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Resumen

La imaginacion ha sido estudiada primordialmente en su modalidad visual y
desde un paradigma clasico de las ciencias cognitivas. Desde un enfoque
enactivo se plantea entender el fendmeno de la imaginacion musical,
postulando correlatos sensorio-motores e ideomotores que resultan en la
experiencia fenomenoldgica de escuchar un tono en la cabeza. La
aproximacion propuesta conjunta herramientas neurofisiolégicas vy

fenomenolodgicas, sosteniéndose de un modo central en la corporizacion.

Abstract

Mental imagery has been studied mainly on his visual modality and from a
clasical cognitive sciences paradigm, we propose musical imagery
phenomenon from an enactive approach, we state on neural nets sensorio-
motor and ideo-motor when phenomenic experience of ‘hear a tune in your
head’ happens. The proponed approach links neurophysiology with

Phenomenology, holding ‘embodied mind’ idea.

Introduccién

La experiencia fenomenoldégica de escuchar ‘tonos en la cabeza’
resulta bastante comun, desde armonias que nos agradan y podemos jugar
con ellas a voluntad, molestos tinnitus que pueden ser posteriores a una

noche de concierto o inclusive el pegajoso ringtone de los celulares. Este es



un mismo fendmeno que se denomina imaginacién musical, y conlleva
muchos mecanismos que pueden ser entendidos desde una postura enactiva
de la audicién musical.

La imaginacion musical es un tema que ha sido poco profundizado a lo largo
de la historia de las ideas. No obstante, en las ultimas tres décadas ha ido
emergiendo como un fendmeno particular de interés tanto en si mismo como
en relacion con otros procesos cognitivos, mostrando ser una importante via
para entender cdmo funciona la conciencia sobre todo si pensamos en sus
perplejidades ontolégicas y en las controversias conceptuales que se ha
asociado con el tema.

A lo largo de esta ponencia pretendo explicar el fendmeno de la imaginacion
sensorial de tonos musicales, defendiendo que al imaginar no se escucha
una ‘imagen mental fenoménica con el oido de la mente’ que es una
representacion estatica o descriptiva; sino que en vez de eso se trata de la
actividad ideomotora y sensoriomotora que re-presenta uno o varios sonidos
al emular o simular subjetivamente una experiencia perceptual de tal o tales
sonidos.

La pregunta legitima acerca de la imaginacion musical como parte de un
fendbmeno de la conciencia, como una experiencia que forma parte de la
inmensa red de interconexiones dinamicas, no solo implica una aproximacion
psicoldgica de como el humano utiliza la facultad imaginativa en relacion con
otras facultades mentales, sino que también coincide con las preguntas que
tienen que ver con su fenomenologia, con la experiencia subjetiva de

escuchar con el “oido de la mente”.



La aproximacion que propongo es estudiar este fendmeno considerando que
la experiencia y sus bases bioldgicas estan unidas por constrefiimientos
mutuos, lo que implica que el fendmeno debe naturalizarse. Utilizando la
teoria enactiva propuesta por Varela y las herramientas de las neurociencias
cognitivas, la fenomenologia y la psicologia. Me sostengo de una teoria de la
mente monista ontolégica neutral' y de un pluralismo epistemolégico o
conceptual necesario por las multiples perspectivas y teorias cientificas
derivadas de su abordaje. Se intentara lograr una perspectiva unitaria y
coherente que provenga de esta aproximacion interdisciplinaria.

Existe un cierto consenso en considerar a la imaginacion musical como la
capacidad mental para la recreacion o invencidon de experiencias de un objeto
sonoro o de procesos musicales como melodias, armonias, ritmos o timbres,
en ausencia o en conjuncién de un estimulo consensual a los receptores
auditivos.? La definicién de trabajo de musica que tomaremos es la siguiente:
La musica es una construccion humana de sonidos encauzados la cual,
mediante instrumentos finamente ajustados y una expresion motora
optimizada, se constituye en un estimulo auditivo espaciotemporalmente
organizado que resulta en estados emocionales y figurativos conscientes

estéticamente significativos y culturalmente valorados (Diaz, 2009)

" El cual tiene su antecedente en las ideas de Spinoza cuando considera al complejo mente-cerebro
como una sola sustancia que tiene atributos mentales y fisicos; y que actualmente piensa el complejo
mente-cuerpo como un solo fendmeno o proceso neutro en el sentido que es simultineamente psiquico
y fisico, propiamente ‘psicofisico’. (Diaz, 2007; Pribram, 1980)

Esto puede derivar en varios tipos de imagenes musicales: como un fenémeno endogeno, abstracto o
eidético, en el cual el contenido de las imagenes es internamente generado desde la recuperacion en los
almacenes de la memoria no constrefiido por el estimulo sensorial, como cuando se crea musica; o
como dependientes de una interaccion de los procesos dependientes de memoria (expectativas) con
representaciones que se reciben del estimulo auditivo entrante; o coperceptuales, por la presencia de
proyecciones imaginativas en presencia del estimulo perceptual (Reybruck, 2001, Janata, 2001).



Aparentemente la imaginaciéon musical es una herramienta epistemoldgica
para darle sentido a la musica, porque se considera integral al proceso
general de la cognicién musical, la razén es que no puede haber percepcion,
cognicidon o conocimiento de la musica a menos que la imaginacion musical
actue por medio, tanto del surgimiento de imagenes de sonido musical en
internamente como corporalmente (Godoy, Jorgensen, 2001).

Pero entonces, ;Como se lleva a cabo el fendmeno en cuestion en la
experiencia consciente? ;De donde proviene la materia prima para que
surgan imagenes musicales? ;Sera de perceptos, de conocimientos previos,
del ambiente contextual, de recuerdos, o de recreaciones en si mismas? La
experiencia de la imagen musical se relata en primera persona como aquella
que sucede cuando se tiene un ‘tono en la mente’, en ocasiones para que
ese tono este ahi se pudo haber escuchado previamente una melodia que lo
contenia. Entonces, estamos hablando de varios procesos involucrados:
percepcion, memoria, conocimiento. El oido escucha musica y descompone
el sonido que le llega desde el ambiente, desde un contexto particular hacia
otro contexto particular, y de un modo u otro a partir de eso se vive la
experiencia de la imagen musical. Pero, ¢solo es mental o también es
corporal? ¢qués es lo que sucede en terminus neurofisiolégicos? ¢ qué es lo
que sucede en terminus fenomenoldgicos?

Los debates clasicos respecto a la imaginacion no han tomado en cuenta la
parte fenomenoldgica. El que se ha sucedido entre ‘pictéricos’ (Kossylin et
al.) y ‘descripcionalistas’ (Physhylyn et al.) acerca de la naturaleza de la
imaginacion y su relacion con la cognicion y el cerebro continla desde una

postura que se sostiene de representaciones mentales y que define la



imaginacion como ‘ver una imagen mental con el ojo de la mente’. Es decir,
reducen la imaginacion a visualizaciones y ademas han mostrado que su
mayor preocupacion no ha sido explicar la experiencia imaginativa sino
explicar la habilidad de los sujetos para resolver problemas en varios tipos de
tareas cognitivas en los que reportan utilizar la imaginacién. Yo considero que
si va a existir un cierto progreso al respecto, sera porque la imaginaciéon se
entiende como una forma de experiencia humana, no meramente como una
forma de representacion mental interna que es utilizada en el procesamiento
de informacion. Por lo que se vuelve necesario conjuntar la fenomenologia y
la ciencia experimental como mutuamente constrefidos, para entender
comprenhensivamente la experiencia subjetiva de la imaginaci()n.3

El enfoque enactivo de las ciencias cognitivas plantea una vision que resulta

pertinente para la empresa planteada.

Enaccion auditiva musical y sustratos ideomotores

A principios de los 80’s, una nueva manera de pensar en la cognicidon
comienza a tomar lugar, la biologia se introduce en las ciencias cognitivas
provocando un renacimiento de la importancia de la imbricacion del agente
cognitivo, de la autonomia y de las propiedades auto-organizativas del
organismo en lo referido a su actividad cognitiva. Este nueva propuesta
(Varela, Thompson, Rosch, 1991) intenta dar cuenta de la cognicion y de los
alrededores de la conciencia postulando un agente corporizado que enactua

su mundo de experiencia por medio de la interaccion entre la unidad viva y su

Para tener una experiencia fenoménica en primera persona se necesita un sistema sensorial, un
sistema nervioso distribuido, una musculatura con nervios periféricos sanos y un accionador que
posibilite reaccionar a la experiencia y provoque cambios en su mundo.



ambiente en tiempo real con situaciones del mundo real. Ideas que tienen su
antecedente en la filosofia continental de Husserl (Husserl, 1931, 1960) y
Merleau-Ponty (Merleau-Ponty, 1962, 1963, 1964), las cuales al gozar del
enfoque fenomenoldgico, no han tenido gran repercusién en la corriente
dominante de las ciencias cognitivas.

Lo significativo y relevante se va creando en la interaccion constante con un
entorno que desafia la coherencia interna a través de encuentros y
perturbaciones, no esta pre-dada o es pre-existente como postula la tradicion
cognitiva clasica, si no que es en el acoplamiento donde surge el significado
(Varela, 1979; Castoriadis, 1987).

El desarrollo del sistema nervioso une efectores (musculos, secreciones) y
superficies sensoras (6rganos sensitivos, terminaciones nerviosas), acopla
movimientos con una corriente de modulaciones sensoriales, de una forma
circular. El resultado son correlaciones de percepcidén-accion (sensomotoras)
surgidas y moduladas por un conjunto de neuronas entrelazadas, formando
una red interneuronal distribuida altamente cooperativa. Los actos de la
conciencia resultan de transiciones dinamicas entre conjuntos neuronales
unidos transitoriamente por conexiones reciprocas, la bases para la
integracion estan dadas por las areas asociativas que median entre las areas
motoras y sensitivas. (Varela, 2001) Bajo este enfoque las conexiones
bottom-up y top-down se integran red a larga escala de llegadas y de
actividad endogena (principalmente I6bulos frontales y sistema limbico que
preparan, emocionan, ponen atencion, imaginan, ejecutan) donde se genera
la sincronizacion que marca un mismo proceso sensorial-accién en vez de

dos procesos distintos. (Varela, 2001). Este sistema unico denominado



talamo-cortical resulta de la interaccion reciproca por bucles re-entrantes
determinado por constrefiimientos externos y enddgenos impuestos por el
sistema. Entonces, las funciones cognitivas pueden ser una manifestacion de
la actividad intrinseca de la actividad neuronal, actividad del sistema
talamocortical facilitado por la excitacién de neurotransmisores que se auto-
organiza en ensamblajes coherentes bajo los constrefiimientos de
mecanismos internos (atencidn, imaginacion, percepcion, memoria) y el
estimulo sensorial. Esta revelacion de la neurociencia reciente (Llinas, 2005;
Diaz, 2007;Varela, 2001) libera la busqueda de una cualidad homuncular
centralizada en la conducta de un agente cognitivo.

Esta multiplicidad multidireccional puede resultar contraintuitiva por la
costumbre al modo causal tradicional de direccionalidad de tipo funcionalista:
estimulo (input)-procesamiento en caja negra- conducta (output), en el que se
piensa al cerebro como una computadora digital que trabaja en una
secuencia paso a paso de abstraccidén de informacién. Sin embargo esa es la
manera en que funcionan los sistemas complejos.

Entonces podemos sostener que para tener una experiencia fenoménica en
primera persona se necesita un cuerpo: un sistema sensorial, un sistema
nervioso distribuido, una musculatura con nervios periféricos sanos y un
accionador que posibilite reaccionar a la experiencia y provoque cambios en
su mundo. La vida cotidiana es necesariamente la de agentes situados, en
un habito continuo de sistemas perceptomotores en marcha paralela,
enormemente dependiente de las contingencias e improvisaciones del

entorno (Varela, 1991).



Los agentes humanos corporizados se esfuerzan constantemente por
alcanzar altos grados de libertad, resistiendo activamente y desafiando las
muchas fuerzas que actuan en contra de ellos intentando romper la unidad
del sistema (Gangopadhyay, 2006). La idea central es, entonces, que el
organismo hace aparecer y especifica su propio dominio de problemas y
acciones que deben ser “solucionados”. Como una estrategia primaria para
contrarrestar las fuerzas que actuan en contra del sistema, los agentes
humanos recurren a la interaccion con su ambiente en formas diversas, como
al re-presentarse a si mismos enactuando posibles eventos por medio de
interactuar con el estado presente de los eventos. Esta capacidad es lo que
se denomina imaginacion: la enaccién de mundos posibles, re-presentarse a
si mismos en posibles acontecimientos en varios grados de complejidad por
medio de la interaccién con el ambiente inmediato. (Gangopadhyay, 2006).
Capacidad que también se utiliza en forma de re-presentacién de objetivos de
acciones particulares, re-presentar al sistema metas distintas a las
inmediatas en la imaginacion.

Entonces, desde una perspectiva ‘enactiva’, imaginar no es un ejercicio
desencarnado de habilidades sensoriomotoras abstractas, sino un acto
sensoriomotor genuino. (Thompson, 2009:299).

Imaginar es re-presentacional, la percepcion es presentacional ya que el
objeto es experimentado como presente en el ‘ser corporal’ y por lo tanto
como directamente accesible. En cambio una experiencia re-presentacional
constituye su objeto precisamente por la ausencia fenomenoldgica en su ser

corporal y por ser evocado o creado (‘enactuado’). En suma, podemos decir



que imaginar X es re-presentar X por medio de simular, emular o neutralizar
subjetivamente la experiencia perceptual de X (Thompson, 2009).

Cuando este tipo de conceptualizaciones las desembocamos a la experiencia
de imaginar musica, nos percatamos de que es altamente subjetiva y de que
puede ser descrita en los términos de la forma enactiva o corporizada de
escuchar, que toma al cuerpo humano y sus acciones como una referencia.
(Johnson,1987:165).

Si concebimos a la musica como movimiento a través del tiempo, entonces
podemos dar cabida a una imaginacién musical motora en la cual un sujeto
simula una accion, una experiencia fenoménica en la que no hay
manifestacion de la accidn, pero el sujeto siente que la esta ejecutando. Esta
actividad se denomina ideomotora, en contraste con la senso-motora, y se
considera que permite un mejor control cognitivo y la anticipacion de las
consecuencias posteriores de la accion, en la base de un modelo interior del
cuerpo y del mundo. Entonces se estaria planteando que la imaginacidn
motora es la manifestacion de una simulacibn mental que acompana la
planeacién y ejeccion de los movimientos. (Reybrouck, 2001; Berthoz, 1996).
A partir de lo ideomotoro se puede tener toda una categorizacion de eventos
sonoros, algunos de los cuales podrian estar basados en la utilizacion de
informacion almacenada en la memoria. Esta actividad incluiria los
movimientos simulados relacionados con la recepcién de estructuras
musicales que pueden ser imaginados como la ‘tensién’ o la ‘disolucién’; y
también las acciones producidas por el sonido como al seguir el ritmo de una

melodia con los pies, al silbar, tararear o al bailar.



Cada sujeto construye relaciones con el ambiente que lo rodea, selecciona
algunos de ellos para darles un significado especial y construir su ‘mundo’
especifico. Cuando un sujeto escucha musica construye su ambiente musical
sénico y los sonidos escuchados no son reducibles a sus cualidades
objetivas, ya que afectan a un dominio completo de proyecciones
imaginativas que emergen desde patrones recurrentes de actividad
ideomotora y sensomotora (Reybrouck, 2001). Esta seria la forma enactiva
de escuchar musica, una manera pro-activa mas que conservadora en el
sentido de que el escucha puede hacer anticipaciones de patrones de
movimiento musical o expectativas al modo en el que subsecuentemente
evolucionara el sonido, sobre la base del ambiente musical previamente
construido a partir de conocimientos previos, evocaciones, recuerdos o de
manera co-perceptual. Desde esta postura, la imaginacion musical se estaria
formando como una mediacién anticipatoria entre la percepcién-accion, que
produciria predicciones de los estados futuros de la melodia (Berthoz,
1996:102).

Estas ideas estarian sugiriendo que la imaginacion musical seria una
capacidad que estructura y organiza la experiencia en curso a través del
tiempo, por medio de un proceso predictivo de simulacién que permite al
escucha hacer predicciones a la extension actual de la musica a través del
tiempo. Se sostienen, ademas del paradigma

enactivo propuesto por Varela, de la ‘“Teoria motora de la percepcion’ que
postula que la percepcién y la imaginacion surgen del cableado nervioso que
esta asociado con los movimientos, exista o no movimiento, ya que el

fendmeno clave es la intencion motora que sucede enddégenamente en la



imaginacion motora, donde se encontraria el contenido de estas intenciones
(Jaennerod, 1994). La experiencia de escuchar musica resultaria en
respuestas mentales y corporales como un todo, haciendo probable que la
estructura espaciotemporal de los movimientos corporales acoplados a la
musica sean el sustrato de parte de la cognicion musical. (Dallal, 2007;
Leman, 2008).

Esto tendria su evidencia neurocientifica en algunos estudios experimentales
como los realizados por Naito (2001), que encontré areas que se activan
durante la imaginacion musical y también durante la imaginacion motora
(imaginaciéon de la cinestesia involucrada en los movimientos). En otro
estudio Henrik et al (2003) se pidi6 a musicos evocaran primero musica y
después imaginacion motora de su instrumento durante una actuacion
imaginada y se encontré que la frontera parietal-temporal (Spt) y el area
motora suplementaria (SMA) responde a ambas, tanto a la imaginacion
musical como a los movimientos corporales imaginados referentes. Entonces,
existe la posibilidad de que las imagenes de sonidos musicales y su
movimiento puedan estar integradas en el cerebro. Este tipo de evidencias
empiricas resaltan el vinculo de la experiencia motriz y subjetiva, y dan

cuenta de una vision enactiva. (Leman, 2007)

La ciencia experimental de las neurociencias.

Las técnicas actuales en imagenologia cerebral pueden ser muy utiles para
encontrar ciertas correlaciones, sin embargo tienen muchas deficiencies, por
ejemplo el hecho de que la mayor parte de ellas reduce la imaginacion y el

resto de procesos cognitivo al cerebro.



¢, Cuales son los procesos neurales asociados con la produccion de imagenes
musicales segun la ciencia experimental actual?

Desde el ambito neurocientifico existe bastante evidencia que plantea que
gran parte de los sustratos neuronales involucrados en la percepcién primaria
estan también involucrados en la imaginacion (Leman, 2002, Schneider,
Godoy, 2001, Goldman-Rakic, 1996, Halpern, Perry, Evans, Perry, 1996).
Pero, la mejor prueba que se plantea proviene de la neuromusicologia y fue
obtenida por Zatorre y Halpern (1996). En un experimento que midi6 el flujo
sanguineo cerebral (CBF) a 12 sujetos a los que se les pedia que escucharan
unas voces de una cancion y juzgaran el cambio de nota, y que imaginaran lo
mismo pero sin el estimulo auditivo. Los resultados revelaron que la imagen
del patron de CBF en conjunto con la localizacién anatomica de la RMf, fue la
misma durante la tarea perceptual y durante la imaginaria. De modo mas
especifico, ambas voces imaginadas y percibidas estan asociadas con
actividad neuronal bilateral en las cortezas auditivas secundarias (belt),
sugiriendo que el proceso dentro de estas regiones correlaciona a la
impresion fenomenolégica de los sonidos imaginados. Otras de las areas que
se activdé en ambas tareas incluy6 el area motora suplemetaria (SMA), la cual
se cree implica la vocalizacion como un componente de la imaginacion
musical. Los investigadores especularon que el conjunto de regiones activado
podria estar asociado con la generacién y/o recuperacion de informacion
auditiva desde la memoria (Zatorre, Halpern, 1996).

Una interpretacion de estos resultados es que tanto percepcion como
imaginacion empleen el mismo sustrato neuronal porque ambas procesan un

tipo de informacion similar, pero no podemos plantear que las experiencias



sean idénticas, fenomenolégicamente no lo son y aunque utilizaran los
mismos correlatos neurales quedaria abierta la pregunta de si la percepcion
y la imaginacion musicales se disparan al mismo tiempo. De este enfoque se
deriva el modelo general de sistemas que propone Intons-Peterson (1992) el
cual plantea que los procesos que contribuyen a la imaginacién se traslapan
con los procesos que contribuyen a la percepcion y a la cognicion. Esto
implica que la imaginacion, la percepcion y la cognicidn no pueden ser
definidos de manera particular o separada, sino que participan en tareas o en
experiencias diversas pero pueden diferir en su participacion y de forma
crucial en el enjambre que los recluta, dependiendo de las circunstancias.
Quienes argumentan que las dos experiencias no son idénticas, muestran
que estas funciones parecen divergir cuando las tareas ofrecen la
oportunidad de recurrir al conocimiento de las actividades cotidianas, como
cuando se utilizan canciones familiares y conocidas (Reisberg, Chambers,
1991; Giraudo, Peruch, 1988). Una interpretacién es que resulta mas dificil
generar imagenes de lo poco familiar que de lo familiar.

las pruebas neurocientificas que podemos tener en la actualidad,
consideramos que aun faltan argumentos y pruebas fenomenoldgicas que se
podrian recavar. No obstante, conjeturamos que la imaginacion musical
podria ser un acceso necesario para la percepcion y para la cognicion
musical cada vez que escuchamos musica.

Otros grupos (Schurmann, 2002; Halpern, Zatorre, 1999, 2005; Halpern et al.,
2004; Kraemer et al.,, 2005) han tratado de responder a esta pregunta
realizando diversos estudios que convergen en un hallazgo principal: la

actividad neural de la corteza auditiva secundaria puede ocurrir en ausencia



de sonido y esa actividad probablemente media la experiencia
fenomenoldgica de imaginar musica. No obstante, se puede argumentar que
reducir la mencionada experiencia a uUnicamente su sustrato cerebral es
inadecuado para comprender el fendmeno. Por otro lado, falta mucho por
entender en referencia al correlato fisiolégico y cognitivo de la imaginacion
musical, como las contribuciones de la corteza auditiva primaria o secundaria
de cada hemisferio, la participacidon de la corteza frontal en el proceso
imaginario, el rol del entrenamiento musical en el desarrollo de la imaginacion
musical, la influencia de la imaginacion en la significacion de la musica, la
importancia del contexto espacio temporal en el proceso imaginativo, la
participacion corporal en el proceso de escuchar y crear imagenes mentales
auditivas y muchas otras interrogantes.

La medicién de los fendmenos internos, pareceria haber encontrado solucién
con la llegada de las técnicas de imagen funcional, sin embargo, todavia
persiste el problema conceptual de saber que es lo que se esta midiendo. Por
esa razon cuando se solicita a sujetos en un scanner que imaginen musica,
no se puede tener evidencia total que lo sujetos estuviesen realizando la
tarea requerida. Una posible solucién para este problema involucra los
indices conductuales, los cuales miden la respuesta que se correlaciona con
el evento imaginado. Un estudio que se realizé (Halpern, 1988) fue solicitar a
los sujetos que imaginaran las primeras 4 notas de la 5ta sinfonia de
Beethoven y que ellos correcta y consistentemente juzgaran que la cuarta
nota es mas baja que la tercera, entonces se tendria evidencia objetiva,
aunque indirecta, de que se ha accedido a una representacion interna que

contiene informacion del tono.



Conclusiones

La imageneria musical esta mas atada a la percepciéon de eventos que al
escaneo de formas e imagenes que posean propiedades estaticas. La
imagenes musicales son caracteristicas dinamicas en curso de las
articulaciones sonoras a través del tiempo. (Roebrouck, 2001:118)

La musica como un artefacto puede ser descrita de un modo objetivo. No
obstante, la experiencia musical es altamente subjetiva y puede ser explicada
en términos de ‘escuchar enactivamente’ que toma al cuerpo humano vy a
sus acciones como referentes. La imaginacién musical dependera de los
tipos de experiencia que provengan de relacionarse con la musica que se
apoya en tener un cuerpo con varias capacidades sensoriomotoras e
ideomotoras incrustadas en un contexto biolégico, cultural y psicologico.
Imaginar enactivamente es proactivo, en el sentido que el escucha puede
hacer anticipaciones a la evolucién del sonido y esto en base a un modelo
interno.

Esto se torna obvio al tocar algun instrumento, pero también al unicamente
escuchar musica hay un acoplamiento con la accion , a un nivel internalizado.
Percibir un objeto es imaginar las acciones que estan implicadas en usarlo
(Berthoz, 1997:233). Este acople se evidencia en investigaciones actuales
sobre la relacion percepcidn, imaginacion y preparacion motora.

Hemos de suponer que los oyentes cualificados pueden atribuir a los sonidos,
un gran dominio de proyecciones imaginativas que emergen de patrones
recurrentes de actividad sensoriomotora e ideomotor, seguramente mucho

mayor del que podria tener un lego. Podriamos pensar que hay una



simulacién ideomotora contenida en el proceso de escuchar que es basica y
general. (Kurth, 1931; Mersmann, 1926). (p. 129)

Una de las afirmaciones de esta ponencia es la sugerencia que escuchar
musica involucra estrategias que dependen de la codificacidn motora de la
articulacion motora a través de tiempo. Escuchar, debe estar relacionado con
la planificacion y la preparacion motora sin respuesta motora actual. Existe
una equivalencia funcional entre la imaginacion motora y la preparacion
motora como sugerida por los efectos positivos de los movimientos
imaginados del aprendizaje motor, la similitudes entre la las estructuras
neurales involucradas, y los correlatos fisioldgicas similares que se observan
tanto al imaginar como al preparar. (Jeannerod, 1994).

He afirmado que la imaginacion también puede ser co-perceptual. Al trabajar
con musica involucra actividades sensoriomotoras e ideomotoras. El primero
€s un proceso conservador que se mantiene con la articulacién a través del
tiempo, el segundo es un procesos predictivo que permite al escucha hacer
predicciones al despliegue de la musica a través del tiempo. (Reybrouk,

2001).
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