe cierta posibilidad de que no sélo sea el
concepto o el sonido de las palabras las que evocan al concurrente cromatico, sino que la misma forma visual
de los grafemas puede influir también en la evocacién de los colores; lo cual, por supuesto, puede tratarse de
una asociacion ideaestésica en el sentido de que las cualidades abstractas de una forma, tal como sus contornos
y remates, no mantienen una causalidad directa y natural que los asocie con un color especifico, sino que es la
idea de la forma la que sugiere una analogia con un color, ya sea por sus efectos o por su concepto. Esto mismo
lo podemos observar por ejemplo en las famosas asociaciones entre las figuras basicas y los colores primarios,
descritas por Kandinsky, en las cuales él corresponde a las formas angulares del tridngulo con el color amarillo;
alo recto y planiforme del cuadrado con el color rojo, que es un tono intermedio entre el amarillo y el azul; y a
la “casi inexistente tensiéon” de los angulos obtusos que estan en proceso de formar a un circulo, con la pasividad
del color azul. Estas correspondencias, a propdsito, se encuentran en su libro Punto y linea sobre el plano®*, una
obra en la cual el autor establece una gran cantidad de asociaciones ideaestésicas entre forma, color, temperatu-
ra, emocioén, movimiento, peso, entre otras, cuyas bases aiin contintian considerandose como una guia teérica
para el disefio que nos orienta acerca de los efectos y significados que adquieren las formas visuales respecto a
su posicién dentro del plano.

Asi pues, resumiendo todo lo anterior, respecto a la naturaleza del referente de los signos sensoriales
ideaestésicos, debemos decir que aunque las sensaciones cualitativas -a diferencia de los conceptos abstractos-
parten de referentes concretos que si se pueden experimentar sensorialmente, sus significados, como sabemos,
no aluden al objeto concreto en si, sino a otras cualidades sensoriales no comprendidas como parte de un objeto
sino como entidades independientes.

No obstante, cabe mencionar que si existen dos posibilidades de que los significantes de los signos que
nos llevan a conceptos concretos, puedan llegar a considerarse como signos ideaestésicos bajo determinadas
condiciones. La primera de ellas la aclararemos ahora mismo, y la segunda en el siguiente punto. Asi pues, como
ya dijimos, las cualidades especificas que pertenecen a los objetos concretos, generan en nosotros sensaciones
perceptibles para la modalidad sensorial que les corresponde; no obstante, cuando nos concentramos en estas
sensaciones, no como cualidades que pertenecen al objeto concreto, sino como despojadas de ellos, para des-
pués otorgarles otro significado sensorial crossmodal o conceptual no-sensorial, es que pueden llegar a fungir
como signos ideaestésicos.

Para aclarar esto, retomemos el ejemplo del sonido del maullido de un gato, el cual, como mencio-
namos arriba, puede ser considerado como una representaciéon sonora del felino en cuestiéon; no obstante, si
“tomamos” nicamente al significante de esta correspondencia, es decir, el sonido como tal, pero despojandolo
del referente concreto “maullido de gato’, y nos quedamos unicamente con el conjunto de cualidades que con-
forman a dicho sonido, con el fin de recodificarlas en otras cualidades sensoriales, por ejemplo visuales, tactiles
y espaciales, pero ajenas al referente concreto original, con el fin de elaborar una representacién escultérica

de como nos imaginamos que seria la forma tridimensional del conjunto de las cualidades sonoras del sonido

3 Wassily Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, trad. de Roberto Echavarren (Buenos Aires: Paidds, 2003), 74 — 67.
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“maullido de gato”, podemos obtener un signo ideaestésico, el cual consistiria entonces en la construccién de
una representacion escultérica del sonido del maullido, pero no para significar “maullido de gato” o “gato’, sino
para representar la forma cualitativa del sonido, y no su causa o fuente.*

Por cierto, de acuerdo a Michel Chion, siguiendo las teorias de Pierre Schaefter, esta accién de despojar
a un sonido de sus significados causales para concentrarse en su forma, es lo que constituye a la actitud de una
escucha reducida, la cual, no tiene la intencién de concentrarse en la fuente que ocasiona al sonido, tal como
sucede en la escucha causal, ni tampoco en el significado que éste tiene de acuerdo a un c6digo, tal como en la
escucha semantica®. Por lo tanto, es a través de la actitud de la escucha reducida que podemos concentrarnos
en las cualidades de las formas de los sonidos, para después recodificarlas en otras cualidades correspondien-
tes a otras modalidades sensoriales®. Esto por supuesto, puede aplicarse a toda clase de percepciones, ya sean
tactiles, gustativas, entre otras, ya que cada sensacion captada por nuestros sentidos es susceptible de ser perci-
bida a partir de una “experiencia reducida’, un término fenomenolégico propuesto por Edmund Husserl, que
explicaremos con mds detalle en la tltima parte de este capitulo, y el cual por cierto, considero que es uno de los
fundamentos metodoldgicos por los cuales es posible realizar asociaciones ideaestésicas, una idea que también

aclararemos mas adelante.

- El contexto ideaestésico

Finalmente, mencionabamos arriba que existen dos condiciones bajo las cuales es posible que un signo
que aluda a un objeto concreto pueda llegar a adquirir un caracter ideaestésico; asi pues, el contexto ideaestésico
es la segunda condicién que puede determinar que tanto las conceptualizaciones de referentes concretos, como
las relaciones tipicas y naturales de Walker-Andrews, puedan llegar a utilizarse bajo una intencién ideaestésica
necesaria.

Para entender esto, es necesario explicar primero que por contexto ideaestésico me refiero a aquellos
discursos o situaciones cuya estructura parte esencialmente de una intenciéon ideaestésica que tiene como ob-
jetivo principal presentar un mensaje construido primordialmente a partir de correspondencias ideaestésicas.
Asi pues, no se trata aqui de discursos en los que se pueden llegar a mostrar signos ideaestésicos esporadicos a
lo largo del mensaje, sino mas bien a discursos que en su totalidad se componen de este tipo de signos. Por lo
tanto, es aqui, donde signos que originalmente no son ideaestésicos, al formar parte de un contexto que silo es,

éstos también pueden llegar de alguna forma a ser utilizados de esta manera.

% O al menos no para prestar atencion al referente concreto de un gato como significado “principal” de la escultura, sino para
prestar atencion a las cualidades formales del sonido en si, puesto que despojarnos completamente del referente concreto como fuente
sonora de un sonido bien reconocido tal como el de un maullido, puede ser algo bastante dificil de lograr; no obstante, tal como referire-
mos en el siguiente parrafo, y aclararemos con mas detalle en paginas posteriores, este acto de concentrarse solo en las sensaciones, des-
pojandolas de los aprendizajes culturales y causales que relacionamos con ellas, es uno de los propdsitos que persigue la fenomenologia.

55 Michel Chion, La audiovision: Introduccion a un andlisis conjunto de la imagen y el sonido, trad. de Antonio Lopez Ruiz
(Barcelona: Paidos, 1993), 28-33.

3¢ A propdsito, basado en los previos trabajos de Murray Schafer (1991) y de Pierre Schaeffer (1988), uno de los modelos ter-

minoldgicos y morfologicos que resultan de gran utilidad para describir a los sonidos, y que se basa mayoritariamente en asociaciones
ideaestésicas, es el modelo taxonomico de las formas sonoras simples propuesto por Angel Rodriguez, el cual retomaremos mas adelante.
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Por ejemplo, podemos considerar como contexto ideaestésico a aquellos discursos audiovisuales que
proponen configuraciones estéticas de “musica visual’, tal como los trabajos de Oskar Fischinger o Alexander
Scriabin que mencionamos anteriormente, ya que son construcciones que tienen la intencién principal de de-
mostrar diversas propuestas de correspondencias ideaestésicas formales entre musica e imagen; por lo tanto,
en estos discursos todos los signos que se muestran son ideaestésicos, dado que el discurso general tiene esa
intencién. No obstante, un ejemplo de correspondencia que en esencia no es ideaestésica pero que solemos
encontrar frecuentemente en este tipo de configuraciones, es la relacién tipica intermodal entre sonidos graves
que se asocian a objetos de tamafio grande, en comparacién con los sonidos agudos que se asocian a objetos de
menor tamafo; una correspondencia que, tal como mencionamos en el capitulo anterior, es considerada por
Lawrence E. Marks como una asociacion crossmodal que se presenta tanto en sinéstetas como en no sinéstetas;
empero, aunque en efecto, este si sea un ejemplo de correspondencia crossmodal, dado que esta asociacién en
realidad se basa en una condicién natural de las leyes de la fisica que aprendemos a relacionar con la experien-
cia, de acuerdo a las delimitaciones que especificamos arriba, no podria ser considerada como una asociacién
ideaestésica. Sin embargo, dada la fuerza y naturalidad de esta asociacion, es dificil prescindir de ella en los
discursos de musica visual, en los cuales es comun observar correspondencias entre formas abstractas grandes
para representar a sonidos graves, en contraste con las formas pequefias que se emparentan con sonidos agudos;
por lo tanto, dada la complicada opcién de transgredir la naturalidad de estas correspondencias, es que, al for-
mar parte de un discurso esencialmente ideaestésico, se pueden llegar a considerar como signos que se tienen
que utilizar necesariamente con una intencion ideaestésica.

Por otra parte, en el caso de las relaciones intermodales naturales o los conceptos de referentes con-
cretos, quiza resulte mas complicado encontrarnos con contextos ideaestésicos que necesariamente requieran
hacer un uso ideaestésico de este tipo de signos; no obstante, si nos basamos en los ejemplos de los auténticos
sinéstetas, por ejemplo, los del tipo grafema-color, es muy probable que los colores concurrentes evocados por
conceptos de objetos concretos, correspondan a los colores que percibimos de manera natural y quizd un tanto
genérica en sus referentes, de acuerdo, por supuesto, a las experiencias perceptivas del contacto de los sinéstetas
con tales objetos. De este modo, puede resultar casi inevitable no asociar sinestésicamente, y no sélo intelec-
tualmente, a las palabras “cielo del dia” con el color azul o el blanco, o a “cielo de la noche” con el negro o el azul
oscuro; a “Sol” con el amarillo, rojo o naranja; a “limoén” con el color verde, o a “naranja” con el color naranja;
aunque claro, esto no significa que las asociaciones entre este tipo de inductores y concurrentes no puedan lle-
gar a ser transgredidas por otros factores conceptuales y formales involucrados en la percepciéon de la auténtica
sinestesia. No obstante, si nos basamos en la idea de que incluso para los sinestésicos es dificil desprenderse de
estas asociaciones naturales dentro de sus experiencias sinestésicas, asi mismo, si llegasemos a proponer un
discurso que tenga la intencién principal de representar a diversas ideas o conceptos bajo una estructura de
significacion ideaestésica, o sea, en un contexto ideaestésico en el que se “juega” a tener sinestesia, y si llegard a
tener que contener forzosamente algunos conceptos relacionados a objetos concretos, y quisiéramos respetar la
naturalidad de sus correspondencias con sus cualidades formales, puede ser que en estos casos tengamos que

utilizar necesariamente a estos signos bajo una intencién ideaestésica.
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Asi pues, para finalizar este apartado, es importante aclarar que a pesar de que a través de estas es-
pecificaciones, el signo ideaestésico pareciera un signo con caracteristicas bien definidas, es posible que atn
surjan ciertos ejemplos o situaciones que nos hagan cuestionarnos si un signo realmente es ideaestésico o no;
no obstante, dichas delimitaciones pueden funcionar como una guia general que ayude al disefiador a analizar
con detenimiento las condiciones de las relaciones con que se establecen ciertas asociaciones para llegar a de-
terminar si realmente cumplen con un cardcter ideaestésico; o en todo caso, para aprender a identificar a los
signos ideaestésicos que sutilmente se encuentran dentro de algunos discursos complejos, pero que aun asi son
esenciales para la construccién de la totalidad del mensaje; y sobre todo, cabe aclarar, que es muy importante
tener en cuenta que esta tarea de analisis y observacion ideaestésica, ayudara al diseiador a sensibilizarse tanto

en la identificacién como en la construcciéon de sus propios signos ideaestésicos.

3.4. EFECTOS Y FUNCIONALIDADES DE LA IDEAESTESIA

Finalmente, cabe enlistar a continuacién algunos de los efectos que generan los signos ideaestésicos
tanto en nuestra percepci(’)n, como en nuestro intelecto y en nuestra cultura. As{ mismo, mencionaremos al-
gunas de las principales funcionalidades que, basados en dichos efectos, pueden cumplir estos signos al ser

utilizados dentro de los discursos disefiados.

o Efectos:

- Valor afiadido ideaestésico:

La expresién “valor afiadido”, es un término acuflado por Michel Chion, el cual refiere al “valor expre-
sivo o informativo con el que un sonido enriquece a una imagen [visual] dada”, generando en el espectador una
ilusién audiovisual de que el sonido se desprende o esta contenido de manera “natural” en la imagen visual, una
impresion que percibimos inmediatamente tanto al ver como al recordar a dicha imagen visual. Por lo tanto,
en el caso del “valor afladido ideaestésico”, hago alusion al valor conceptual o sensorial crossmodal que nos da la
impresion de estar naturalmente ligado a la cualidad que presentamos como significante del signo ideaestésico,
o bien, de que dichas formas o cualidades representan natural e inevitablemente a sus respectivos conceptos. Es
por eso que asociaciones simbdlicas occidentales como el asociar lo bueno con lo blanco ylo malo con lo negro,
o lo rosa con lo femenino o lo azul con lo masculino, a primera instancia parecen naturales y que no pueden ser
de otra forma, distrayéndonos de lo que es cultural y lo que es natural, ya que muchas veces el signo ideaestésico
nos da la sensacion de que las formas abstractas tienen significados inherentes a ellas, y aunque podria ser que
en algunos casos si ocurra esto, no siempre resulta facil determinar si en realidad es asi, no obstante, siempre
podemos tener la certeza de que estas asociaciones se pueden manipular. Por lo tanto, este es el efecto o ilusion

que el disefiador tiene que aprender a advertir; que estas correspondencias, como ya hemos enfatizado muchas

7 Chion, La audiovision, 13.
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veces, son culturales, pero que bien aplicadas, pueden dar una ilusiéon de naturalidad.

- Adquisicion de un pensamiento ideaestésico

Al comienzo del prélogo de su obra Vida y muerte de la imagen, Régis Debray narra una anécdota en la
cual “un emperador chino pidi6 un dia al primer pintor de su corte que borrara la cascada que habia pintado al
fresco en la pared del palacio porque el ruido del agua le impedia dormir™®. Si bien, Debray escribe que este tipo
de experiencias no son posibles de experimentar por los occidentales, cuya historia ha estado regida desde hace
varios siglos por una légica que rechaza la posibilidad de que una imagen visual produzca sensaciones sonoras
en nuestra percepcion, actualmente, uno de los efectos que la naturaleza audiovisual y multimedia de nuestros
medios predominantes ha generado sobre nuestro pensamiento, debido sobre todo al valor afiadido sonoro al
que estamos acostumbrados a escuchar en los discursos comunicativos, es la atencién que principalmente las
generaciones de jovenes y adolescentes estan dirigiendo hacia las imagenes sonoras imaginarias que determi-
nadas imagenes visuales suscitan en su memoria®. De igual modo, ante esta arraigada costumbre de consumir
mensajes audiovisuales y multimedia, actualmente también es comuin que al toparnos con una imagen visual,
tenga ésta movimiento o no, muchas veces tenemos la necesidad e incluso el deseo de asociarla a algin sonido,
o bien, estamos a la expectativa de que esta imagen vaya acompanada con elementos acusticos®. Asi pues, estos
mismos fendmenos influyen en el desarrollo de un pensamiento ideaestésico que, aunque quiza dificilmente
llegue a intensificarse tanto como la percepcién crossmodal del emperador chino, si nos lleva a desarrollar una
tendencia y una espera por la generaciéon y contemplacion de asociaciones crossmodales metaféricas relativas
a las cualidades sensoriales que perciben nuestros diferentes sentidos, lo cual aplicamos -muchas veces de ma-
nera inconsciente- en nuestras conversaciones cotidianas, ya sea haciendo uso de las asociaciones ideaestésicas
aprendidas culturalmente, o bien, creando las propias al querer describir algo crossmodalmente; reforzando
asi nuestras tendencias sinestésicas naturales, especialmente aquellas cuyas modalidades sensoriales han sido

enfatizadas en mayor medida por los medios, tal como las visuales y las auditivas. Por supuesto, cabe recordar,

8 Régis Debray, Vida y muerte de la imagen: Historia de la mirada en Occidente, trad. de Ramon Hervas (Barcelona: Ediciones
Paidos, 1994), 13.

% Puede parecer un ejemplo trivial, pero esta atencion se ha estado manifestando a través de un conjunto de gifs y memes vi-
rales compartidos por redes sociales en los cuales se enfatiza por medio de las frases “;Puedes escuchar estas imagenes?” para los gifs
que normalmente muestran animaciones muy cortas de objetos pesados cayendo, chocando o golpeando, sugiriendo que lo que se puede
“escuchar” es el golpe o caida de estos objetos; 0 a manera de burla en los memes cuando se muestra el didlogo “No puedes escuchar ima-
genes” como si fuera dicho por un psic6logo o un profesor, seguido de una imagen de alguna escena bien reconocida de algun programa
de television o pelicula famosa que nos lleve a asociarla con el sonido que comunmente la acompaiia, sugiriendo que efectivamente los
jovenes si podemos “escuchar” estas imagenes. Si bien, estos ejemplos no ocurren en el mismo grado de intensidad, ni de la misma forma
o por las mismas razones historicas por las que el emperador chino de la anécdota de Debray podia percibir el sonido de una cascada
pintada, lo que esta atencidn por estos recuerdos sonoros asociados a una imagen visual demuestra, es el alto grado de correlacion ima-
ginaria y perceptiva que se ha desarrollado en las generaciones mas jovenes, entre los sentidos de la vista y la audicion mas que en otras
combinaciones de sentidos, debido a la influencia de los medios audiovisuales y multimedia, que aunque estos ultimos también implican
otros sentidos como el tacto, la kinestesia y la sensibilidad laberintica, estas asociaciones crossmodales ain no han sido tan numerosas ni
tan enfaticas como las audiovisuales.

€ Un fendmeno que incluso podemos notar mucho en las actividades ludicas de los nifios, quienes al jugar con un avion o un
tren de juguete, al mismo tiempo generan ruidos con su boca para simular a los sonidos que estos medios de transporte emiten.
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que este pensamiento ideaestésico no se limita solamente a las asociaciones elaboradas a través de las palabras,
sino que también tendemos a desarrollar un pensamiento de asociaciéon crossmodal de una manera puramente

sensorial-imaginativa sin la necesidad de que sea declarado en palabras.

- Desarrollo de una auténtica percepcion ideaestésica

Podemos considerar a este efecto como una intensificacion del pensamiento ideaestésico que va desde
las asociaciones puramente intelectuales y las lingiiisticas, hasta las asociaciones crossmodales efectivamente
sentidas; lo cual es producto del constante reforzamiento de ciertas asociaciones ideaestésicas que, tal como ya
habiamos referido anteriormente, pueden generar en nosotros una especie de engrama que provoca que al en-
contrarnos con alguna cualidad sensorial dentro de un contexto especifico, la percepciéon sensorial de nuestro
cuerpo reaccione automaticamente de manera crossmodal de acuerdo al estimulo sensorial correspondiente a
la modalidad del significado del signo cuyo aprendizaje tenemos bien arraigado. Si bien, este efecto, tal como
mencionamos en el parrafo anterior, no suele estar tan desarrollado como en el caso de la anécdota del empera-
dor chino, si podemos referir algunos ejemplos en los que podemos constatar esta auténtica percepcion ideaes-
tésica, tal como en las asociaciones relativas al color y las emociones, las cuales en ciertos contextos, concretizan
sensiblemente la crossmodalidad animica de estas correspondencias, razén por la que es comun que se utilicen
a estos signos cromaticos en aspectos relacionados con la cromoterapia, asi como en la decoracién de interiores,
sobre todo hogarefios, de hospitales o de establecimientos alimenticios, que requieren que el usuario-habitante
se encuentre en un estado animico, emocional y de deseo especifico. Por otra parte, cabe mencionar que tam-
bién es posible que asociaciones ideaestésicas que no son necesariamente productos de signos convencionales
bien arraigados, también pueden llegar a generar en nuestro cuerpo percepciones ideaestésicas sensibles bajo
determinadas situaciones; por ejemplo, esto lo podemos observar en algunos alimentos, sobre todo de reposte-
ria, que estan decorados con colores artificiales que no se encuentran con frecuencia ni de forma natural en los
ingredientes con que estdn hechos dichos alimentos, tales como el azul, el verde brillante, el morado o el rosa; y
cuya aplicacion, a partir de colorantes artificiales, en términos concretos no afecta a sus sabores; no obstante, la
percepcién de la presencia de estos colores influye significativamente en el sabor que percibimos al degustar ta-
les alimentos, ya sea reforzando su sabor “original” o ajustandolo a la idea, sobre todo conceptual, que tenemos
o imaginamos del sabor de tales colores; y esto, por supuesto, se debe a una expectativa ideaestésica no sensible
que surge en nosotros antes de probar dichos alimentos, y que nos lleva a generar una experiencia sensorial
ideaestésica aproximada a la idea del sabor esperado. De igual modo, cabe mencionar que tanto la curiosidad de
probar un alimento, desatada por los colores inusuales que vemos en él, tanto como el rechazo a probarlo por

es0s mismos colores, son efectos del fendmeno ideaestésico.
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- Generar arquetipos ideaestésicos

Finalmente, tal como ya se habia planteado en la tltima parte del capitulo anterior, es posible que el
reforzamiento de alguna asociacion ideaestésica a lo largo de los aflos y a través de las experiencias humanas,
pueda llegar a generar engramas colectivos que finalmente pueden intensificarse hasta el punto de convertirse
en una especie de arquetipo ideaestésico que nos haga percibir de una manera casi natural e inevitable ciertas

crossmodalidades, tal como algunas de las mds basicas asociaciones ideaestésicas entre musica y emocion.

o Funcionalidades:

- Informativa:

Como la mayoria de los signos, el signo ideaestésico también puede ser utilizado para fines informati-
vos cuyo objetivo es afiadir datos complementarios que ayuden a enriquecer la comprensién de un mensaje, ya
sea reforzando el acontecimiento o idea central del discurso, o bien, completando su significado. Por ejemplo,
retomando las asociaciones ideaestésicas cromaticas de la pelicula Inside Out, el color como signo ideaestésico
para representar emociones, es aplicado sobre la tez de los homunculos como un dato complementario que nos
informa acerca de la emocién que cada uno de estos personajes esta representando; ya que si bien, se pudo optar
por la opcién de representarlos con colores naturales de la piel, en este caso, el color es un signo informativo
que inmediatamente nos ayuda a identificar el concepto que cada homunculo representa. De igual modo, en el
caso de los personajes de caricaturas a los cuales les cambia el color de su tez o su “aura” de acuerdo a su estado

animico, el signo ideaestésico cromatico acttia aqui con una intencién informativa (figura 25).

Figura 25. Extracto de la escena de la serie Candy
Candy en la que ella presencia la muerte de An-
thony. La tension cromdtica de la atmosfera de
colores rojizos con el contraste del fondo azul
marino resalta e informa acerca de la gravedad
de lo que ocurre en la escena, ain cuando para
ese momento del capitulo no se haya declarado
todavia la certeza de la muerte de Anthony.
Fuente: Candy Candy, “Anthony Mio’, cap. 24,
acceso el 26 de noviembre de 2019, Video (21:28),
https://www.candycandy.tv/capitulo-24/.
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- Estética:

Muy apegada a los conceptos ideaestésicos estéticos, aunque no necesariamente excluye a los otros dos
tipos de significados (sensoriales y no-sensibles), esta funcién apela a un uso “embellecedor” de las asociaciones
ideaestésicas, sobre todo con el fin de expandir nuestros criterios de apreciacion estética a partir de las propues-
tas de nuevos modelos que buscan crear maneras distintas de representar crossmodalidades sensorio-concep-
tuales, aplicados sobre todo para fines y contextos artisticos, expresivos y lidicos. Un claro ejemplo de esto lo
observamos en las asociaciones ideaestésicas de los diversos proyectos de musica visual o de danza (figura 26),

y por supuesto, en las metaforas sinestésicas que encontramos en muchas obras de poesia.

Figura 26. Extracto de una representacion de la obra Crucible (1985) de Alwin Nikolais, disefiador, coredgrafo,
compositor y bailarin estadounidense cuyas coreografias destacaron por buscar una liberacién del cuerpo humano a
través de movimientos despersonalizados que rompian con los canones tradicionales de la danza moderna, enfocando asi el
disefo de sus obras en la integracion y correlacion holistica y multi-sensorial del movimiento, sonido, luces, color, forma,
vestuario, tiempo y espacio, mds que en una dramatizacion narrativa de la obra.®
Fuente: Yi-Chun Wu, The Ririe-Woodbury Dance Company in Alwin Nikolais’ Crucible, tomada de Deborah Jowitt,
“Alwin Nikolais’ Works Revived”, DanceBeat — ArtsJournal (blog), publicado el 10 de febrero de 2016,
https://www.artsjournal.com/dancebeat/2016/02/alwin-nikolais-works-revived/.

- Perceptiva

Aunque esta funcionalidad se pueda relacionar en algin punto con la anterior, ésta no tiene precisa-
mente intenciones “embellecedoras”, sino que especificamente tiene el objetivo de generar en los usuarios-es-
pectadores determinadas respuestas o impresiones perceptuales que son necesarias para cumplir los objetivos

del discurso; por lo tanto, esta funcionalidad esta directamente relacionada con el efecto del desarrollo de una

61 Vicky Larrain, “PROPUESTA POETICA de Alwin Nikolais”, Escdner Cultural (blog), publicado el 26 de marzo de 2014,
https://revista.escaner.cl/node/7297.
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auténtica percepcion ideaestésica. Por ejemplo, tal como explicamos arriba, los colores artificiales que se sue-
len aplicar en algunos alimentos influyen significativamente en la percepciéon que tenemos de su sabor; asi
pues, muchas marcas que venden productos alimenticios hacen uso de estas asociaciones ideaestésicas en sus
empaques, cuyas formas visuales y colores buscan generar en los consumidores una idea o una impresién de
las caracteristicas del sabor del producto. Esto lo podemos constatar por ejemplo en muchos de los empaques
de chocolates amargos en los que predominan colores como el café, el morado o el rojo en tonos oscuros, en
contraste con los empaques de chocolates dulces que por lo general incluyen colores mas brillantes como el

amarillo, el naranja o el beige (figuras 27 y 28).
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Figuras 27 y 28. Empaques de chocolate amargo y dulce de la marcas Turin y Hershey’s.
Se puede observar el uso de colores de tonos oscuros como el morado y el carmin para identificar a los chocolates
de sabor amargo, y el uso de tonos claros como el color beige y el amarillo para los chocolates de sabor dulce.
Fuente: Superama, acceso el 27 de noviembre de 2019, https://www.superama.com.mx/.

De igual modo, incluso en la forma de las barras de los chocolates podemos observar que las de sabor
amargo suelen presentar bordes rectilineos y angulares, a diferencia de las barras dulces que suelen presentar
contornos mas redondeados. Es importante recalcar que, de acuerdo a varios experimentos recopilados y rea-
lizados por la Universidad de Granada®, este tipo de asociaciones no sélo cumplen una funcién informativa o
representativa del signo ideaestésico, sino también una efectivamente perceptual, que no sélo tiene el objetivo
de informar al consumidor acerca de las propiedades del sabor del producto, sino que también anticipa su per-
cepcién incitando en sus sentidos el deseo de probar tal producto, lo cual de igual modo realza las propiedades
gustativas de éste al momento de probarlo; una experiencia que en algin punto puede ser también de orden
estético. Asi mismo, otro ejemplo bastante comun de este tipo de funcionalidad ideaestésica lo observamos en
la musica para videojuegos, la cual no sélo tiene la funcién de informar al jugador sobre el tipo de ambiente o

situacion en la que se encuentra dentro del universo del juego, sino que también tiene la intencién de influir en

2 Gomez Milan et al., “Efecto kiki bouba y neuromarketing 1y 27, en El efecto Kiki-Bouba, cap. 15y 16.
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la actitud animica del jugador con la finalidad de intensificar su inmersién dentro del juego, lo cual lo pondra
en el mood o estado animico necesario para poder resolver el reto que se le presenta, ya sea con una melodia de
fondo tranquila y con ritmo suave para juegos que requieran una importante concentracién mental para resol-
ver un acertijo, o una melodia alegre y dinamica para juegos de accién, aventura o deportes. De igual modo, es
comun que muchas veces se acelere el ritmo de las melodias de fondo tanto para advertir al jugador de que el
tiempo para resolver una misién u objetivo se esta agotando, asi como de apresurar al mismo tiempo su frecuen-
cia cardiaca que lo lleve a generar movimientos corporales mas rapidos para poder alcanzar su meta. El ejemplo
clasico de este modo de utilizar la aceleracion ritmica de la musica lo observamos en el juego de Super Mario

Bros de 1985 para la consola NES (Nintendo Entertainment System).

-  Mnemotécnica

Finalmente, debido a las asociaciones crossmodales que los signos ideaestésicos establecen entre cuali-
dades elementales y conceptos, es que éstos pueden registrarse de una manera inmediata y arraigada en nuestra
memoria, por lo cual estos signos se pueden utilizar como herramientas mnemotécnicas que tengan la inten-
cién de que, a partir de la multisensorialidad crossmodal atribuida a un inductor, sobre todo conceptual, po-
damos recordar o tener presente a dicho estimulo por medio de una via sensorial extra a la que originalmente
puede percibirlo; una informacion adicional que establece otras relaciones asociativas que pueden reforzar el
recuerdo de dicho estimulo en nuestra memoria. Por ejemplo, algunas personas utilizan partituras cromaticas
que afladen un color especifico a los signos de las notas musicales, con la intencién de recordar con mas facili-
dad la nota a la cual pertenece dicho signo y dicho color, afiadiendo una cualidad visual extra a la forma grafica

de las notas que muchas veces guarda una relacion ideaestésica con el sonido que representan (figura 29).
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Figuras 29. Interfaz del programa Flat para crear partituras musicales, el cual permite afiadir color a cada

una de las notas como una herramienta mnemotécnica en la que el usuario puede elegir de acuerdo a sus

criterios los colores correspondientes para cada tono musical. Fuente: Flat, “Color music notes”, acceso el
27 de noviembre de 2019, https://flat.io/help/en/music-notation-software/color-notes.html.
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Por cierto, cabe advertir que si estas asociaciones se realizan con el fin de ser compartidas por varias
personas, es recomendable que éstas procuren guardar una acertada congruencia crossmodal que se ajuste a
los cédigos culturales ideaestésicos, ya que esto permitiria, en cierto punto, darle una mayor “naturalidad” a las
asociaciones establecidas, facilitando asi su objetivo mnemotécnico. No obstante, dado que encontrar un punto
comun de congruencia ideaestésica intersubjetiva no siempre es tarea facil, la asignacién de estas asociaciones
crossmodales con fines mnemotécnicos también se puede reservar para ser una labor individual y subjetiva ela-
borada por la persona especifica que hara uso o aplicacion de dichas asociaciones de acuerdo al criterio propio
de su percepcién ideaestésica, la cual, por supuesto, ain asi no deja de ser altamente influida por los cédigos
crossmodales previamente adquiridos por la cultura.

Asi pues, con esto concluimos todo lo relacionado con el signo ideaestésico de acuerdo a los alcances
de este proyecto, aunque es importante tener presente que siempre habra nuevos aspectos a considerar sobre lo
expuesto aqui, no obstante, considero que estas bases pueden ser una primera guia general para comprender la
naturaleza de estas asociaciones que como ya hemos observado, no son escasas en nuestros didlogos cotidianos.
Ahora bien, en el aspecto del disefio de signos ideaestésicos, sélo queda tratar un tltimo asunto muy importan-
te, el cual corresponde a la metodologia con la cudl el disefiador aprenda a configurar de un modo consciente e

intencional este tipo de signos, tema que trataremos en el siguiente apartado.

3.5. IDEAESTESIA EN LA METODOLOGIA DE DISENO

Hasta aqui hemos expuesto las bases necesarias que nos pueden ayudar a identificar tanto los compo-
nentes como las caracteristicas esenciales de los signos ideaestésicos; no obstante, otra cosa muy diferente es,
como disefiadores, hacer uso de estos signos en los discursos, y mas complejo aun es el disefiar nuevos modelos
de asociaciones ideaestésicas. Es por esto que a continuacién hablaremos de algunos de los mas relevantes mé-
todos que ya se han elaborado por diversos autores, algunas veces basandose conscientemente en el fenémeno
de la sinestesia, aunque en otros casos no del todo, pero que atn asi, conscientes o no de esta facultad, prac-
ticamente se basan en los mismos principios de la correspondencia crossmodal ideaestésica, y los cuales, por
supuesto, el diseflador puede tomar como guias que le ayuden a concientizar y ordenar su proceso de creacién
de signos ideaestésicos; aunque cabe aclarar que condicionados por los limites de esta investigacién, no nos
adentraremos profundamente en las explicaciones sobre estos métodos, ya que cada uno, surge de ideas y estu-
dios bastante complejos y elaborados que tomaria mucho espacio revisar aqui, por lo que sélo nos limitaremos
a explicar sus bases fundamentales, esperando que surja en el disefiador la iniciativa de profundizar su investi-
gacién y acercamiento hacia los autores y obras que tratan dichas propuestas metodoldgicas.

Ahora bien, antes de comenzar a referir tales modelos metodoldgicos, quiero enfatizar la idea de que,
si dentro de los discursos, el receptor o usuario recibe al signo ideaestésico ya construido para decodificarlo, el
disefiador, para poder crearlo, sea cual sea el método, debe inducirse en un pensamiento, percepcién y/o expe-
riencia ideaestésica voluntaria relativa al objeto del concepto o idea que se desea tratar en el signo; una situacién
que, de hecho, nos lleva de vuelta al Crdtilo de Platén, en el cual Sécrates declara a Crétilo, en relacion con el arte

de nombrar, que para que los legisladores (artifices de los nombres) puedan llegar a crear las palabras que mas
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se asemejan a los objetos que designan, ellos deben partir necesariamente del conocimiento directo de dichos
objetos, o bien, de su esencia; aunque claro, incluso Socrates admite que el “método [que] debe seguirse para
aprender o descubrir la naturaleza de los seres, es una cuestién que quizd es superior a [sus] alcances™®, puesto
que alrededor de tal tarea persisten las cuestiones acerca de la verdadera existencia de las cosas, o bien, de la
imposibilidad del conocimiento debido al perpetuo movimiento de todo lo existente.**

No obstante, centrandose en la busqueda de la posibilidad de llegar a conocer la esencia de las cosas,
que es invariable a este movimiento perpetuo de lo existente, a principios del siglo XX, el filésofo y matematico
moravo Edmund Husserl, propuso un método, que denominé como fenomenoldgico, el cual plantea la posibili-
dad de entrar en un contacto directo con la esencia de las cosas, o bien, de los fenémenos, sin que intervengan
en el conocimiento que de ellos adquirimos, el conjunto de valores y perspectivas culturales ya previamente
aprendidos y asociados a dichos fenémenos. Asi pues, el método fenomenolégico, es una manera, o mas bien,
una actitud de consciencia en la que un sujeto decide adentrarse en una experiencia fenoménica, como una
especie de paréntesis que se separa de todo lo que implica a la esfera cultural, y dentro del cual el sujeto se en-
frenta ante los fendomenos de la realidad buscando experimentar una vivencia directa con lo que ellos son, libre
y desaprendida de todo los prejuicios axioldgicos que tenemos sobre ellos. Para tener un mejor entendimiento

de esta idea, es preciso enlistar y explicar algunos de los términos fundamentales de este método:
o Elfenémeno: Se entiende como todo aquello “que se presenta a la consciencia’, es decir, lo que aparece ante
ella, y que segin Husserl, puede ser percibido como “pura aparicién’, a la cual podemos acceder a partir de

la “percepcidn directa o intuicion clara de la consciencia”™®.

o La intencionalidad: Este término, que Husserl tom¢é de su maestro Franz Brentano, refiere en el contexto fe-

nomenolégico a un estado intencional que tiene la consciencia sobre algo, es decir, a la atencién intencionada
sobre aquello alo que se dirige nuestra consciencia, la cual, nos explican Soto y Vargas, “tiene un objeto ‘inten-
cional’ al cual apunta el pensamiento, por lo que esta dirigida hacia fuera. La consciencia es ‘consciencia de’;
es un fluir de experiencias que no se detiene (Husserl 1992), es decir, toda audicién es audicién de algo, toda
vision lo es de algo, toda voluntad apunta a algo querido, etc”®. Por lo tanto, en la fenomenologia, la intencio-
nalidad refiere a la intencién de la consciencia dirigida al fenémeno, o bien, a una consciencia intencionada
del fendmeno cuya actitud busca experimentar una vivencia presencial de su esencia, y no de sus valores cul-

turales”. Asi pues, la intencionalidad fenomenolégica, tal como explica Julio Chévez Guerrero, implica “una

8 Platon, Crdtilo o de la exactitud de los nombres, (Santiago: Facultad de Filosofia Universidad ARCIS), Edicién en PDF,
disponible en http://www.philosophia.cl/biblioteca.htm, 59.

% Estas reflexiones son mencionadas por Socrates al final de la lectura.

65 Claudia Alejandra Soto Nufiez e Ivonne Esmeralda Vargas Celis, “La fenomenologia de Husserl y Heidegger”, Cultura de los
Cuidados (Edicion digital), Afio XX1, no. 48 (2017): 45, http://rua.ua.es/dspace/handle/10045/69287.

% Soto Nufiez y Vargas Celis, “La fenomenologia de Husserl y Heidegger”, 46.

67 Cabe aclarar, tal como explica José Andrés Forero-Mora, que la intencionalidad no es una propiedad exclusiva de las in-
tenciones (acciones ejecutadas a voluntad), sino también de otros estados mentales tales como los recuerdos, las esperanzas, los deseos
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propension por dar con el vacio conceptua

La intuicion categorial y la intuicién sensible: Chavez Guerrero explica que una de las ideas centrales de la

fenomenologia de Husserl consiste en su firme reconocimiento de los procesos de la intuicién como he-
rramientas primigenias con las cuales se puede acceder al conocimiento de las cosas, y asi mismo, de sus
esencias. Sin embargo, para Husserl es importante distinguir entre dos tipos de intuicién, ya que una, que
es la intuicion categorial, es afectada por los valores culturales relativos al objeto de conocimiento, mien-
tras que la otra, que es la intuicion sensible, es la que nos permite captar las esencias de las cosas sin que
ninguna influencia cultural intervenga en ellas. Por lo tanto, nos explica Chéavez, la intuicién categorial es
aquella que nos permite acceder al conocimiento de las cosas a partir de la “[activacion de] la informacion
o referentes contenidos en el individuo y que son recolectados por medio de la experiencia cotidiana que
a su vez esta controlada por una realidad cultural”; es decir, que la intuicién categorial parte de todo el
conjunto de simbolos e informaciones culturales que hemos acumulado a lo largo de nuestra vida, aunque
es precisamente por esto, advierte Chavez, que mas que elaborar una nueva construccién cognitiva de la
realidad, la intuicién categorial suele resultar mas bien en una “confirmacién de [los] esquemas simbolicos
tipificados” que hemos adquirido culturalmente de manera mecanizada y no racional. Es por esto que para
poder llegar a conocer las cosas de una manera que efectivamente construya nuestra realidad, Husserl apela
a la intuicion sensible, la cual, menciona Chavez, busca “recobrar formas de conocimiento basadas en el
empleo de la sensibilidad sin que los modelos culturales o simbdlicos afecten la construccién de la realidad
... [ya que] abre nuevas posibilidades para encontrar el sentido primigenio de lo humano al revertir los
esquemas logicos o doctrinarios en el consumo de la experiencia sensorial y funge como basamento de la
intuicién categorial”. Asi pues, al no estar mediatizada por la influencia cultural, por medio de la intuicién
sensible se adquiere un conocimiento de lo “esencialmente dado” del fendmeno, es decir, de aquello que
podemos experimentar directamente a partir de nuestra sensibilidad, como una forma intuitiva de conocer
las esencias; y es precisamente esta manera de experimentar al objeto lo que nos puede llevar a construir
un nuevo conocimiento de la realidad a partir de cada uno de los diferentes angulos y perspectivas en que
se pueden percibir los fenémenos, ya que éstos, nos explica Walter Hernandez, tienen muchas formas de
presentarse o de darse ante la consciencia individual de un sujeto en determinada posicién o punto de su
“aqui y ahora”; no obstante, s6lo a través de la vivencia gradual con estas multiples experiencias y formas

espacio-temporales de darse del objeto, podremos llegar a comprender su esencia.”

y las creencias, ya que también son estados en los que la consciencia es dirigida hacia un contenido externo a ella. Véase José¢ Andrés
Forero-Mora, “Intencionalidad e intencion”, Enciclopedia de la Sociedad Espaiiola de Filosofia Analitica, publicado en 2018, http://www.
sefaweb.es/intencionalidad-e-intencion/.

% Julio Chavez Guerrero, “Arte, fenomenologia y humanismo”, en Arte y diseiio: Experiencia, creacion y método, 2da. ed

(México: UNAM, Escuela Nacional de Artes Plasticas, 2010), 139.

% Chavez Guerrero, “Arte, fenomenologia y humanismo”, 152-53, 176-77; Walter Hernandez, “Consideraciones sobre el objeto

desde la perspectiva de la vivencia intencional en la fenomenologia husserliana”, 4 Parte Rei: revista de filosofia, no. 19 (2002): 9-14,
31-37, https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4051310.
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o La epojé: También conocida como reduccién fenomenoldgica o trascendental, este término griego, que li-
teralmente significa “suspension’, refiere a esa “puesta entre paréntesis de la realidad” en la que, nos dice
Chavez, “el sujeto es capaz de apartarse momentaneamente de las condicionantes culturales en un proceso
de introspeccion, podemos decir que se deja en stand by o ‘estacionada’ la realidad circundante con el fin
de tratar de concebir la esencia de una experiencia”. Asi pues, la epojé es el resultado que surge de la inten-
cionalidad de suspender esa realidad, lo cual, siempre es importante aclarar, no se trata de negarla, sino de
reducirla tnicamente a la consciencia como “residuo fenomenoldgico” de todo lo que se ha suspendido
dentro de la epojé, donde todo conocimiento previo sobre el mundo pierde su “validez original’, de tal
manera que el sujeto pueda llegar a experimentar el mundo como un fenémeno que es correlato de una

consciencia.”

o La noesis y el noema: Una vez dentro de la epojé, se procede a la noesis, o bien, al acto de la consciencia
fenomenolodgica de un sujeto que aprehende un objeto o fendémeno, el cual, nos aclara Walter Hernandez,
debe corresponder al objeto “real de veras”, material, ya que de esta manera, se puede “hacer realmente de
las cosas ‘objetos™. Asi pues, por medio de esta aprehension del objeto real podemos llegar a obtener su
noema, es decir, su percepto o “contenido” de lo percibido” de aquello que es efectivamente dado por el
fenomeno; en palabras de Mariano Crespo, “el noema hace referencia al objeto en el cdémo de su darse”, es
decir, en su esencia o eidos de como este objeto o fendmeno se da ante la consciencia de un sujeto. De igual
modo, cabe aclarar, que la auténtica y total esencia noematica de un objeto soélo se logra captar hasta que
se hayan encontrado aquellas cualidades invariables e inalteradas que pudieron ser percibidas desde cada
una de las perspectivas noéticas en que la consciencia apunté hacia el fenémeno. Asi mismo, como un acto
de reduccion o investigacion eidética, otra forma de indagar en la identificacién de los rasgos invariantes de
los objetos, refiere a lo que Husserl denomina como “libre variacién imaginativa’, la cual, explica Crespo,
consiste en “una serie de actos mentales consistentes en el intento de eliminacién de determinados rasgos
de un objeto no-sensible, ideal, a fin de saber cudles de estos rasgos son ‘esenciales’ y cuales no”, es decir,

aquellos rasgos sin los cuales el objeto dejaria de ser “impensable como objeto de su especie”.”?

o Eltiempo fenomenoldgico: Husserl hace referencia a dos modos de comprender el tiempo: El tiempo objetivo
y el tiempo subjetivo o presencia viviente. El primero refiere a la concepcién del tiempo tal como lo entende-
mos tradicionalmente en su sentido medible a partir de segundos, minutos, horas, etc., que se guian a partir

del movimiento de los astros y que son marcados por los relojes y los calendarios. Por otro lado, la presencia

0 Chavez Guerrero, “Arte, fenomenologia y humanismo”, 140; Mariano Crespo Sesmero, “Edmund Husserl”, Philosophica:
Enciclopedia filosofica on line, publicado en 2011, http://www.philosophica.info/voces/husserl/Husserl.html.

"I Término acufiado por el filosofo Gilles Deleuze que define como “paquetes de sensaciones y relaciones que sobreviven a
quienes los experimentan”. Véase Gilles Deleuze, Conversaciones 1972-1990, trad. de José¢ Luis Pardo (Santiago: Facultad de Filosofia
Universidad ARCIS), edicion en PDF, disponible en http://www.philosophia.cl/biblioteca/deleuze.htm, 117.

2 Chavez Guerrero, “Arte, fenomenologia y humanismo”, 165; Hernandez, “Consideraciones sobre el objeto...”, 5-6; Crespo
Sesmero, “Edmund Husserl”, en Philosophica: Enciclopedia filosofica on line.
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viviente alude al modo subjetivo en que la consciencia vive o presencia el tiempo durante la percepcion
de un fenémeno, prescindiendo del tiempo objetivo, ya que el tiempo subjetivo, “el tiempo que cada uno
vive, no transcurre con la misma uniformidad que el tiempo del reloj”. Por lo tanto, es importante enfatizar
que para Husserl el tema del tiempo constituye una idea fundamental en la percepcién fenomenoldgica,
ya que todo objeto se da ante la consciencia en un modo temporal que no sucede solamente en un “ahora”
como unidad especifica de tiempo objetivo, sino sobre todo en un “ahora” subjetivo que lleva consigo las
dimensiones no lineales, pero si presentes del “antes” y el “después”, las cuales él nombra como impresion
primordial, retencion, y protension. Asi pues, la impresion primordial refiere al presente o a esa “consciencia
original del ahora” de un fendmeno, mientras que la “retenciéon” alude a la “consciencia original del pasado”
que “re-tiene” al pasado inmediato del fenémeno, el cual constituye su transcurrir en el “ahora’, no como
un recuerdo, ni representacion, sino como una “presencia-ausente” de los instantes pasados mas recientes
del fendmeno que se mantienen o preservan aun en el “ahora” del objeto al experimentarlo. Finalmente la
protension, refiere a la “consciencia mas inmediata de la fase del futuro del objeto”, como una anticipacién
perceptual del modo inmediato en que se estara dando el fendmeno en el futuro mas préximo. De esta ma-
nera, estas tres dimensiones se pueden entender como los tres modos temporales en los que se experimenta
un fenémeno ante la consciencia subjetiva. De igual modo, es importante observar que hay fenémenos,
como las melodias o las palabras, que en su esencia traen esa estructura medible por el tiempo objetivo,
no obstante, esto no significa que en realidad todos los fenémenos, aunque en su esencia no sean medibles
por el tiempo objetivo como tal, en el tiempo subjetivo si tienen un modo de darse, y por supuesto, en estas
dimensiones temporales de los fendmenos también reside su esencia, ya que el conocimiento no sélo se

obtiene del “ahora’, sino que es resultado de la estructura temporal que da paso a la experiencia.”

» La intersubjetividad: Finalmente, tras haber estado en el proceso de la epojé y la reduccion eidética, y para

evitar caer en el solipsismo, el sujeto tiene que “regresar” de ese estado de consciencia individual, al mundo
de la realidad cultural o mundo vital en el que viven otras consciencias, un proceso que Husserl denomina
como intersubjetividad, el cual “no es otra cosa que la opcion de reintegrar al individuo a la convivencia
consciente con su entorno’, en el que se reconoce, por medio de la empatia, la existencia de las subjetivi-
dades de otros sujetos que al igual que “yo”, tienen una consciencia y un cuerpo que experimenta y percibe
a los fenémenos. Por lo tanto, al regresar al mundo de la intersubjetividad, el sujeto puede confirmar la
objetividad de los fenémenos en conjunto con los noemas obtenidos de las otras consciencias subjetivas,
que en comunidad lleguen a identificar y establecer aquello que se puede considerar como lo “objetivo” del

fendmeno dentro del mundo vital, que es un “mundo para todos””*

Asi pues, a través de estos conceptos fundamentales de la fenomenologia, y apelando a su famoso lema

73 Chavez Guerrero, 193-94; Hernandez, 14-20.

* Chavez Guerrero, 201; Jorge Mendoza Vester, “Intersubjetividad en Husserl: ;Un concepto vigente?”, Eco-Ideas, acceso el
13 de noviembre de 2019, https://www.eco-ideas.org/filosofia/intersubjetividad.html; Hernandez, “Consideraciones sobre el objeto...”, 39.
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“A las cosas mismas!”, este método, atin a pesar de la cantidad de objeciones que ha tenido debido a su aparente
falta de comprobacién y concrecién empirica, puede ser considerado como una significativa opcién metodo-
légica dentro las areas artisticas y de humanidades, y por supuesto, dentro de la disciplina del disefio, con el
cual se puedan llegar a plantear nuevos modelos de construccion de la realidad, y claro, de acuerdo al actual
proyecto, de signos ideaestésicos. De esta manera, a partir del conocimiento de las cosas, tal como menciona
Sécrates respecto a los legisladores de los nombres, los disefiadores pueden partir también de esta experimen-
tacion y consciencia de los fendmenos dentro de las cuales puedan lograr captar aquellas cualidades esenciales
de los objetos que pueden transmitirse en los signos y discursos ideaestésicos. Por lo tanto, para trabajar esto,
es importante identificar en primer lugar la estructura del método fenomenolégico, que en términos breves y

como resumen de lo explicado anteriormente, sigue este orden:

1. Intencionalidad: Actitud de la consciencia para dirigir su atencién a un fenémeno especifico a través
del acto intencional de experimentar la vivencia presencial de la esencia de dicho fenémeno.

2. Epojé: Reduccién trascendental o puesta entre paréntesis de las experiencias culturales y esquemas
axiologicos del sujeto respecto al fendmeno como objeto, que le permitira acceder a un estado de cons-
ciencia pura.

3. Noesis: Aprehension del objeto en sus multiples perspectivas para obtener su noema a partir de la intui-
cién sensible, la reduccion eidética y el analisis de la libre variacién imaginativa.

4. Intersubjetividad: Retorno al mundo vital y confirmacién de la objetividad y esencia del fendmeno con

los otros.

Ahora bien, a partir de esta estructura, podemos tomar al método fenomenoldgico como cimiento de
muchas de las diversas metodologias propuestas por varios autores cuyos modelos se centran en la creacién de
signos que, de acuerdo a nuestras descripciones anteriores, se pueden considerar como ideaestésicos. Asi pues,
a continuacion enlistaremos brevemente dichos métodos explicando solamente lo esencial de ellos, invitando al

disefiador a indagar con mads profundidad en lo que cada uno implica:

1.- Aplicacion del método fenomenoldgico dentro del proceso artistico - Julio Chdvez Guerrero™.

Chavez Guerrero propone aplicar el método fenomenolégico a una experiencia de taller dentro de las
labores artisticas de los procesos creativos como una alternativa a los métodos “duros” o cientificos que se sue-
len ensefiar dentro de las academias de artes plasticas. Por lo tanto, esta propuesta metodolégica tiene el objeti-
vo principal de que el profesor de arte tome el papel de guia en la formacién sensible del estudiante que lo lleve
a enfrentarse, a partir de su intencionalidad consciente, con la experiencia sensorial y creativa de dar forma a la
plasticidad material e imaginaria de su obra. Asi pues, se trata de un método cuya intencién es guiar al alumno

en la toma de consciencia fenomenologica del proceso artistico, y para esto se propone llevar a cabo una serie de

> Chavez Guerrero, “Arte, fenomenologia y humanismo”, 170 — 214.
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determinados andlisis con una intencién cognoscitiva del acto artistico aprehendido como fenémeno:

1.- Toma de una intencionalidad de la consciencia: Apelando a la intencionalidad fenomenoldgica, el

profesor debe instruir a los alumnos en la toma de consciencia del proceso artistico, el cual tiene la opcién de
ser conocido y aprehendido de una manera diferente a la axiolégica que solemos realizar a partir de la intuicién
categorial. Por lo tanto, aqui se hacen conscientes las cualidades inherentes y secundarias (valores) del objeto,
asi como de los “recursos materiales, expresivos e imaginarios” de la obra, con el fin de empezar a comprender-

los de una manera fenomenoldgica.

2.- “Desaprendizaje” cultural: El alumno debe empezar a alejarse del acervo cultural adquirido por el
“adoctrinamiento axiolégico” que se le ha ensefiado previamente sobre las artes, en el cual las certezas apren-
didas por la cultura se vienen abajo, para que asi, por medio del empleo de la intuicién sensible, el alumno

comience a adentrarse en su propia individualidad.

3.- Enfrentamiento con la experiencia: El profesor tiene que instruir al alumno en el enfrentamiento con

el suceso artistico, los materiales y sus cualidades secundarias, con el fin de hacerlo consciente de las multiples
perspectivas desde las que se puede captar la realidad, colocando a los alumnos ante una vivencia en “multipers-
pectiva” de la experiencia sensorial de lo material e imaginario del suceso o la obra, para que al final se tenga

una vision integral de ella.

4.- Epojé: Una vez hecho consciente del suceso artistico como fenémeno, en este estado de total aislamiento,
el estudiante, por medio de sus sentidos, se enfrenta a la esencia de los elementos plasticos que conforman y maneja
en su obra, en un proceso de construccion de la realidad en el que el estudiante va de lo inmanente y propiamente

dado del objeto (esencial y tangible) a lo trascendente o lo que va mas alla del objeto dado (esquemas axioldgicos).

5.-_A priori de correlaciéon: Esta etapa consiste en “la captacion de cada una de las partes [o perspectivas

del fenémeno] con el fin de llegar a la sintesis que a su vez nos ha de conducir a la constitucion de la experiencia’,
en donde el estudiante integra todas aquellas cualidades y percepciones esenciales captadas en los materiales o

elementos plasticos a través de la intuicion sensible que “al ser reunidos en un objeto constituyen una nueva entidad”

6.- Reintegracion a la realidad por medio de la intersubjetividad: En esta etapa el artista debe confrontar

su obra con los otros, a través de recursos y esquemas plasticos-simboélicos compartidos y aceptados intersub-
jetivamente que sean adecuados para “reintegrar su trabajo a un complejo cultural’, en el cual el receptor pueda
captar la intencionalidad y esencia eidética de lo que el artista quiere lograr con su obra, la cual debe proponer

nuevos modelos de construcciéon de la realidad evitando repetir esquemas de modelos ya previamente adquiridos.

Finalmente, cabe recalcar que este método puede ser utilizado para enfrentarse a las experiencias tanto

del acto artistico como tal, como en el analisis de la obra observada, siendo esta ultima, por cierto, la experiencia
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en la que el profesor como guia debe adentrarse también para poder captar la intencionalidad manifestada en
la obra del artista para asi orientarlo dentro de su proceso fenomenoldgico en la captacién de esencias a partir
de su individualidad, precaviendo al alumno de no caer en los mismos pardmetros categoriales ya bien estable-
cidos, para lo cual, advierte Chavez, el maestro tiene que apelar a la sutileza, la sensibilidad y el sentido comun
para que el alumno, muchas veces inseguro de sus propuestas, no vuelva a refugiarse en dichos canones culturales.

Asi pues, a pesar de que este método se centra en la creacién artistica, de igual modo, puede adaptar-
se a la labor creativa de los disefiadores, para quienes muchos factores derivados de las urgencias del tiempo
objetivo’® o las necesidades de comunicacion clara, eficiente y rapida, mermen en muchas ocasiones su dispo-
sicién temporal y creativa para adentrarse en un método de este tipo que los lleve a crear nuevos modelos de
significacion, por lo que muchas veces, la pericia del disefiador se encuentra en el como utilizar de una manera
innovadora los viejos modelos ya adquiridos, lo cual observamos mucho en el caso de algunos signos ideaes-
tésicos repetidos incontables veces en varios de los discursos cotidianos. No obstante, es importante identificar
las oportunidades en las que el diseiador pueda permitirse el adentrarse en una vivencia fenomenolégica con
aquello que desea conceptualizar, es decir, de conocer por experiencia directa la esencia de las cosas mismas
de aquello que tiene que comunicar a un publico, atreviéndose a proponer nuevos modelos de signos, en este
caso ideaestésicos, que, en realidad, muchas veces pueden surgir de una intuicién sensible e instantanea en el
momento preciso, no obstante, la otra parte de la labor consiste en la complicada tarea de hacer intersubjetiva
a una esencia eidética captada individualmente. Es por esto que muchos autores se han planteado esquemas
de “traduccién” crossmodal con el fin de ir construyendo c6digos intersubjetivos como guias para el disefio de

signos ideaestésicos, tales como algunos de los modelos que veremos a continuacién.

2.- El Vorkurs o Curso Preliminar de la Bauhaus: La docencia de Johannes Itten y de Gertrud Grunow

El Vorkurs era un curso de pre-aprendizaje que originalmente tenia una duracién de un semestre, el
cual se impartia a los alumnos de primer ingreso de la Bauhaus con el objetivo de introducirlos en las ense-
fianzas basicas de forma y materia a partir de una serie de diversos ejercicios practicos, cuyos resultados finales
determinarian si el alumno era seleccionado o no para ingresar definitivamente a dicha escuela’””. Aunque este
curso fue impartido por varios docentes bajo la direccién de tres miticas figuras de la Bauhaus en tres periodos
distintos’, fueron las figuras de Johannes Itten y de Gertrud Grunow quienes destacaron por una ensefianza ba-
sada en el autoconocimiento de los alumnos y el desarrollo de su agudeza perceptiva, cuyos métodos y ejercicios

se aproximaban a la practica fenomenolégica.

0Ya nos dice Chavez, que los alumnos también se encuentran luchando constantemente con varias de las demandas y condicio-
nes del tiempo objetivo en relacion con sus oportunidades y la rapida movilizacion que éstos deben tener para poder alcanzar un mayor
éxito como artistas. Véase Chavez Guerrero, 195.

7 Laura Blocona Redondo, “El Vorkurs de la Bauhaus: Direccion de Johannes Itten (1921-1923)”, Pastiche, no. 9 (2014): 85,
https://issuu.com/pastichemag/docs/pastiche _9-issu.

8 Johannes Itten fue el primer docente en estar a cargo del Curso Preliminar durante los afios de 1919 a 1923; seguido por
Laszl6 Moholy-Nagy en los afios de 1923 a 1928; y con Josef Albers en los afios de 1928 a 1933.
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¢ Johannes Itten

La direccion del curso preliminar de Itten se destacé por el objetivo de desarrollar el autoconocimiento
de la individualidad, sensibilidad, creatividad y autenticidad del alumno a partir de ejercicios que fomentaban
la imaginacién y la experimentacién, sobre todo sensorial, cuya base, nos dice Laura Blocona, “era ‘Intuicién y
Método’ es decir, una organizacioén por opuestos, sensacion (intuicién subjetiva) y norma (intuicién objetiva)”
Asipues, en la actividad docente de Itten, no solo se apelaba a la “intuicién y la sensibilidad”, sino también a “las
normas creativas tradicionales”. Apoyado en esto, algunos de sus ejercicios, describe Blocona, consistian en

las siguientes practicas:

- Ejercicios de gimnasia y respiracién al comienzo de sus lecciones, con el fin de soltar el cuerpo haciéndolo

consciente y perceptivo de su propio movimiento y ritmo.

- Anailisis de las propiedades “tangibles, opticas y tactiles” de los materiales, que los alumnos no sélo debian

identificar, sino experimentar y sentir para poder llegar a representar la esencia de su cardcter material.

- Practicas de dibujo de modelos, paisajes u objetos, en las que se buscaba “la experimentacién interna de los

objetos” a partir del entrenamiento de la observacion.®

- Practicas de dibujos exactos elaborados de memoria para fomentar la “observacién clara, sencilla, pensada,

de lo que se percibe por los sentidos” a partir del adiestramiento del ojo, la mano y la memoria.

- Dibujos de desnudos donde “el objetivo era la captacién del movimiento”, con musica de fondo que aumen-

tara el ritmo del alumno y el modelo.

- Ejercicios sobre forma y color en los que los alumnos debian crear composiciones abstractas, equilibrando

armoénicamente sus fuerzas y significados espirituales®.

- Analisis de obras de arte de cualquier época y estilo, buscando la composicion abstracta y esencial de cada época.

7 Blocona Redondo, “Vorkurs de la Bauhaus”, 86-88.

80 A proposito, Itten nos narra uno de estos ejercicios asi: “Como primer trabajo encargué una naturaleza muerta. Habia dos
limones en un plato blanco, junto a un libro de tapas verdes. Los participantes casi se sintieron ofendidos por tener que dibujar algo tan fa-
cil. Hicieron el esbozo enseguida, con algunos trazos rapidos, luego miraron desconcertados. Sin duda, esperaban de mi una introduccion
a los problemas que suponen las formas geométricas. Sin mediar palabra, tomé los limones, los corté y di un trozo a todos los presentes
para que se lo comiesen, con la siguiente observacion: ‘;Han reproducido en sus dibujos lo elemental del limén?’ Me respondieron con
una risa agridulce”. Johannes Itten, H Mein Vorkurs Am Bauhaus, (1936), 47, citado por Blocona Redondo, 88.

81 “Cuadrado: horizontal-vertical, tranquilidad, no muy armonico, [rojo]. Triangulo: diagonal, intercesion, inarmonico, [amari-
llo]. Circulo: formal, movimiento, arménico, [azul]”. Itten en su diario (10-11-1917), citado por Blocona Redondo, 88.
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¢ Gertrud Grunow®

Afin a los métodos de Itten, Grunow, quien impartia la asignatura de Teoria de la Armonia, fue una
maestra que destaco por el fomento de una consciencia ideaestésica cuyos fundamentos se enfocaban en la in-
terrelacion existente entre los sentidos de la vista y el oido principalmente, sobre todo porque Grunow conside-
raba que a cada color le correspondia una nota musical, asi como un determinado sentimiento y una posicién o
forma anatémica. De esta manera, el objetivo de su asignatura era ensefiar a los alumnos a buscar ese equilibrio
existente entre color, sonido y anatomia que Grunow consideraba como un principio universal que todo ser
humano, como “forma viva”, podia encontrar a partir de sus sentidos, captando a través de las sensaciones las
cualidades espirituales inherentes a cada uno de estos estimulos, y las cuales debian ser representadas o mani-
festadas en todo objeto disefiado de manera que éste llegara a mantener una relacién humana con el receptor o
usuario. Asi pues, para Grunow, al igual que Itten, era importante que los alumnos estuvieran en contacto con
su individualidad perceptiva con la cual ellos captarian los principios universales de estas correspondencias
intersensoriales que los llevarian a desarrollar “sus capacidades creativas e intuitivas innatas para aplicarlas en
la actividad creativa propia de la Bauhaus”

De este modo, la metodologia de Grunow planteaba ejercicios muy parecidos a los de Itten, tal como
lo encontramos en algunas descripciones escritas por sus alumnos, quienes relatan que para la clase se contaba
con un piano de cola con el cual Grunow tocaba algunas notas que los alumnos debian escuchar con los ojos
cerrados en una posicion erguida, la cual iba cambiando de acuerdo a la intensidad de cada sonido. Asi mis-
mo, otro de sus ejercicios consistia en que los alumnos imaginaran “que permanecian en una posicién sobre
una luz coloreada que impregnaria todo cuanto les rodeaba de modo infinito”, o también que imaginaran una
bola de color a la cual debian entrar y tocar con las manos, adaptdndose a la nota que estaba tocando el piano;
imaginaciones que los llevaban a adoptar y experimentar un movimiento y posicién final correspondiente a las
sensaciones resultantes de la imaginacion del color y la escucha de los sonidos.

Por lo tanto, podemos ver que la intencién de Grunow era enfrentar a sus alumnos a las experiencias
sensoriales e imaginarias relacionadas con las sensaciones de color y sonido, y en algunos casos también con
lo tactil por medio de la apreciacion sensorial de los materiales, a partir de un proceso de percepcion que ella
consideraba que estaba integrado por tres circuitos — uno psico-fisico, uno fisico, y uno relacionado con la con-
cepcién y formacion artistica espiritual — por medio de los cuales el alumno seria capaz de identificar, primero
inconscientemente y luego de forma consciente, las connotaciones psicoldgicas y espirituales pertenecientes
a cada estimulo que debian ser aplicadas a sus obras y productos. Algunas de estas asociaciones connotativas

registradas por Grunow las podemos apreciar en el siguiente cuadro:

82 Marisa Vadillo Rodriguez, “La musica en la Bauhaus (1919-1933): Gertrud Grunow como profesora de armonia. La fusion
del arte, el color y sonido”, Anuario Musical, no. 71 (2016): 223-232, http://anuariomusical.revistas.csic.es/index.php/anuariomusical/
article/view/203.
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EQUIVALENCIAS ESTABLECIDAS POR GRUNOW PARA EL PRIMER ORDEN?
(CIRCUITO SENSIBLE)
Numeracion Color quas Alma Forma Materiales
musicales

1 Blanco c (do) Fria Linea ondulada horizontal Marmol

2 Terracota e (do_ Reservada Rec_tangulo con predominio Tejido
sostenido) vertical

3 Azul d (re) Amable Circunferencia Sonido y barro

4 Violeta rojizo dis (re_ Graciosa Rec_tangulo con predominio Gresy
sostenido) horizontal porcelana

5 Azul verdoso e (mi) Tranquila Trapecio invertido Acero

6 Verde f (fa) Festiva Trapecio Hierro

7 Plata fis (fa . Provocadora mef:a recta quebrada Plata
sostenido) horizontal

8 Rojo g (sol) Digna Cuadrado Madera

. gis (sol o . . .

9 Gris . Inmévil Linea recta horizontal Piedra bruta
sostenido)

10 Violeta azulado |a (la) Ambiciosa Ovalo Vidrio

11 Marron b (si bemol) Enérgica Triangulo equilatero invertido | Hierro forjado

12 Amarillo h (si) Orgullosa Triangulo equildtero Oro

Tabla 8. Marisa Vadillo Rodriguez, Equivalencias establecidas por Grunow para el primer orden (circuito sensible), 2016.
Fuente: Vadillo Rodriguez, “Musica en la Bauhaus’, 229.

Asi mismo, las siguientes imagenes muestran un registro de algunas de las posturas anatéomicas que

Grunow asociaba a ciertos colores y sonidos:

Figura 30. “Leccién: Tonoeefisee. Figura 31. “Leccién: Tono a Figura 32. “Leccién: Tono e.
Color: Blanco. Actitud apropiada: fis e fis a. Color azul - violeta. Color verde — azul mientras se

Comienzo de la inclinacién sobre el Actitud apropiada: Comienzo revela el tono y el color en nosotros,
centro/eje de movimiento natural”. de la danza MOVIMIENTO”. cambia el tono su timbre y mientras

llega como sensacién del instrumento.
La sensacién mental, ciertamente

Fuente: BHA, Grunow, Gertrud, Inv. N° 6508 1.I, II y III, que provoca el color, influye en la
tomados de Vadillo Rodriguez, “Musica en la Bauhaus”, 231. percepcidn del tono (instrumento)”
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3.- La escucha reducida y el objeto sonoro: Pierre Schaeffer y Angel Rodriguez Bravo

Un tanto cercano ala misma linea de correspondencia crossmodal entre sonido y sensacién visual, aun-
que también tactil, habiamos mencionado ya anteriormente que Pierre Schaeffer, padre de la muisica concreta®
(figura 33), basandose en la fenomenologia de Husserl, propone el término de escucha reducida para referirse a
aquella actitud de escucha cuya intencionalidad apunta a la consciencia de un objeto sonoro, o bien, de un soni-
do aprehendido dentro de la reduccion fenomenoldgica o epojé con el objetivo de conocerlo tal de la manera en
que éste se manifiesta como un sonido que se da ante a una consciencia y una percepcion, y no tanto como un
sonido que proviene de una fuente (escucha causal), o que tiene un significado (escucha semdntica)*, o que es
comprendido como un fenémeno fisico de vibracién de ondas. Por lo tanto, la escucha reducida de un objeto
sonoro se centra en el conocimiento perceptivo de las cualidades formales de un sonido, y para esto, enfatiza
Schaefter, resultara necesario registrar fisicamente sobre un soporte técnico a dicho objeto sonoro, con el fin de
que podamos volver a escucharlo una y otra vez, ya que el estudio de sus cualidades formales esenciales no es
algo que se logré captar en un primer y tnico acto de escucha. Asi pues, para esto, a lo largo de su obra Tratado
de los objetos musicales®, Schaeffer propone una vasta morfologia de los objetos sonoros, en la cual identifica
a las cualidades mas elementales de los sonidos, asi como las variantes de cada una de éstas de acuerdo a sus
propiedades perceptibles, proponiendo principalmente términos lingiiisticos, sobre todo relacionados a sensa-
ciones visuales y tactiles, algunos ilustrandolos con
lineas y formas abstractas, con los cuales él plantea
un vocabulario universal con el cual se puedan des-
cribir a las formas de los objetos sonoros de una ma-
nera comprensible para todos. A continuacién mos-

tramos un cuadro resumen de dicha clasificacién:

Figura 33. Serge Lido, Pierre Schaeffer working with the phono-
gene in his studio, c. 1948. Fuente: Wikipedia, the free encyclo-
pedia, acceso el 25 de noviembre de 2019, https://en.wikipedia.
org/w/index.php?curid=19879128.

8 Este término refiere a la creacion de composiciones musicales creadas a partir de la grabacion y manipulacion de sonidos
“concretos” extraidos del “mundo real”, bajo la premisa de que no sélo se puede realizar mtsica por medio de instrumentos musicales o
la musica académica, sino también a partir de los meros sonidos de la realidad concreta.

8 Chion, La audiovision, 28-33 (ver cap. 3, n. 52).

8 Pierre Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, trad. de Araceli Cabezon de Diego (Madrid: Alianza Editorial, 1988).
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1 2 3 4 5 6 7 8 9
Cualificacién - ESPECIES (sitio y calibre de las dimensiones del campo musical
o TIPOS CLASES GENEROS (sitioy | P )
Evaluacién “
(4-9) . . ALTURA INTENSIDAD DURACION
R delos ) Referencia . Morfologia musical Caracterologm de las variaciones de emergencia
TER-IOS tipo-morfolégica musical SITIO
CALIBRE SITIO CALIBRE
de percep-
ciogn mlI:sical TESITURA SEPARACION PESO RELIEVE IMPACTO MODULO
REGISTROS
TONICO  TipoN 1. SONIDO PURO supergrave 1 \ o 1 ppp
2. TONICO muy grave 0 o ] 2 pp PERFIL (umbral de
COMPLEJO X 3. GRUPO TONICO TEXTURAS grave ; 3 E S & PESO DE 3p el reconocimiento
MASA 4. ESTRIADO Caracteristicas mezzo grave Z & g & UNAMASA 4 mf . delas masas
VARIABLE Y 5. GRUPO NODAL diapasén 3 g e o] HOMOGENEA | 5 f textura
de masa mezzo agudo E de masa para los
6.NUDO gu 4 E = 6 ff sonidos breves)
CUALQUIERA  W,K,T 7. FRANJA agudo 5 < 7 fif
muy agudo 6
super agudo 7
—"-_—_-
—
CHOQUES V ATAQUES
homogéneo H (timbre dindmica) MODULO VARIACION [~
fosis: DEL PERFIL DEL PERFIL
nulo: Anamorfosis: SONIDOS BREVES
iterativo Z RESONAN. /&N | 1.abrupto |/ PESODE 1 ppp
2. duro UNA MASA 2 pp lento mod. vivo
DINAMICA débil: trama N, X, T crese. < 3. blando PERFILADA 3p
formado: nota N, X, N, X” Perfiles: decresc. > pseudo [ 4 mf i SONIDOS MEDIOS
I ota N, &4, N funcié débil 1 2 3
impulso: N}, X delta <> 4. plano en funcién 5 f
ciclico: Zk hueco >< mordente A desu 6 ff i 6
i A 5.dulce _ [ ‘ 7 fif medio 4 5
reiterado: E A fosi mordente p modulo SONIDOS LARGOS
. nmaorfosis: .apoyo =]
acumulado: A plano ™ 7o fuerte 7 8 9
bien: TIMBRE GLOBAL AMPLITUD RIQUEZA
' _ (Ligado CARACTER COLOR
bien: masas de timbre de los a las masas) DEL CUERPO SONORO cech . sdensi- svolu- variacién: (umbral de
estrecho amplio . P
TIMBRE secundarios masas NULO 17 dad? men? de amplitud, reconocllmlento
o TONICO 2 hueco-lleno de color, de los timbres
ARMONICO M, th, COMPLEJO 6 redondo-puntiag. | etc. oscuro 1 2 timbre pobre 1 2 de riqueza paralos sonidos
M, ths CONTINUO 3-4 metdlico-mate . ) , nims.1a9 breves)
M, ths ESTRIADO 4-5 claro 3 4 timbre rico 5 .
(Notas Y tnicamente) ligadura del perfil melédico
g sitio del perfil lento mod. vivo
s g podatus ./ débil >
9 =) | 5 - Parcial i
PERFIL 3 3] g A Carécter del perfil, % 1 2 3 . comienzo
MELO- il s < torculus pizz, melédico, separacion medio N vercol.3 | - cuerpo
N'X L -~ arrastre, etc. melod. [ 4 5 6 o total caida
« DICO Fluctuac. | N,X | N,X > clivis fuerte -
23] Evoluc. YT | LW Y ver masa - 7 3 0
5 Modulae. | GP | GM| K porrectus |/ al perfil dindmico
=
Q
< |
5 (Espesor inicamente) ligadura del perfil de masa
= Evoluci6n tipoldgica: lento mod. vivo
dilatade & y débil >
PERFIL Fluctuacion N/X o X/N Evolucién caracterist. oamplitudy separacién . ) R Parcial comienzo
DE delta o en masa timbre ténico deinterv. medio =3 ver col. 3 cuerpo
MASA Evolucién YW o W/Y en timbre arménico ode 4 5 6 o total caida
adelgazado > espesor fuerte >
Modulaciéon G/W o W/G 3
céncavo ~ al perfil dindmico 7 9
apre- ajus-
i Tem- Hormig, | Limpido arménico APRECIADO EN MASA O TIMBRE i B tado ado suelto
resonancia bloroso compacto-arménico Peso relativo Textura deébil
P comg acto i variacién de grano
uro o . indmica R . . 1 2
o GRANO mixto de frotamiento rugoso mate liso compacto-discontinuo del media amph:md/velomdad 3
= discontinuo espesor GRANO-MASA grano fuert néms. 1al9
Z iteracién discontinuo-arménico color del grano LIGADOS uerte 4 5 6
=) grande neto fino del grano
E — ] 7 8 9
E regular  vibrato / \ i
Z orden fluct. desorden clclico apre- aus- suelto
§ mecénico aébil tado tado
ébil . ;
Puro . 1 2 3 progresivo separacién Peso relativo ?f’l"ew: dévil variacién de marcha . )
MARCHA 0 mixto vivo irregular en altura de media namico media amplitud/velocidad 3
4 5 6 8 . la marcha marcha/dindmica dela ntims. 1al 9
natural caida rigida, fuerte marcha fuerte 4 5 6
amortiguada
7 8 9 incidente 7 8 9

Tabla 9. Pierre Schaeffer, Cuadro recapitulacion del
solfeo de los objetos musicales [Reconstruccién], 1988.
Fuente: Pierre Schaeffer, Tratado de los objetos musicales,
290-291.
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De igual modo, Angel Rodriguez Bravo, en su obra La dimensién sonora del lenguaje audiovisual, si-
guiendo los trabajos de Pierre Schaeffer y Murray Schafer, propone una taxonomia de las formas sonoras sim-
ples®, en la cual, primero que nada, enfatiza que una forma sonora es “toda configuracion acustica que tiende a
ser percibida como un bloque sonoro unitario’, por lo tanto, una forma sonora simple “es cualquier configura-
cién sonora constituida por las variaciones de una unica dimensién actstica [o cualidad], que tiende a ser per-
cibida como un bloque sonoro unitario y coherente”. Asi mismo, Rodriguez también menciona que se hablara
de formas sonoras complejas “cuando agrupemos perceptivamente como una unica unidad auditiva sonidos
que estén compuestos por dos o mds formas sonoras simples, ocurra esto oyendo las distintas formas simples
de manera sucesiva, o bien simultdneamente en el tiempo”. Asi pues, dado que las formas sonoras complejas se
componen de formas sonoras simples, Rodriguez decide enfocar su taxonomia en las cualidades mas elemen-
tales y primarias de éstas tltimas, cuya base morfolégica puede ir extendiendo su aplicacién posteriormente a

las formas sonoras complejas. A continuacién mostramos el resumen general de dicha propuesta taxonémica:

CONTORNO: (ataque + cuerpo + caida + duracion)

Duro
Blando
ATAQUE: Lento
Oscilante Alta
F CUERPO: (intensidad + tono) Media alta
Estable - Media baja
Débil

Ascendente
rINTENSIDAD: i _|
Variable Descendente
Pulsacion réapida
Oscilante { Pulsacién media
Pulsacién lenta

L Agudo
Medio alto
Estable 1 Medio bajo

Grave

Ascendente
LTONO: —} Variable —[ Descendente
Formas melddicas

Pulsacién rapida
[ Dura Oscilante { Pulsacién media

. [ Blanda Pulsacion lenta
- CAIDA— Lenta
L Oscilante
L DURACION

TEXTURA: (definicién + impresion espectral + armonicidad)

Alta
DEFINICION *[Media
Baja
Oscura
IMPRESION ESPECTRAL —{ Brillante
Mate
Sucia

ARMONICIDAD -{ Basta
Transparente

Figura 34. Angel Rodriguez Bravo, Taxonomia de las formas sonoras simples [Reconstruccién], 1998.
Fuente: Rodriguez Bravo, La dimension sonora del lenguaje audiovisual, 191.

8 Rodriguez Bravo, La dimension sonora del lenguaje audiovisual, 171-192.
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Cabe destacar, que al igual que Schaeffer, Rodriguez propone su taxonomia con el fin de establecer una
terminologia universal -basada en gran parte en asociaciones ideaestésicas- con la cual poder describir verbal-
mente las cualidades formales de los sonidos, aunque de igual modo, sus descripciones pueden fungir como una
base morfoldgica que puede ser aplicada a la creacién de propuestas visuales y tactiles de formas sonoras, tal
como uno de los ejercicios de catedra que propone Noé Sanchez en sus clases sobre sonido, en el cual el alumno
debe representar a una forma sonora simple a partir de una escultura. Para esto, Sanchez propone un esquema
que sirve como guia formal para la realizacién de dicho ejercicio, en el cual ordena visualmente la estructura

elemental de las formas sonoras simples de acuerdo a la terminologia de Rodriguez:

TEXTURA
| |
Min 1” / Ref. 1”
508 @ — N
|
|
| N
f%%?\
|
|
| CUERPO
ATAQUE
CONTORNO |
(perfil)
TIEMPO '

Figura 35. Noé Martin Sanchez Ventura, Esquema visual basado en la taxonomia de las formas sonoras simples
de Angel Rodriguez, c. 2018. Fuente: Noé Martin Sanchez Ventura, “Formas sonoras” (catedra, FAD-UNAM, 2018).

Finalmente, es importante mencionar que las obras tanto de Schaeffer, como de Rodriguez, y aqui po-
driamos incluir también otros titulos como La Audiovisién y El Sonido de Michel Chion®, son trabajos extensos
cuyos fundamentos ameritan una lectura mas profunda, por lo que aqui s6lo nos podemos limitar a mencionar
brevemente la generalidad de algunos de los temas que se tratan en las obras aqui mencionadas, sin embargo, en
pleno apogeo del dominio de los sentidos de la visién y la audiciéon en los medios, es imperativo que el disefiador

empiece a adoptar esta manera formal-descriptiva de estudiar y aplicar el sonido a sus discursos sonoros, audio-

87 Obras en las que el autor estudia y trata exhaustivamente las asociaciones perceptivas y de codificacion entre sonido e imagen
aplicados a los medios audiovisuales.
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visuales y multimedia principalmente, y por supuesto, tampoco debemos olvidar a otros modelos de descrip-
cién formal relativos a las sensaciones captadas por las demas modalidades sensoriales que también pueden ser
significadas ideaestésicamente, tales como el conjunto de términos utilizados para describir a los aromas de los
perfumes o fragancias, asi como a los sabores de los vinos, los cafés y los chocolates, cuyos léxicos descriptivos,
sobre todo los relativos a los sabores, emplean adjetivos que normalmente se relacionan con sensaciones tacti-
les pero que no siempre refieren como tal a las texturas concretas de las bebidas o los alimentos que percibe la
lengua, sino a las sensaciones tactiles que ideaestésicamente describen la forma o cuerpo del sabor. Asi mismo,
también se suelen utilizar conceptos relativos a la personalidad para describir sabores o bien, para asociarlos
ideaestésicamente a los mensajes que se desean transmitir a través del aroma de un perfume.*

Por otra parte, aunque en términos de “traducciéon” crossmodal, no haya modelos universales o absolu-
tos que establezcan una guia que nos indique como representar un sabor en imagen visual o un aroma en sonido
por ejemplo, si se puede reconocer a las numerosas tesis de estudiantes y profesores de disefio de varias partes
del mundo, que han planteado para sus proyectos y catedras diversos métodos, ejercicios y materiales didacticos
que buscan establecer un orden o una consciencia en el proceso de construccion de signos ideaestésicos, asi
como desarrollar este tipo de consciencia crossmodal en la formacién de los disefiadores -tal como vimos con
los maestros de la Bauhaus-, de manera que todo este conjunto de metodologias propuestas por disefiadores
contemporaneos no difiere realmente de los métodos fenomenoldgicos descritos arriba, ya que basicamente

todos, guidndose asi mismo de los métodos generales de disefio, siguen los siguientes pasos:

1.- La experiencia fenomenolégica sensorial con aquellos estimulos y materiales que seran utilizados o
conceptualizados en la obra de disefio.

2.- Un andlisis por medio de lluvias de ideas o mapas mentales, que enlisten todas aquellas cualidades y
sensaciones percibidas en el acto fenomenoldgico.

3.- Ideacion de propuestas de asociaciones ideaestésicas acordes a la intencién concepto-sensorial de la
obra, y que deben ser plasmadas primero por escrito, y luego a partir de bocetos.

4.- Elaboracion de prototipos materiales de la obra que tendran que ser testeados por un publico especi-
fico con el objetivo de comprobar si las propuestas de signos ideaestésicos realmente son comprendidas
y percibidas de acuerdo a las intenciones conceptuales y sensoriales del producto.

5.- Se repite este procedimiento hasta que al fin quede listo el disefio para que pueda pasar a producirse
con los materiales y signos definitivos para su lanzamiento publico.

En definitiva, este conjunto de propuestas metodoldgicas para el disefio ideaestésico constituyen una

8 Por ejemplo, se suele describir a un vino o a un chocolate como redondos cuando en su sabor no se perciben puntas o aristas
en las que una sustancia domine sobre otra, sino que hay un 6ptimo equilibrio y armonia en la proporcién con que estan mezclados sus
ingredientes; o por otra parte, se suele decir que un vino tiene cardcter cuando su sabor tiene una cualidad peculiar que lo diferencia po-
sitivamente del sabor de otros vinos y le da una personalidad definida. En cuanto a las descripciones de los aromas tanto de los perfumes
como de los alimentos, éstos se suelen describir a partir de los ingredientes con que estan elaborado —lo cual también se realiza al hablar
de los sabores— no obstante, sobre todo en el caso de los perfumes, las significaciones ideaestésicas se realizan al momento de describir
la idea de la personalidad que transmite un aroma asi como la designacion del género al que va dirigido cada perfume. De este modo
los perfumes que pertenecen a la familia oriental o ambarina se suelen asociar a la madurez, el deseo y la sensualidad, mientras que los
perfumes de la familia citrica se suelen asociar a la alegria y la juventud. Asi mismo, en cuanto al aspecto del género, los perfumes de
la familia floral suelen ser asociados con lo femenino y lo romantico, mientras que los aromas pertenecientes a las familias de cuero o
madera suelen ser asociados con lo masculino y lo elegante.
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buena trayectoria hacia el desarrollo de modelos taxondmicos y morfolégicos mas complejos con los cuales
podamos llegar a hacernos conscientes de una manera mas nitida de las cualidades formales de otros estimu-
los diferentes a los visuales y los sonoros. Aunque por otra parte, es preciso advertir que todo este conjunto de
metodologias, clasificaciones y teorias referidas a lo largo de este trabajo, no constituyen toda la base, a manera
de ingredientes, del quehacer del disefio de signos ideaestésicos, puesto que siempre nos toparemos con dos
factores que sobrepasan a cualquier proceso metodolégico o sistematizado, ya que en gran parte dependen de
la intuicién subjetiva de cada disefiador. Asi pues, podemos decir que el primero de estos factores se relaciona
con las preguntas de ;porqué algunas correspondencias ideaestésicas funcionan mejor que otras? o sjporqué
hay correspondencias que nos parecen incongruentes ideaestésicamente, mas alla de que sea por contradecir a
las asociaciones que ya estdn bien arraigadas en nuestra cultura?, preguntas que nos llevan a cuestionarnos si
realmente hay asociaciones ideaestésicas que natural e inevitablemente se deben corresponder, tal como una
mayor luminosidad para tonos mds agudos, o una menor luminosidad para tonos mas graves; o sera mas bien
que esta “naturalidad” casi incontrovertible se debe a que el éxito que tengan o no estas correspondencias de-
penderd totalmente de la habilidad comunicativa del disefiador; tal como sugiere Socrates respecto a los buenos
y los malos legisladores, siendo los mejores aquellos que consiguen que los nombres que crean se parezcan mas
a las cosas que designan®. Aunque esto, por otro lado, nos lleva al segundo factor del cual depende el éxito de
las correspondencias ideaestésicas, a saber, la sensibilidad, aquella cualidad, cuyo adiestramiento o adquisiciéon
es dificil definir, y que en el sentido creativo refiere a la capacidad o habilidad de comunicar una idea o expe-
riencia de una manera ingeniosa a partir de la creacién o colocacién de los signos precisos que se ajusten armo-
nicamente con la construccidn, contexto y sentido concepto-sensorial de la obra, y que en el caso de los signos
ideaestésicos reside tanto en la habilidad de poder ser sensibles ante las cualidades formales de los conceptos y
las sensaciones, como de lograr acoplar a ambos de manera que su relacion se sienta congruente y natural en su
significado, incluso bajo la posibilidad de transgredir los signos ya bien establecidos, pero de un modo en que
esta contradiccién sea claramente comprendida y aceptada por los demas.

Asi pues, como vemos, estos dos factores cuyos analisis nos llevan por terrenos mas brumosos que qui-
za no puedan alcanzarse por ningun método duro, sino que tal vez conciernan en mayor medida a los asuntos
que trata la fenomenologia y la intuicién sensible, sugieren la idea de que su refinamiento es algo que se tiene
que ir desarrollando con la préctica, tanto en el sentido de percibir aquella “naturalidad” de ciertas correspon-
dencias ideaestésicas, o bien, como en el de hacer que dichas asociaciones se sientan “naturales”; aunque por
supuesto, es dificil establecer una guia nitida con la cual se pueda llegar a desarrollar la sensibilidad creativa,
para lo cual, por lo mientras, no nos quedara mas que seguir adentrandonos en el continuo entrenamiento de

nuestra consciencia, observacion y percepcion ideaestésica a partir de ejercicios fenomenoldgicos. (R

8 A propdsito, en alguna de sus catedras, el profesor Noé Sanchez platicaba que hay palabras que dan la impresion de que su
estructura sonora formal no se parece en nada a lo que designan, sino que algunas veces hasta lo contradicen, tal como el ejemplo de la
palabra “thick” en inglés, que significa “grueso”, cuyo sonido puede parecer incongruente con lo que designa, ya que como vimos antes,

[7331)

los sonidos de la letra “i”” suelen ser asociados con cosas diminutas o delgadas en este caso.
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l I‘ INALMENTE, hemos llegado al desenlace de nuestra investigacion en torno a la ideaestesia y su relacion
con el disefio, bajo la comprensién de este fendémeno desde una perspectiva cultural y comunicativa en un

recorrido a partir del cual llegamos, a manera de resumen, a las siguientes conclusiones generales:

1.- Se optd por el término “disefio ideaestésico” para referirse a la construcciéon y proyeccion de signos
ideaestésicos, es decir, aquellos signos que surgen a partir de las asociaciones ideaestésicas y que son comparti-

dos a través de los discursos para que sean comprendidos intersubjetivamente.

2.- Al relacionarse con la construccién de la percepcion, y siguiendo las explicaciones de César Gonza-
lez Ochoa, las asociaciones ideaestésicas se ven influidas por tres factores: 1) La naturaleza de los medios domi-
nantes de la cultura en curso, siendo los multimedia digitales los de mayor influencia en la cultura posmoderna;
2) La jerarquia misma de los sentidos, siendo los que actualmente dominan la vision, la audicién, el tacto, la
kinestesia y la sensibilidad laberintica; y 3) Las presuposiciones epistémicas que ordenan y clasifican lo percibi-
do, siendo lo interactivo, lo Iadico, lo intuitivo y lo multimedial las cualidades que hoy en dia rigen a la manera
en que conocemos a nuestra realidad. Asi pues, en conjunto, estos factores han determinado la tendencia de los
disefiadores por elaborar signos ideaestésicos, y de los espectadores-usuarios por esperar discursos compuestos
por estos signos, que en la mayoria de los casos se enfocan en una crossmodalidad sensorio-conceptual que

integra a la visidn, la audicidn, el tacto, la kinestesia y la sensibilidad laberintica.

3.- Basados en las teoria del signo de Saussure, todo signo ideaestésico estd conformado por una cuali-
dad formal-sensorial como significante, y por un concepto crossmodal sensorio-conceptual como significado,
los cuales se pueden clasificar en tres tipos: 1) Concepto sensorial (relativo a una sensacion fisica diferente a la
del significante); 2) Concepto no-sensorial (idea comprendida intelectualmente); y 3) Concepto estético (aprecia-

cion sensorial estética).

4.- Asi mismo, siguiendo una de las clasificaciones triddicas del signo de Peirce, basaindose en su rela-
cién con el objeto, los signos ideaestésicos pueden ser 1) Indexicdlicos, cuando la cualidad sensorial se entiende

como una continuidad fisica de su significado, a manera de sefial, indicio o alarma de algo; 2) Icénicos, cuando
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la cualidad sensorial es una imagen sensible que busca representar las cualidades formales de una sensacién
crossmodal; y 3) Simbdlicos, cuando la cualidad sensorial busca representar una idea intelectual y cultural que

no se asemeja fisicamente con el significado del signo.

5.- Los factores que delimitan a un signo ideaestésico son: 1) Su intencién ideaestésica; 2) La naturaleza
y experimentacion sensorio-conceptual de su objeto referente en relacién con la crossmodalidad de su concep-

to;y 3) Su presencia en un contexto ideaestésico.

6.- Los efectos de la ideaestesia que influyen tanto a nuestra percepcién, como a nuestro intelecto y
cultura son: 1) El valor anadido ideaestésico; 2) La adquisicién de un pensamiento ideaestésico; 3) El desarrollo
de una auténtica percepcidn ideaestésica; y 4) La generacion de arquetipos ideaestésicos. Asi mismo, los signos
ideaestésicos pueden ser utilizados en los discursos con distintos fines funcionales: 1) Informativos, en los que
afladen o refuerzan datos; 2) Estéticos, para una contemplaciéon multisensorial artistica, expresiva y ludica; 3)
Perceptivos, para la auténtica experimentacién de una sensaciéon crossmodal en el cuerpo; y 4) Mnemotécnicos,
como refuerzo en la memorizacion de datos a partir del recuerdo de multiples estimulos relacionados a deter-

minada informacién.

7.- Finalmente, se puede considerar a la fenomenologia, integrada a las diversas metodologias y ejer-
cicios de ensefianza del disefio, tanto como un método adecuado para desarrollar la sensibilidad y consciencia
ideaestésica en el disefiador, como una herramienta sensorio-imaginativa con la cual manejar conscientemente

el disefio de signos ideaestésicos.

Asi pues, a partir de estas premisas como resultado de toda la informacién recuperada y analizada a lo
largo de este proyecto, podemos finalizar la exposicién de esta investigacion pero no sin antes referir brevemen-
te tanto a los resultados y aportaciones generales obtenidos durante este trabajo, asi como a las futuras lineas de
reflexion que pueden tomar como base tedrica a lo explorado aqui en torno al signo ideaestésico, y con las cuales

daremos cierre a este trabajo. (R
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U NA IDEA FUNDAMENTAL nos ha quedado clara desde el comienzo de este proyecto: Disefiar significa
proyectar signos, es decir, modelos que dan forma a nuestra cultura, y con ella, a nuestro modo de perci-
bir el mundo. Asi pues, tal como se recalcé a lo largo de este escrito, la percepcion ideaestésica es un fenémeno
que también se ve influido por las convenciones culturales que se han configurado a partir de multiples trabajos
de disefio, premisa de la cual surgié el interés por elaborar una propuesta tedrica que abordara el tema de las
asociaciones ideaestésicas comprendidas como signos que, contrario a como muchas veces se lleg6 a pensar, di-
ficilmente se podria afirmar que tienen un origen natural en la percepcién humana, sino que mayoritariamente
son producto de convenciones culturales que con el uso se han ido arraigando en el inconsciente colectivo de las
sociedades. Asi mismo, la estructura multimedial e interactiva de los medios de comunicacién dominantes de la
posmodernidad, generando discursos cuyas composiciones materiales son destinadas a ser percibidas por mas
de dos modalidades sensoriales simultaneas, es un factor que vuelve relevante el estudio de los signos ideaes-
tésicos, cuya aplicacion se continuara extendiendo con la busqueda de experiencias multisensoriales aunada al
incremento de los nuevos dispositivos neurotecnoldgicos y multimediales.

Por lo tanto, bajo estas premisas como puntos de partida del presente proyecto, el principal objetivo al
que apunto6 esta investigacion se centrd en el estudio de los signos ideaestésicos, con la finalidad de generar tanto
en disefiadores como en cualquier otro tipo de creativos, la consciencia de que este tipo de asociaciones cross-
modales que frecuentamos mucho en todo tipo de discursos, sobre todo en los audiovisuales y multimedia, son
cddigos sensorio-conceptuales intersubjetivos que son producto de un trabajo de disefio, y que por lo tanto
merecen una denominacién y consideraciéon formal dentro de los procesos metodoldgicos de esta disciplina.

Asi pues, de acuerdo al modo de proceder en esta investigacion indicado previamente en la introduc-
cién, los primeros temas que se decidieron abordar respecto a las dimensiones ontologica, disciplinar y metodo-
légica del disefio, fueron necesarios para fortalecer la comprension de esta disciplina como una actividad que en

esencia tiene el proposito de, a través de sus productos, proponer modelos culturales; idea base que posterior-
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mente nos llevé a comprender el caracter cultural de los signos ideaestésicos. De igual modo, adentrandonos
mas adelante en el aspecto de la relacion del disefio con los medios de comunicacién y los tipos de discursos
dominantes de la cultura posmoderna, este tema permiti6 visualizar de una manera clara las tendencias multi-
sensoriales y de significado de las experiencias multimediales, interactivas e ideaestésicas que gran parte de la
sociedad busca presenciar y a partir de las cuales ocurre el principal flujo de aprendizaje de asociaciones ideaestésicas.

En conjunto, estos temas fueron despejando el camino para comenzar a hablar sobre el fenémeno de la
ideaestesia, abordandolo en primer lugar a partir de las investigaciones cientificas elaboradas por psicélogos y
neurdlogos especializados en la materia, llegando como primera conclusién a la adopcién del término “ideaes-
tesia” como el mas adecuado para denominar a una fendmeno de crossmodalidad sensorial que no toma como
punto de referencia directa a las formas sensibles de los inductores para evocar a los concurrentes, sino a las
conceptos culturales asociados a dichas formas sensibles. Asi mismo, como segunda conclusién sobre este tema
se llego a la reflexion de que en realidad todos los seres humanos contamos con los mismos mecanismos neuro-
nales y sensoriales que nos permiten elaborar y aprender asociaciones de modalidad cruzada, siendo la posibili-
dad de moldear a las asociaciones ideaestésicas adquiridas culturalmente, una de las diferencias mas destacables
entra las tendencias sinestésicas y la auténtica sinestesia, idea que nos permiti6 enlazar asi a la actividad del
disefio con la construccién de signos ideaestésicos, cuyo caracter cultural y artificial nos permitié comprender
a dichos signos como productos sensorio-conceptuales que son disefiados, lo cual nos llevé a elaborar una pro-
puesta semidtica que nos permitiera estructurar y clasificar a este tipo de signos, basaindonos en las teorias de
Saussure y Peirce. Finalmente, en cuanto al aspecto metodologico de esta teoria, se sugiri6 a la fenomenologia
como un método adecuado a través del cual se podria desarrollar la sensibilidad de la percepcion crossmodal de
los disefiadores para guiarlos asi en la creacién consciente de nuevos signos ideaestésicos.

De este modo, tras el recuento de este proceder teérico, podemos afirmar el cumplimiento de los objeti-
vos planteados al comienzo de esta investigacion, cuyo seguimiento fue aportando con la revisién de cada tema
los conocimientos necesarios que a lo largo de este proyecto fueron cimentando las bases que finalmente nos
permitieron reconocer formalmente a los signos ideaestésicos como artificios sensorio-conceptuales que deben
ser conscientemente identificados y creados por los disefiadores. Por consiguiente, se espera que los resultados
de esta investigacion constituyan una aportacién que sea ttil para los procesos de disefio de todo tipo de creati-
vos, conflando en que toda esta informacion recopilada, junto con la propuesta de una definicién y clasificacién
formal de los signos ideaestésicos, y con la fenomenologia como sugerencia metodoldgica para la creacion de
éstos, fomenten en los creativos de distintas dreas la consciencia tanto de la existencia y particularidad de este
tipo de signos, como de la relevancia comunicativa y expresiva que éstos tienen en todo tipo de discursos, sobre
todo en los de caracter multimedia e interactivo, reflexionando asi mismo sobre las posibilidades en cuanto a las
funcionalidades y efectos de estos signos, asi como los alcances que estos iran adquiriendo con mayor énfasis
en los discursos que procedan de las nuevas tecnologias neuro-multimediales que estan por venir, ya que en
este mundo embriagado por la producciéon de imagenes técnicas, la imaginacion técnica ideaestésica sera una
herramienta sensorio-imaginativa practica y conceptual que todo tipo de creativo debera desarrollar.

No obstante, quisiera advertir que aunque considero a este trabajo como una primera guia teérica con la

cual acercarse de una manera disciplinar a los signos ideaestésicos formalmente definidos y estructurados den-
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tro de la actividad del disefio, considero que esta propuesta aiin mantiene un caracter bastante general que tiene
la posibilidad de ser estudiada con mayor profundidad para futuras investigaciones, sobre todo en los temas
relacionados con la delimitacién del signo ideaestésico, que tal como pudimos ver, en algunos casos no suele
ser tan nitida. Asi mismo, otro tema que puede ser de especial interés se centra en la identificacién de ejemplos
de signos ideaestésicos que pasen desapercibidos en la vida cotidiana, pero que sin embargo son altamente rele-
vantes para nuestra comunicacion, tal como quiza lo pueden ser algunos gestos corporales o de proxémica ad-
quiridos y su relacién con ciertas emociones o con conceptos no-sensoriales, tomando por ejemplo a la manera
no universal de decir “si” con un movimiento vertical de la cabeza, o decir “no” con un movimiento horizontal.
De igual modo, podria ser interesante llevar a cabo la tarea de rastrear el origen remoto de varias de las asocia-
ciones ideaestésicas mads arraigadas en nuestra cultura, asi como la comparacién de los signos ideaestésicos de
una cultura con los modos de percepcidn ideaestésica de otra, o bien, la tarea de detallar la estructuracién y cla-
sificacion del signo ideaestésico basandose en otros modelos semidticos, o de proponer otros métodos para la
creacion de estos signos. Por supuesto, tampoco hay que olvidar mencionar a la constante actualizacién que este
tema deberd ir alcanzando en relacién a los diferentes tipos de significados concepto-sensoriales que puedan
resultar de las nuevas tecnologias neurolégicas, considerando asi mismo a otras disciplinas o dreas de estudio
en las que la aplicacion consciente de los signos ideaestésicos puede ser una herramienta ttil para la calidad de
vida, tal como en la resolucién de las necesidades comunicativas y de adaptabilidad al entorno cotidiano que
requieren aquellas personas que padecen alguna discapacidad sensorial. En fin, podemos concluir que un tema
como la ideaestesia que desde que se comenz6 a estudiar cientificamente a finales del siglo XIX, bajo su deno-
minacién original como “sinestesia” y llevandolo casi inmediatamente a su aplicacién en proyectos de arte y
disefio a lo largo del siglo XX, atin mantiene muchas dareas casi inexploradas que merecen la profundizacién de
varias investigaciones que se integren a la teoria del signo ideaestésico como uno de los modelos perceptuales

de la cultura. R
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