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Introducción 

 

La  psicología  de  la  música  acepta  que  los  seres  humanos  emplean  la 

imaginación  musical  para  la  ejecución  correcta  de  la  música.  En  una  descripción 

amplia, se considera que la imaginación musical es la facultad que recrea sonidos en la 

mente  cuando  ningún  sonido  audible  está  presente,  implicando  así  invención  o 

creatividad,  es  decir  creación  mental  de  nuevos  sonidos.  Se  le  diferencia  de  la 

imagenería musical  porque  ésta  considera  el  contenido:  las  imágenes musicales  que 

son el producto de la facultad imaginativa. Sin embargo, existen discusiones en torno a 

la  caracterización  del  tipo  de  contenidos  de  la  imaginación  musical  en  cuanto  a  su 

relación con otros procesos cognitivos como la percepción o la experiencia como una 

vivencia consciente, y también respecto a su presencia y utilidad en la experiencia y en 

la correcta práctica musical.  

El  problema  central  que abordo en esta  investigación es el  planteamiento de 

imágenes no representacionales de la imaginación musical, durante la experiencia y en 

la  práctica.  La  tesis  que  defiendo  afirma  que  comprender  el  carácter  situado  y 

corporizado  de  la  imaginación  permite  dar  una  explicación  acerca  de  las  imágenes 

musicales no representacionales de la imaginación musical y de su rol en la experiencia 

y en la práctica musical. Para defender esta tesis, muestro que existe relación entre el 

debate  epistemológico  de  la  imaginación musical  como  productora  de  imágenes  no 

representacionales  (durante  la  experiencia  confiable  y  en  la  buena  práctica), 

contrastada con una noción de contenido semántico o conceptual que es poco fiable. 

Con el debate entre las perspectivas que plantean la naturaleza de la cognición como 

corporizada  e  interactuante  con  el  entorno,  en  comparación  con  una  cognición 

computacionalista  y  representacionalista.  La  no  representacionalidad  se  refiere  al 

elemento  epistémico que niega  una  caracterización  internista  y  dualista,  y más  bien 

subraya  la  naturaleza  interactiva,  sensorio‐motora,  práctica  y  cambiante  de  las 

imágenes musicales.  

El  punto  álgido  de  discusión  es  cómo  entender  la  formación  de  imágenes musicales 

recreativas  y  creativas  durante  la  experiencia  y  la  relación  de  éstas  con  la  práctica 
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musical  en  un  contexto  dado.  Si  se  siguen  las  perspectivas  clásicas,  la  imaginación 

musical sólo existe en ausencia de la percepción y de la práctica, pero una explicación 

diferente  de  estos  elementos  da  lugar  a  una  perspectiva  corporizada  y  situada  que 

posibilita  una  imaginación  musical  presente  durante  otros  procesos  cognitivos. 

Además, genera elementos no proposicionales y no existentes previamente, imágenes 

musicales que son necesarias para mejorar  la forma de actuar sobre el entorno. Esto 

cuestiona si es posible que la normatividad exista fuera del terreno de la creencia, y si 

las imágenes musicales tienen un rol en la realización de experiencias confiables y en la 

práctica musical adecuada.   

Por  un  lado,  esto  es  relevante  porque  desde  la  epistemología  tradicional  la 

imaginación  se  ha  descrito  como  un  estado  mental  que  procesa  información  de 

contenido intencional  imaginario o fantástico. Es decir, que el contenido se compone 

por  representaciones  y  símbolos,  y  su  comportamiento  se  explica  en  términos  de 

conocimiento  proposicional.  Y  en  cuanto  a  su  normatividad,  la  imaginación  se 

considera  un  estado  mental  intencional  que  genera  creencias  no  necesariamente 

válidas cuando se adhiere a un sistema lógico. Dicho con otras palabras, en contraste 

con la creencia o el percepto, la imagen guarda poca relación con la realidad externa. 

Por otro  lado, desde  la epistemología pragmática y naturalista  (Dewey, 1884;  James, 

1890;  Merleau  Ponty,  1962,  1946,  1964,  1948;  Brentano,  1874;  Varela  et  al,  1991; 

Damasio, 1999), se ha planteado que el cuerpo y su accionar práctico juegan un rol en 

la  producción  y  explicación  de  la  imaginación,  y  se  cuestiona  que  su  contenido  sea 

propiamente  semántico.  Desde  esta  perspectiva,  se  deja  de  considerar  a  la 

imaginación  como  productora  únicamente  de  conocimiento  proposicional,  y  se 

extiende  su  rango  de  funcionalidad  hacia  el  conocimiento  práctico  y  hacia  la 

experiencia.  Se  caracterizan  entonces  distintas  nociones  de  contenido,  e  incluso  la 

posibilidad  de  prescindir  de  su  noción  semántica:  las  imágenes  musicales  no 

representacionales  (como elementos  procesuales  o  eventos  espacio‐temporales).  De 

todo esto surge  la pregunta normativa de si  la  imaginación musical y  sus contenidos 

semánticos  son  necesarios  para  la  práctica  musical  adecuada  y  para  la  experiencia 

coherente, y  la pregunta descriptiva y procesual en cuanto a qué tipo de contenidos 

son parte de la imaginación musical en la práctica o en la experiencia. 
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Una  manera  de  responder  estas  preguntas,  por  la  cual  se  decantan  muchas 

aproximaciones  tradicionales,  es  defender  la  idea  de  imágenes  musicales  como 

contenidos  conceptuales.  Es  decir,  considerar  que  los  contenidos  imaginarios 

musicales  son  proposicionales,  que  tienen  un  valor  de  verdad  peculiar  y  que  están  

separados  del  resto  de  representaciones  mentales  (como  creencias,  deseos  o 

percepciones)  y  del  entorno  físico  y  socio‐cultural.  Llamaré  a  esta  visión 

“conceptualista”,  en  cuyo  caso  la  función  de  la  imaginación musical  es  la  de  formar 

contenidos  conceptuales  y  unimodales  (imágenes  de  cualidad  únicamente  auditiva), 

que  son  resultado  de  reglas  de  la  lógica  deductiva.  Identifico  esta  postura  en  la 

literatura  con  filósofos  de  la  música  como Walton  (1993,  1994),  cognitivistas  como 

Hubbard (2010) o psicólogos cognitivos como Naito (2002) o Halpern y Zatorre (2007). 

Todos ellos comparten una cierta vinculación a  la explicación  funcionalista partiendo 

de  que  la  imaginación musical  es  una  débil  reactivación  de  la  sensación  auditiva  en 

ausencia del estímulo correspondiente que produce imágenes auditivas o  imagenería 

musical,  —los  “tonos  en  la  mente”  —,  y  que  son  representaciones  internas  y 

proposicionales (Halpern, 2004). Así, desde esta postura conceptualista, la imaginación 

musical  sólo  existe  cuando  no  hay  percepción  y  se  reduce  únicamente  a  un 

componente  auditivo  (representación  unimodal)  que  se  transforma  en  amodal 

(simbólico) gracias al procesador central imaginario. 

Uno de  los problemas con este enfoque es cómo explicar  la presencia de contenidos 

conceptuales imaginarios en la experiencia actual o en la acción práctica, mientras que 

una  de  sus  virtudes  es  que  los  principios  lógicos  en  los  que  se  basa  proporcionan 

certidumbre y viabilidad empírica. Sin embargo, el modelo tiene más problemas, pues 

parece que muchos de  sus  elementos  explicativos provienen de una  analogía  con  la 

imagenería visual (y existe una gran diferencia entre la experiencia auditiva y la visual) 

que  utiliza  evidencias  experimentales  de  las  neurociencias  a  la  luz  de  una 

epistemología  tradicional.  Esto  último  es  problemático,  porque  se  considera  que  los 

contenidos  imaginarios  son muy similares a  los perceptuales, y  su naturaleza, ya  sea 

como  una  escena  auditiva  o  proposicional,  se  explica  en  términos  semánticos  como 

resolución de tareas imaginarias fuera de la cotidianidad de los agentes. Por lo mismo 

sus  herramientas  explicativas  no  son  suficientes  para  contemplar  una  imaginación 

musical  que  incida  en  la  acción  y  en  la  experiencia,  lo  que  provoca  que  no  sea 
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exhaustiva  en  cuanto  a  los  fenómenos  que  puede  explicar.  Sin  embargo,  dentro  de 

estas  perspectivas  conceptualistas  también  existen  conclusiones  controversiales. 

Cómo  veremos,  son  muchos  los  autores  que  toman  en  cuenta  la  práctica,  el  saber 

cómo, y  la  interacción con otros procesos cognitivos y que gracias a ello han descrito 

características  muy  relevantes  para  el  entendimiento  general  de  la  imaginación 

musical. Pero sus premisas ontológicas siguen siendo dualistas y representacionalistas, 

por eso no es una herramienta suficiente. 

Otra manera  de  responder  las  preguntas  descriptivas  y  normativas,  presente  en  las 

aproximaciones  pragmáticas  y  naturalistas,  es  afirmar  que  los  procesos  de  la 

imaginación  musical  son  elementos  necesarios  en  la  experiencia  y  en  la  práctica 

adecuada.  Aquí  se  rechaza  la  idea  del  contenido  conceptual  para  las  imágenes 

musicales  como  principio  de  significado  y  se  considera  adquirida  a  raíz  de  la 

interacción  social,  y  en  algunas  perspectivas  se  caracterizan  como  contenidos  no 

conceptuales, es decir, que no tienen contenido proposicional. Este tipo de tendencias, 

parten de la consideración de que muchos de los contenidos de la imaginación musical 

no  provienen  de  los  conceptos  que  el  agente  posee.  Llamo  a  esta  posición  “no‐

conceptualista”,  y  a  partir  de  ella  se  construye  una  plataforma  para  pensar  que  

algunas  imágenes  musicales  pueden  ser  parte  de  la  experiencia  y  de  la  práctica 

musical,  y  que  por  lo  tanto  no  pueden  ser  explicadas  únicamente  en  términos  de 

contenido proposicional. Además, su existencia ya tiene un nivel normativo que puede 

volverse necesario para la experiencia y prácticas correctas. Por esto, que la imágenes 

musicales  se  plantean  como  no  conceptuales,  con  elementos  tales  como  la 

temporalidad y la inclusión de modalidades distintas a las auditivas.  

Uno  de  los  problemas  de  esta  última  postura  es  que  su  sostén  sigue  siendo 

representacionalista, ya que aunque considera que los estados mentales representan 

el  mundo  sin  necesidad  de  poseer  conceptos,  continua  en  una  dualidad 

internalista/externalista donde las imágenes están contenidas dentro de la mente y no 

son  parte  de  un  proceso.  Pero  uno  de  sus  aciertos  es  que  da  pie  para  pensar  a  las 

imágenes musicales con una naturaleza distinta a la proposicional y poder explicar las 

imágenes que ocurren durante la experiencia y en la práctica. De hecho, algunas de las 

ideas  no  conceptualistas  actúan  como  un medio  para  llegar  a  la  propuesta  de  esta 

tesis, al sugerir que existen imágenes musicales que no son representacionales y que 
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son fundamentales para la práctica musical adecuada y para la experiencia coherente. 

Por lo que, en la propuesta de esta tesis se está ampliando la denotación de contenido 

y  no  se  niega  que  existen  otro  tipo  de  imágenes  musicales  que  pueden  ser 

conceptuales,  como  las  imágenes que  se producen al  imaginar un pentagrama; o no 

conceptuales de  tipo auditivo o propioceptivo, aunque no es el propósito  central de 

esta  investigación ahondar en ellas. No así en cuanto a aquellas  imágenes musicales 

ancladas en la acción, de carácter multimodal, dinámico e interactivo que se explican a 

partir  de  la  postura  en  la  que  interesa  profundizar,  en  la  cual  incluso  la  noción  de 

contenido semántico puede ser prescindible. Por ello, esta postura la denomino la de 

la  “imagen  musical  no  representacional”  (en  adelante  IMNR)  siguiendo  a  téoricos 

como Hutto y Myin (2013) y a Gallagher (2008). Desde esta perspectiva las  imágenes 

musicales  se  describen  como  eventos  que  son  parte  de  un  proceso  de  interacción 

global  y  no  únicamente  sustratos  contenidos  dentro  una  mente  concebida  como 

procesador  central.  La  imaginación  musical  interactúa  constantemente  con  otros 

procesos  cognitivos  y  con base  en ello  es  que  las  imágenes musicales  se  consideran 

espacio‐temporales,  crosmodales  y  cambiantes.  Se  defiende  que  su  normatividad  es 

intrínseca,  al  considerar  que  el  no  contenido  imaginario  es  un  elemento más  de  la 

apropiada interacción con el entorno.  

De una u otra manera estas  tres  formas de  responder a  las preguntas   descriptiva y 

normativa  se  integran  en  el  debate  del  contenido  conceptual  y  no  conceptual,  cuya 

principal  discusión  es  cómo  identificar  el  rol  de  la  información  en  los  sistemas 

cognitivos (Dretske 1969, 1995; Stich 1978; Evans, 1982). No obstante,  la noción que 

se  propone,  sin  representación,  plantea  superar  la  idea  misma  de  información  que 

entra  en  un  sistema  por  una  de  interacción  procesual  en  la  que  participan  diversos 

elementos  espacio‐temporales;  por  lo  que de  algún modo,  propone  la  necesidad de 

partir  desde  premisas  muy  distintas  a  las  informacionales  y  cuestiona  el  poder 

explicativo de  la noción de contenido semántico y de representación en  los casos de 

experiencias y prácticas imaginarias.  

Por otro lado, este debate también es parte de la discusión en torno a la reductibilidad 

o irreductibilidad entre el conocimiento teórico (saber qué), el conocimiento práctico 

(saber cómo), y el conocimiento experiencial (saber cómo sí). A  la perspectiva acerca 

de que son independientes, se le llama “anti‐intelectualismo” y ha sido defendida por 
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investigadores como Hofstadter (1966), Ryle (1946, 1949) o Dreyfus (2002a y 2002b). 

Este último plantea que  los expertos en una práctica,  como pueden ser  los músicos, 

pueden no ser capaces de verbalizar cuáles son las proposiciones que están detrás de 

sus habilidades y por esta razón el anti‐intelectualismo es una posición cercana al no 

conceptualismo. El “intelectualismo” por el contrario, afirma que hay dependencia del 

conocimiento  práctico  y  experiencial  con  respecto  al  teórico,  o  entre  autores  más 

extremos y que el conocimiento práctico es una forma de conocimiento teórico.1  

Sin profundizar en ninguna de estas discusiones, en esta investigación se defiende una 

posición  que  intenta  superar  el  contenido  semántico  y  la  representación  como 

producto  de  la  imaginación  musical  y  que  se  encuentra  más  cercano  a  la  anti‐

intelectualista,  ya  que  se  apunta  hacia  una  descripción  en  la  cual  la  imaginación 

musical incluye imágenes prácticas e imágenes experienciales que no son reducibles a 

las  imágenes  conceptuales  o  representacionales.  Además,  enfatiza  que  la  noción  de 

contenido y de representación sigue arrastrando un marco informacional e internalista 

innecesario.  Así,  para  lograr  consistencia  en  esta  empresa  es  necesario 

comprometerse con perspectivas que partan por cuestionar el representacionalismo y 

el internalismo. 

De  hecho,  uno  de  los  objetivos  de  esta  tesis  es  mostrar  que  las  limitaciones  de  la 

noción conceptual del contenido, para describir  las  imágenes musicales, se debe a  la 

manera en la cual se concibe a la cognición. Para entender y dar sustento a esta idea 

es necesario apuntar al otro debate más general en cuanto a cómo delimitar la noción 

de cognición humana. 

Los  estudios  que  se  pueden  considerar  tradicionales  en  este  debate  afirman  que  la 

cognición humana puede ser explicada a partir de la Teoría Computacional de la Mente 

                                                        
1 Un famoso argumento intelectualista, que menciona Merleau Ponty (1948), refiere que el agente que 
sabe  cómo  hacer  algo  normalmente  tiene  ciertas  creencias  (verdaderas  y  justificadas  o  confiables) 
acerca  de  cómo  hacerlo  y  que  es  posible  adquirir  conocimiento  práctico mediante  la  adquisición  de 
conocimiento teórico (por ejemplo, acerca de reglas, cánones, procedimientos o criterios de aplicación). 
Quien sabe hacer algo  normalmente es capaz, como consecuencia, de generar creencias asociadas a lo 
que sabe hacer. A esto se le ha llamado también “racionalización”. En general ocurre que para adquirir 
ciertas habilidades es necesario  seguir  ciertas  reglas o  ciertos procedimientos  (conocimiento  teórico),  
sin embargo, muchas veces existe  la vía de adquirir el conocimiento por  la práctica misma y donde  la 
adquisición  de  las  creencias  ocurre  después  como  una  racionalización  o  reflexión  sobre  las  propias 
capacidades. Por  supuesto, un conocimiento práctico puede  tener diferentes orígenes. Es diferente el 
proceso que ocurre entre quien sabe tocar un instrumento porque tuvo una educación teórica formal, 
de quien aprendió por mera práctica.  



  12 

(TCM  en  adelante).  Desde  la  TCM,  la  mente  es  como  una  computadora  y  la 

imaginación musical es un tipo de cómputo. Es decir,  la mente es un dispositivo que 

procesa símbolos o representaciones o contenidos conceptuales que son manipulados 

algorítmicamente. Es decir, por computacional  se entiende que es posible  formalizar 

tales  contenidos,  siguiendo  el  modelo  de  la  lógica  formal.  La  TCM,  articulada  por 

Putnam en 1961, dio  lugar a una explicación  funcionalista de  los procesos mentales. 

Sostiene que los fenómenos mentales, como la  imaginación musical, sólo pueden ser 

explicados  a  partir  de  entender  el  rol  funcional  de  sus  contenidos.  Bajo  esta 

caracterización,  la  estructura  material  en  la  que  acontece  la  mente,  así  como  los 

elementos  físicos  y  sociales  con  los  que  interactúa,  no  se  consideran  relevantes.  De 

hecho,  desde  una  TCM  no  tiene  sentido  hablar  de  una  cognición  sin  contenido 

semántico, ni de procesos en vez de estados mentales. Así, el estudio de la cognición 

se  limita  al  estudio  de  los  contenidos  conceptuales  que  están  separados  en 

modalidades o al menos se pueden considerar aparte de  las respuestas motoras que 

producen.  Por  lo  tanto,  la  imaginación  musical  se  considera  como  una  operación 

funcional de contenidos conceptuales unimodales en el cerebro del individuo humano, 

y  que  se  puede  entender  y  analizar  separada  de  la  percepción,  del  cuerpo  y  del 

entorno sociocultural.  

A partir de tradiciones continentales y pragmáticas, se han ido desarrollando una serie 

de propuestas que pueden plantearse como no tradicionales en este debate. Identifico 

estas  propuestas  con  aquellas  que  consideran  que  el  cuerpo  y  su  interacción  con  el 

entorno  (físico  y  social)  tienen un  rol  central  en  la  forma en  la que  se  caracteriza  la 

cognición. Éstas se han denominado corporizadas y situadas o ecológicas y quienes las 

sostienen afirman que es posible formular una noción naturalizada de la  imaginación 

musical.  Desde  estas  perspectivas,  más  que  centrarse  en  el  valor  de  verdad  de  las 

imágenes musicales desde un punto de vista semántico, se plantean como parte de la 

experiencia  y  de  la  práctica  musical  que  se  considera  correcta  en  contextos 

particulares. Se propone que la naturaleza de las imágenes mentales en la experiencia 

y en la práctica musical puede ser entendida desde un marco naturalista que enfatiza 

el  rol  interactivo de  las particularidades biológicas del agente con el entorno  físico y 

sociocultural, y con el constante aprendizaje. Más que representaciones simbólicas y 

unimodales,  las  imágenes musicales se describen dentro de procesos que no ocurren 
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únicamente  en  la  mente  concebida  como  operador  central,  sino  que  se  extienden 

hacia el entorno e incluyen el cuerpo y sus posibilidades de movimiento. Así, son esos 

circuitos de interacción los que constituyen  los patrones cognitivos de la  imaginación 

musical en mi concepto de proceso imaginario y la imaginación no se caracteriza en su 

rol funcional unilateral sino en su continuidad con otros procesos como la experiencia 

y la acción práctica. Por eso, al vincularlos con el debate del contenido, se comprende 

porqué las imágenes musicales se describen mejor como eventos que son parte de un 

proceso que como contenidos inertes dentro de la mente. Asimismo, al partir de una 

cognición  interactuante,  se hace hincapié  en  lo  cambiante que es  el  entorno,  por  lo 

que  el  elemento  adaptativo  y  de  aprendizaje  que  implica  la  imaginación  se  vuelve 

crucial. En este aspecto, la imaginación musical se plantea como una recreación de una 

experiencia  con  nuevos  elementos  y  no  una  réplica  de  la  realidad musical.  Así,  este 

modelo descriptivo está presuponiendo elementos normativos,  lo que  implica que  la 

visión corporizada y situada es aquella que reconoce una retroalimentación entre  los 

elementos  descriptivos  y  normativos  de  la  imaginación  musical.  Como  podemos 

observar, de ésta y varias maneras ambos debates se van relacionando.  

No obstante, con la intención de ser más específicos, se deben definir corporización e  

interacción.  Primero,  según  la  teoría  de  la  “mente  corporizada”  (embodied mind)  la 

mente  humana  ‐  que  en  otras  perspectivas  se  reduce  a  únicamente  conocimiento 

teórico: saber que ‐ está fuertemente constreñida por  la forma del cuerpo humano y 

su acción en el mundo – que en otras perspectivas se reduce a conocimiento práctico, 

saber como (Varela et al, 1991; Gibson, 1979). Entonces, se piensa que el conocimiento 

teórico  y  el  conocimiento  práctico  se  encuentran  interrelacionados  porque  ambos 

parecen  estar  finalmente  “corporizados”  en  un  cuerpo.  Los  investigadores  de  esta 

línea  muestran  cómo  procesos  corporales  (como  la  postura  del  cuerpo  y  sus 

posibilidades  de  acción)  afectan  las  imaginaciones,  percepciones,  y  creencias. 

Consecuentemente,  incluso si se  llega a pensar en contenidos conceptuales como las 

imágenes musicales de un pentagrama éstas imágenes provienen de la interpretación 

de acciones corporales, ya que se está suponiendo que la interacción sensorio‐motora 

es primaria.  

Por otra parte, una tesis esencial de la teoría corporizada que la relaciona con la parte 

situada  o  ecológica  de  la  cognición,  es  que  el  conocimiento  práctico  es  de  alguna 
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manera  un  conocimiento  de  las  habilidades  sobre  “el  mundo”  que  es  particular  en 

cada contexto dado. Así tiene sentido pensar que las habilidades que se desarrollan en 

interacción con ese mundo dan cuenta (en el sentido de que crean patrones) de modo 

directo respecto a ese mundo particular. La habilidad para soplar y digitar un clarinete, 

de alguna manera enseña las características reales y actuales del clarinete, lo cual no 

necesariamente  se  ve  reflejado  en  creencias  sino  más  bien  en  interacciones 

“significativas” para el agente que realiza  la acción práctica. Dicho en otras palabras, 

las  posibilidades  de  interacción  (que  han  sido  llamadas  affordances  entre  algunos 

teóricos  desde  Gibson,  1979)  implican  imágenes,  percepciones  e  interacciones 

motoras en un modo continuo que son parte de su historia de acoplamiento, es decir 

una  de  historia  de  tantas  prácticas  consensuadas  en  lugares  específicos.  Cuando  un 

agente  adquiere  habilidades  corporales,  como  tocar  el  clarinete,  conoce  su  propia 

acción corporal que es, en parte, “uno mismo” en la interacción con el mundo. Pero no 

se  trata  de  los  “estados  mentales  de  uno  mismo”  ni  tampoco  de  contenidos 

conceptuales  acerca  del  propio  cuerpo,  sino  más  bien  de  un  aspecto  particular  del 

mundo que podríamos llamar “cuerpo propio”. A partir de éste surge el conocimiento 

experiencial,  una  relación  del  agente  en  la  interacción  corporal  con  el  mundo,  una 

“fenomenología de la acción” como ha planteado Merleau Ponty (1962).  

Entonces,  en  cuanto  al  primer  debate,  la  posición  epistémica  que  defiendo  es  la 

descripción a partir de eventos no conceptuales y no representacionales. Mientras que 

en cuanto al segundo debate argumento a partir de una cognición con cuerpo y que 

interactúa  con  el  entorno.  Desde  ambas  posiciones  se  propone  que  las  Imágenes 

musicales  no  representacionales  no  codifican  el  ambiente,  sino  que  son  parte  de  la 

interacción continua y de las experiencias previas, más parecidas a un patrón espacio‐

temporal  que  a  una  representación  simbólica.  De  ese modo,  se  puede  plantear  una 

continuidad  e  interrelación  entre  procesos  cognitivos,  así  como  la  emergencia  de 

nuevos elementos como resultado de nuevos encuentros. 

La investigación que aquí se presenta se ubica en las respuestas no tradicionales y no 

conceptuales de ambos debates. A partir de la descripción de las imágenes musicales 

no  representacionales  se  muestra  como  resultan  en  una  manera  alternativa  para 

entender  su  rol.  La  imaginación  musical  durante  la  experiencia,  la  práctica,  y  los 

episodios creativos, puede entenderse más profundamente si se vincula la interacción 
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con el entorno sociocultural. Esta propuesta implica un cambio en la forma de concebir 

y delimitar la cognición humana.  

 

Estructura de la investigación 

En  esta  investigación  se  analizan  dos  discusiones,  las  que  tienen  lugar  en  las 

ciencias cognitivas sobre el carácter corporizado y situado la imaginación musical, y las 

más   epistemológicas  sobre  la normatividad de  los  tipos de  contenidos en  imágenes 

musicales que se suscitan durante la experiencia y la práctica musical. En toda la tesis 

se encuentran expuestos y relacionados ambos debates.  

En el capítulo primero, parto por definir a  la música como una práctica en contraste 

con una definición logocentrista. La conceptualización que se toma en cuenta tiene el 

sostén  de  praxialistas2 y  etnomusicólogos,  al  exponer  al  cuerpo  del  músico  o  del 

oyente en la acción de hacer música o de experimentarla. Después se dan las pautas 

del debate epistémico del contenido conceptual y no conceptual, que, aunque surge 

en  relación  a  la  percepción,  se  considera  una  estrategia  útil  para  explicar  la 

imaginación. 

En  la  segunda  sección  del  primer  capítulo  se  consideran  diversas  aproximaciones  al 

problema de  la  diferenciación entre  la  imaginación  y  la  imagenería musical  desde  la 

posición que denomino “conceptualista”. No se implica que la posición conceptualista 

sea un monolito, más bien que está compuesta por varias perspectivas entre las que se 

seleccionan  la  filosofía  de  la música,  la musicología  práctica  y  las  ciencias  cognitivas 

clásicas  en  conjunto  con  la  neuromusicología.  A  partir  de  éstas,  se  describen 

distinciones  conceptuales  entre  imaginación,  creatividad  e  imagenería  musical  y  se 

mencionan los planteamientos de teóricos que proponen contenidos conceptuales de 

la  imaginación musical,  como Hubbard  (2010)  o  Halpern  (2004).  En  este  capítulo  se 

plantea como la idea de imagen musical ha estado muy asociada con la de contenido 

representacional, una representación  independiente del contexto y que está  ligada a 
                                                        
2 El  praxialismo musical  es  una  filosofía  de  la música que debe  ser  concebida  como el  entendimiento 
razonado que combina un interés en la apreciación estética con un interés en el aspecto productivo de 
la práctica musical y de los contextos culturales (incluidos los que están fuera de lo estético en la cual la 
música es creada, practicada y disfrutada. Por ello, el praxialismo implica una consideración seria de la 
producción, estudio y apreciación de  la música en  su contexto de prácticas  (Alperson, 1991:234‐236). 
Desde otro enfoque, Heidi Westerlund y Marja‐Leena Juntunen (2005) plantean que el concepto clave 
del praxialismo musical es la “acción como conocimiento musical” , por lo que consideran que el enfasis 
de esta filosofía músical es el movimiento del cuerpo humano. 
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estados  epistémicos  de  saber  qué  o  de  conocimiento  proposicional,  con  algunas 

excepciones  importantes,  que  también  se  mencionan  y  que  tienen  un  papel  en  el 

surgimiento de nociones corporizadas y situadas. Además, se describen algunos de los 

problemas que se suscitan al reducir la imagen solo a su componente conceptual. Por 

último,  se  muestra  cómo  la  descripción  y  normatividad  de  la  imagen  musical 

conceptual  va de  la mano  con  la explicación  computacional  y  representacional de  la 

cognición humana, y al hacerlo se plantean algunas deficiencias al respecto. 

En  el  capítulo  segundo,  presento  tres  distintas  posturas  que  son  afines  a  una 

descripción no conceptualista y que van construyendo la imagen no representacional. 

Todas  ellas  toman  en  cuenta  la  intervención  de  las  imágenes  musicales  en  la 

experiencia,  y  comparten  una  perspectiva  que  integra  al  ambiente  y  a  la  acción 

práctica  como  aproximación  general  a  la  cognición.  Se  distingue  entre  la  postura 

fenomenológica,  la  ecológica,  y  la  cognición  corporizada  y  situada  como  tal  (desde 

ahora CCS). En las dos primeras, se plantea una idea de imagen musical no conceptual, 

mientras  que  en  la  tercera  se  construye  la  noción  de  imagen  musical  no 

representacional  (IMNR).  Teóricos  como  Dreyfus  (2002a  y  2002b),  Toribio  (2007, 

2008), Bermúdez (1998, 2012) y Bermúdez y Macpherson (1998) plantean la necesidad 

de  postular  contenidos  no  conceptuales  en  la  experiencia  y,  como  plantea  Evans 

(1982),  en  la  práctica.  En  particular,  Godoy  (2001,  2003)  y  Reybrouck  (2001,  2006, 

2008) proponen nociones no conceptualistas de la imagen musical.  

Se  subraya  que  en  la  postura  fenomenológica  teóricos  como  Husserl  (1929,  1991, 

1973, 1920‐25) o Brentano (1924), así como Stumpf (1890), pensaron en una imagen 

musical  durante  el  tiempo  en  el  que  ocurre  la  experiencia  y  que  es  continua  con  la 

percepción.  Merleau‐Ponty,  plantea  una  forma  de  intencionalidad  corporal  (no 

conceptual)  cuando  ocurre  la  experiencia.  Las  posturas  ecológicas,  parten  por 

considerar la actividad en interacción con el entorno ambiental y socio‐cultural, lo que 

provoca  que  la  imaginación  musical  se  analice  en  relación  con  las  posibilidades 

corporales  y  las  normas  socioculturales  a  las  que  da  lugar.  Siendo  la  música  una 

práctica  interactiva  que  se  constituye  de  sus  consensos  culturales,  la  perspectiva 

ecológica ha sido frecuentemente utilizada por autores como Folkestad (1998, 2013) o 

Blacking  (1973, 1995), desde  la etnomusicología o Reybrouck  (2012) o Leman  (2001) 

quienes, desde una musicología experimental y práctica,  la utilizan rigurosamente en 
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sus  investigaciones de  la  creatividad  y  la  imaginación.  Por último,  la postura CCS,  se 

describe  como  una  perspectiva  cuyos  antecedentes  directos  provienen  de  las 

propuestas  anteriores,  pero  que  propone  una  metodología  dinámica  donde  los 

contenidos  no  conceptuales  dejan  de  tener  un  valor  explicativo  y  más  bien  se 

caracterizan como patrones dentro de procesos. Autores como Godoy (2011) o como 

Reybrouck  (2012)  invitan  a  superar  la  noción  de  contenido  semántico  y  proponen 

caracterizaciones temporales, donde las imágenes se describen como eventos que son 

parte  de  procesos  que  cambian.  Estas  posturas  guardan  similaridad  con  las  de 

Chemero (2009) o  Hutto (2012).  

Tanto en el primero como en el segundo capítulo, se presentan discusiones en torno a 

la  naturaleza  de  la  cognición,  y  se  evidecía  que  el  debate  epistémico  del  contenido 

tiene  una  relación  constante  con  la  forma  en  la  que  se  entiende  la  cognición.  La 

intención en ambos capítulos es plantear  la  relevancia de  las dos discusiones para el 

estudio particular de la  imaginación musical y de su utilidad en la experiencia y en la 

práctica.  

En  el  tercer  capítulo,  luego  de  ir  construyendo  una  plataforma  no  conceptual  que 

parte  de  una  epistemología  interactiva  y  que  tiene  presente  a  la  experiencia  y  la 

práctica contextual, se da cuenta del poder explicativo de  las  imágenes musicales no 

representacionales.  Se  distingue  entre  posturas  débiles  y  fuertes,  donde  las  débiles 

son aquellas no conceptualistas que plantean un puente explicativo conveniente para 

abordar a  las  IMNR, aunque siguen apegadas a un representacionalismo  internalista. 

Mientras que las fuertes, son aquellas que concretamente describen la posibilidad de 

dejar  de  pensar  en  contenidos  semánticos  y  sugieren  procesos  con  elementos  que 

guardan  continuidad  entre  ellos  y  que  pueden  ser  mejor  explicados  como  eventos 

espacio‐temporales. A partir de ello, se propone  la noción de  IMNR, que recurre a  la 

continuidad fenomenológica y la normatividad interactiva para constituirse y que tiene 

el  sostén de CCS.  La  no‐representacionalidad pretende  ser  un dispositivo  explicativo 

que  caracteriza  a  las  imágenes  musicales  como  eventos  temporales,  con  múltiples 

modalidades interrelacionadas, en continuidad con otros procesos y con la posibilidad 

de  crear  nuevos  elementos.  Se  subraya que  estos  eventos  ocurren  en  la  interacción 

actual con el entorno físico y socio‐cultural, como parte de la experiencia del agente, y 

también ocurren en ausencia de la experiencia. En este capítulo identifico tres ejes de 
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investigación, primero en cuanto al rol que juega La IMNR en la experiencia; segundo 

respecto  a  las  características  principales  que  presenta  cuando  la  imagen musical  se 

piensa como un evento; y  tercero, una manera dinámica para entender el proceso y 

cómo  es  que  trabaja.  Por  último,  se  plantea  cual  es  la  relación  de  las  imágenes 

musicales con los diferentes niveles de conciencia. El primer eje tiene un carácter más 

funcional, que se enfoca en el rol que juega en la cognición mientras que el segundo 

eje  tiene  la  pretensión  de  conformar  una  teoría  no  mecanicista  de  cómo  se 

implementan  los  procesos  imaginarios  musicales,  donde  se  toman  en  cuenta  como 

herramientas  explicativas  los  procesos  de  emergencia,  de  continuidad  y  de 

crosmodalidad.  La noción de  IMNR  se explica  en  términos dinámicos.  Finalmente,  el 

tercer  eje  es  de  carácter  fenomenológico,  cómo  sucede  subjetivamente  y  cual  es  su 

relación  con  los  diferentes  niveles  de  conciencia.  Este  último  eje  pretende  plantear 

una teoría de interrelación y continuidad con otros procesos mentales, siguiéndose de 

tradiciones  fenomenológicas  y  ecológicas.  Esta propuesta  se  sigue de una noción de 

Gallagher  (2008)  llamada  “representación mínima",  desde  la  cual  la  imagen musical 

deja de ser representacional y se considera interactiva, corporizada y situada, y por lo 

tanto se puede ligar fácilmente a una imagen musical como un estado epistémico que 

toma en cuenta las experiencias del contexto inmediato y de sucesos previos, así como 

a  las  prácticas  musicales  que  se  aprenden.  La  propuesta  tambien  se  deriva  de  la 

conceptualización de Hutto  y Myin  (2013) de  “no  contenido” en  la  cognición básica. 

Por último, a partir de esta caracterización se propone una tipología de las  imágenes 

musicales  no  representacionales  como  episodios  temporales  de  la  experiencia 

interactiva: como experiencias previas, actuales, anticipativas y creativas o novedosas. 

Finalmente, el objetivo del  cuarto capítulo, es mostrar  las discusiones en  torno a  las 

IMNR  en  las  prácticas  musicales,  partiendo  de  una  perspectiva  CCS.  Comienzo 

describiendo brevemente  los puntos de  vista de algunos  teóricos no  conceptualistas 

que  distinguen  contenidos  prácticos,  como  es  el  caso  de  Evans  (1982)  o  Peacocke 

(2001a y 2001b). Después, desde la perspectiva etnomusicológica, planteo que autores 

como Blacking (1973, 1986, 1995) o Folkestad (1998, 2012), consideran que de entrada 

los  contenidos  imaginarios  musicales  existen  como  parte  de  prácticas  musicales 

contextuales.  A  partir  de  ello,  expongo  la  importancia  que  juega  la  interacción 

sociocultural  para  dar  sentido  a  las  IMNR  y  posteriormente  a  la  noción  de  patrones 
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dinámicos.  Se  amplia  la  tipología  propuesta  y  se  describe  una  noción  de  imagen 

musical metafórica que  tiene  su  soporte en  la propuesta de  Lakoff  y  Johnson  (1980, 

2003), que ha sido empleada en la música por Larson (2002, 2004) y por Johnson (2007 

y con Larson, 2003). Esta  imagen musical metafórica se vuelve una  instancia peculiar 

que  es  propioceptiva,  interactiva,  práctica  y  consensuada.  El  texto  termina  con 

conclusiones operacionales, donde se promueve la realización de otras investigaciones 

a partir de las propuestas de esta tesis.   

Sólo  resta  mencionar  que  al  construir  esta  explicación,  no  se  busca  encontrar  la 

experiencia imaginativa más básica, ni tampoco analizar exhaustivamente el complejo 

fenómeno  de  la  imaginación  musical  en  todas  sus  aristas  y  en  todos  sus 

constituyentes.  El  proyecto  es  naturalista,  pero  también  interaccionista.  No  todo 

puede  ser  explicado  en  términos  computacionales,  ni  tampoco  en  términos 

corporizados, dinámicos o emergentes. Sencillamente, en esta investigación parto del 

supuesto  de  que  la  imaginación  musical  es  un  proceso  relevante  dentro  de  las 

experiencias y  las prácticas humanas, y por ello es parte de  la normatividad práctica 

del agente en el mundo musical particular. 
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Capítulo 1 

 

El debate del contenido y la postura conceptualista de la imaginación musical 

 

En  la psicología cognitiva es común encontrar  los términos  imaginación e  imagenería 

musical  para  referirse  a  procesos mentales  que  ocurren  en  ausencia  de  percepción, 

que tienen relación con la creatividad y que sus contenidos no garantizan la verdad ni 

la  adecuación  con  la  realidad.  Diferentes  áreas  de  estudio,  como  la  filosofía  de  la 

música,  la  etnomusicología  o  las  neuromusicología,  también  aplican  estos  términos 

para dar cuenta del rol que tiene en la práctica o en la experiencia musical. A pesar de 

las  diferencias  en  su  empleo,  hay  dos  rasgos  heredados  de  debates  filosóficos  que 

paracen ser compartidos: a)  son procesos que suceden al  interior de  la mente y que 

están separados de la percepción, y por tanto b) producen contenidos poco confiables.  

Así,  la  imaginación  (como  estado mental)  y  la  imagenería musical  (como  contenido) 

existen  en  la  economía  cognitiva  interna,  en  general  (aunque  existen  excepciones 

como Paivio desde los 60s) como formas de representación de contenido semántico, y 

su utilidad es debatida sobre  la normatividad de ser o no verdaderas y confiables. Es 

decir, se consideran parte de un “saber que”. Algunos consideran que una excepción 

es la teoría pictórica de la imagen visual de Kosslyn (1976, 1994), la cual al plantear un 

formato de imagen visual no semántico se ha contrapuesto durante décadas a la teoría 

proposicional de la imagen de Pylyshyn (1973, 2002). Sin embargo, aunque comienza a 

delinear  una  explicación  no  proposicional,  Kosslyn  sigue  apegado  a  una  cognición 

representacionalista, y en el fondo su imagen mental pictórica es parte de un modelo 

que se explica a través de la TCM.  

Por otro lado, también existen aproximaciones que consideran su rol como contenidos 

que  pertenecen  a  una  práctica,  a  un  saber  cómo  en  el  cual  las  imágenes musicales 

dejan  de  ser  conceptuales,  y  se  vuelven  procedimentales,  interactivas  y  parte  de  la 

dinámica  de  la  experiencia.  Así,  la  noción  de  contenido  es  distinta  dependiendo  la 

perspectiva  en  cuestión,  pero  en muchas  de  ellas  es  semántica  y  parte  de  un  saber 
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proposicional,  y  para  algunas  que  enfatizan  la  práctica,  es  más  cercana  a  un  saber 

como.  

El objetivo de este capítulo es mostrar la necesidad de explicar cuestiones importantes 

de  la  cognición  musical  sin  apelar  a  contenidos  semánticos  o  conceptuales,  ya  que 

éstos no alcanzan a explicar el rol de las imágenes musicales durante la experiencia y 

durante  la práctica musical. Así,  partiendo desde donde  tiene  sentido hablar de una 

imaginación  musical  sin  contenido  semántico,  se  intenta  dilucidar  el  tipo  de 

descripción que puede  ser más útil  en este  respecto.  Se presentan  tres perspectivas 

teóricas  que  definen  a  la  imaginación  y  la  imagenería  musical  desde  la  posición 

conceptual  del  debate.  Se  subraya  la  importancia  de  entender  los  compromisos 

epistémicos detrás de esas nociones y la noción de cognición que subyace. Aunque no 

se explicita como tal el debate amplio en cuanto a  la caracterización de cognición de 

cada postura, si se menciona su importancia y los elementos que lo relacionan con el 

debate del contenido. 

Este  capítulo  inicia  exponiendo  brevemente  el  debate  respecto  al  contenido 

conceptual/no  conceptual  y  se  describen  los  planteamientos  fundamentales  de  las 

teorías que apoyan cada vertiente. Posteriormente, formulo cómo cada posición lleva 

intrínseca  una  cierta manera  de  entender  a  la  cognición musical  y  a  la  imaginación 

musical en particular.  

En la segunda sección, se plantean aquellas caracterizaciones que ponen en relieve el 

carácter  conceptual  de  la  imaginación  e  imagenería  musical,  en  algunas  de  ellas  el 

débil  carácter  normativo  de  su  contenido, mientras  que  en  otras  un  fuerte  carácter 

normativo. Asi, las perspectivas de la filosofía de la música, de la psicología cognitiva y 

de  la  filosofía  ciertas  posturas  de  de  las  ciencias  cognitivas  clásicas,  se  proponen 

dentro de las nociones conceptualistas de la  imaginación musical. Se enfatiza que las 

aproximaciones no  son monolíticas  y  que de hecho dentro de ese  campo  teórico  se 

han  planteado  elementos  corporales  y  sociales,  y  aveces  conclusiones  que  pueden 

compartirse con otras perspectivas menos concpetualistas, sin embargo parten de una 

ontología dualista. 

Es importante mencionar que cada perspectiva tiene sus propios niveles de explicación 

y  no  todas  ellas  están  explicando  el  mismo  objeto.  La  filosofía  de  la  música  esta 

preocupada  por  demarcar  la  imaginación  de  otros  estados  epistémicos  y  definir  su 
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utilidad  de  un  modo  secundario,  por  ello  no  está  interesada  en  conocer  cual  es  el 

mecanismo a través del cual se implementa la imaginación musical, mientras que a las 

ciencias  cognitivas  clásicas  si  les  interesa dar una explicación  respecto al mecanismo 

por medio del cual  la  imaginación procesa contenidos. Presentan un panorama en el 

cual la imagen musical esta desencarnada y es abstracta, por lo que se colocan como la 

posición contraria en el debate amplio en cuanto a la naturaleza de la cognición. Pero 

también presentan muchas virtudes, sobre todo en el ámbito de  lo semántico, razón 

por  la que  los aspectos  lingüísticos de  la música, como el  imaginar su sintaxis escrita 

sobre un pentagrama, o imaginar la letra de una canción pueden ser mejor explicados 

con  base  en  contenidos  conceptuales 3 .  Sin  embargo  no  es  el  objetivo  de  esta 

investigación referirse a ese tipo de contenidos.  

La  musicología  práctica  plantea  nociones  de  imaginación  musical  que  son  muy 

relevantes y no muy consistentes con la noción de imaginación musical desde un saber 

qué. Dado que en esta perspectiva se da cuenta de la importancia del entrenamiento 

imaginario  como un  saber  práctico  no  proposicional,  por  lo  que  se  puede  decir  que 

comienza a delinear un propuesta diferente de una imagen musical proposicional, pero 

tiene  una  concepción  implícita  de  la  imaginación  musical  como  procesamiento  de 

información  interna  (TCM),  siendo  por  esto  último,  que  se  propone  dentro  de  la 

posición conceptualista. 

Así, en este capítulo se expone a grandes rasgos el debate y la posición del debate que 

denomino la postura conceptualista de la imaginación musical. No presento en detalle 

el componente inventivo o creativo, porque lo expongo de forma más desarrollada en 

el cuarto capítulo, pero se delimita el concepto de creatividad musical. En el capítulo 

siguiente,  se  muestran  las  aproximaciones  que  dan  a  conocer  los  contenidos  no 

conceptuales de la imaginación musical y sus posibles transformaciones, y que incluso 

cuestionan la demarcación entre  imaginación e  imagenería y  la utilidad de pensar en 

contenidos representacionales, proposicionales o semánticos durante la experiencia y 

la práctica musical.  

Por ahora, es conveniente proponer cómo se caracteriza la música para este trabajo. 

 

                                                        
3 Ya  que  es  posible  que  un  agente  imaginando música  pueda  imaginar  conceptos musicales  y  por  lo 
tanto el contenido también tengá elementos conceptuales. 
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1.1 La música como práctica. 

En esta  investigación, no es el propósito enfocar el significado de  la música cómo un 

sistema simbólico que transmite un contenido semántico o cuasi‐semántico y que por 

tanto  esta  sujeto  a  criterios  de  verdad.  Más  bien,  interesa  caracterizar  a  la  música 

cómo un medio a través del cual el agente humano tiene ciertas experiencias sonoras y 

lleva  a  cabo  prácticas  para  producir  sonidos  organizados.  Por  ello,  a  pesar  de  que 

modelo logocentrista del significado de la música ha sido hegemónico a lo largo de la 

investigación musicológica, no es la preocupación central de este trabajo pensar en los 

componentes lingüísticos de la música.  

Sin  embargo,  dada  la  importancia  del  paradigma  tradicional,  donde  al  pensar  en 

significado  se  remite  al  enunciado  lingüístico,  conviene  mencionar  algo  de  estos 

modelos. Éstos, comparan el significado de la música con el significado del lenguaje y 

suponen que la música es un lenguaje que se puede experimentar cognitivamente de 

manera conceptual. Esta postura considera que la música es un sistema simbólico que 

transmite  contenido  semántico  y  que  está  sujeto  a  criterios  de  verdad.  Así,  para 

teóricos cómo Jackendoff y Lerdhal4 (1985, 2006) el marco conceptual de la semántica 

musical  implica  el  contenido  proposicional  de  la  música  instrumental  como  una 

síntaxis, como la notación en los pentagramas. Entonces, las imaginaciones musicales 

se  explican  como  imágenes  proposicionales  que  son  el  producto  de  visualizar  el 

pentagrama  o  de  imaginar  diversas  escalas  de  notaciones  musicales,  lo  que  es 

consistente  con  explicar  los  contenidos  imaginarios  en  términos  conceptuales.  Sin 

embargo,  ya  que  desde  esta  perspectiva  la  música  se  define  como  un  objeto  de 

contenidos proposicionales, al sujeto como quien aprehende ese objeto de un modo 

pasivo,  y  la  explicación  es  a  partir  de  TCM,  esta  perspectiva  se  demarca  de  los 

problemas que me interesa explicar. Esto no implica que se puedan tomar en cuenta 

hipótesis coherentes desde el punto de vista semántico.  

En  contraste,  en esta  investigación  la  “música,  considerada amplia  y  socialmente,  es 

una práctica humana diversa que consiste en hacer sonidos particulares para oyentes 

                                                        
4 El  lingüista  Ray  Jackendoff  y  el  compositor  y  teórico musical  Fred  Lerdhal  (1985,  2006),  crearon  un 
marco conceptual de la semántica musical. Ellos se encontraban influidos por el contexto modularista y 
sintáctico en el que se hallaban (Jackendoff fue colaborador de Noam Chomsky), abordaron el problema 
desde la sintaxis de la música. Su propuesta es la llamada gramática‐M, una estructura gramatical para 
entender la música que está inserta en la mente humana, como un conjunto de reglas inconscientes que 
permiten al oyente procesar y comprender conscientemente la pieza (Lerdahl y Jackendoff, 1985, 2006). 
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quienes entienden (formal o informalmente) cómo escucharlos (Elliot, 2005:9). Así, las 

prácticas musicales son “prácticas relacionadas al hacer, entender y valorar la música 

en  los  contextos  sociales,  institucionales  y  teóricos  en  el  cual  tales  prácticas  tienen 

lugar” (Alperson 1991:218).  

Desde este punto de vista, los trabajos musicales resultan de las acciones de personas 

que viven en contextos particulares y que realizan composiciones sonoras o canciones 

improvisadas,  contienen  las  historias  y  los  estándares  de  la  práctica  musical  de  su 

contexto  particular,  ya  sea  que  conocen  estas  normativas  por  una  disciplinada 

instrucción  o  por  continua  interacción.  Cómo  enfatiza  Elliot  (2005:8),  los  productos 

musicales,  tales  como  presentaciones,  improvisaciones,  composiciones  o  arreglos, 

derivan,  tanto  en  su  naturaleza  como  significado,  de  sus  contextos  de  creación  y 

utilización.  

Estos  teóricos,  más  allá  de  pensar  a  la  música  y  su  significado  en  términos 

logocentristas, optan por una  filosofía práctica, en  la  cual el  significado de  la música 

involucra  mucho  más  que  el  entendimiento  de  la  sintáxis  musical.  El  contenido 

conceptual se vuelve un elemento más, y se buscan modelos no conceptuales al tomar 

en  cuenta  los  procesos,  las  experiencias  y  los  productos  creados.  La música  es  vista 

como una forma particular de acción habilidosa que tiene un sentido y se encuentra en 

relación  con  los  otros  miembros  de  la  comunidad,  como  se  evidencia  en  el  hacer 

música y experimentar música bajo ciertas normativas.  

Además  de  Elliot  (2005)  y  Alperson  (1987,  1991),  que  son  praxialistas,  hay 

investigadores  que  desde  la  etnomusicología  también  plantean  esta  caracterización 

práctica de  la música. Para estos últimos,  los patrones sónicos musicales no solo son 

causados por acciones, sino que tienen una estructura y una identidad inseparable del 

‘hacer’  y  de  la  regulación  de  las  acciones  (Blacking,  1973,  1986;  Baily,  1985).  En 

particular, en los estudios de Blacking (1973) de música no occidental, se documentó la 

práctica musical del kalimba (piano‐pulgar) entre las comunidades sudafricanas, donde 

las  melodía  surge  a  partir  de  la  secuencia  de  movimientos  corporales  siendo  una 

improvisación  constante  que  depende  del  movimiento  del  cuerpo  en  contextos 

particulares. Esta secuencia musical contrasta con la secuencia que se sigue a partir de 

los  patrones  tonales  producidos  como  sucede  en  la  música  occidental  que  esta 

previamente  aprendida  y  ejecutada  con  base  en  este  entendimiento.  Hallazgos 
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similares fueron reportados por Baily (1985) respecto a  los repertorios ejecutados en 

los  Afghani  dutars.  Otro  ejemplo  es  el  que  da  Nelson  (2002)  al  proponer  que  las 

estructuras  tonales  de  los  solos  de  blues  de  guitarra,  son  mejor  explicados  como 

consecuencias de las restricciones de los movimientos de la mano y de los dedos sobre 

el fingerboard, que en términos de los principios abstractos de organización melódica 

o  armónica.  Es  decir,  que  la  música  se  construye  a  partir  de  las  posibilidades  de 

interacción motora del ejecutante con el instrumento, constreñidas por los ángulos de 

movilidad  de  la  mano  o  la  restringida  gama  de  notas  que  la  voz  humana  puede 

alcanzar.  Asimismo,  la  etnomusicología  enfatiza  el  componente  cultural  que  tienen 

estos  constreñimientos  fisiológicos y autores  como Folkestead  (1998) afirman que  la 

práctica  de  la  música,  los  planes  motores  socialmente  aceptados  y  su  valoración 

dependen  de  la  normatividad  cultural,  al  formar  parte  intrínseca  del  diálogo  de  la 

música con el contexto sociocultural5. 

Entonces, esa es  la noción de música que se considera a  lo  largo de todo el  texto,  la 

práctica  musical  como  un  conocimiento  práctico  y  experto  de  comunidades 

particulares, una habilidad que se aprende, se entrena y está normada por consensos 

sociales y por las posibilidades de acción de cada grupo humano.  

 

1.2 Debate  del  contenido  conceptual  y  contenido  no‐conceptual  de  la  imaginación 

musical 

En esta sección se describe a grandes rasgos el debate del contenido en la experiencia, 

donde  la  noción  de  contenido  conceptual  se  contrapone  con  la  de  contenido  no 

conceptual.  Voy  a  empezar  planteando  cual  es  la  noción  de  contenido  a  la  que me 

refiero,  la  del  contenido  proposicional  como  algo  que  puede  ser  juzgado.  Como 

propone Boghossian (2003):  

                                                        
5 De hecho, varias  líneas de  investigación que provienen de  la etnomusicología, adoptan  la  idea de  la 
múisca  como práctica.  Como  el  caso muy  estudiado  por  Blacking  (1995)  de  ‘Música’  desde  el  idioma 
Igbo, que se denomina nkwa y captura el vínculo interactivo de la acción y el sonido que caracteriza su 
particular  forma  de  hacer  e  interactuar  con  la  música.  Asimismo,  Hornbostel  (1928)  describe  las 
melodías  musicales  como  actos  de  movilidad,  como  “gestualidades  sonoras”.  También  Gelman  y 
Brenneman  (1994)  marcan  la  relación  tan  cercana  entre  la  música  y  el  movimiento  al  referirse  a  la 
expresión de  la  competencia musical  innata presente en  las  actividades musicales de Nigeria  (Anang) 
que  desarrollan  desde  la  primera  infancia  escuchar,  cantar,  tocar  instrumentos  y  bailar,  como 
contribuciones positivas para el desarrollo de los individuos en sus comunidades 
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M tiene un contenido p solo si hay una regla, o un sistema de reglas, R, forzoso para M. 

Donde M es cualquier estado cognitivo y proposición es algo que tiene condiciones de 

verdad.  Así,  el  contenido  conceptual,  en  su  concepción  más  común  es  el  tipo  de 

contenido  que  tienen  las  actitudes  proposicionales,  lo  que  es  imaginado,  pensado o 

deseado.  Como  enfatizan  McDowell  y  Pettit  (1986)  o  Toribio  (2007),  se  trata  del 

contenido de  los  estados mentales.  Si  ella  cree o desea algo,  ella necesita poseer el 

concepto que se requiere para especificar lo que se cree o se desea. Por ejemplo, para 

creer  que  Beethoven  compuso  la  9ª  sinfonía,  quien  lo  crea  tiene  que  poseer  un 

concepto de Beethoven, de composición y de 9ª sinfonía. Qué es exactamente poseer 

un concepto, es de los problemas más difíciles de resolver en la filosofía de la mente y 

el lenguaje, y no es el propósito de esta investigación.   

Así, desde la perspectiva conceptualista, las imágenes musicales han sido descritas de 

manera  ambigua  ya  que  se  consideran  actitudes  proposicionales  que  representan, 

porque  son acerca del mundo y porque  tiene  contenido  intencional  al  ser acerca de 

algo, pero no son confiables como el resto de actitudes proposicionales  porque no son 

una  copia  directa  del  mundo  como  la  percpeción  (Hubbard,  2010).  Como  afirma 

Macpherson  (2014), hay diferencias  significativas entre  las actitudes proposicionales, 

en el caso de  la creencia es una actitud que sostiene  la verdad, en el caso del deseo 

quiere ser verdad, en cambio en el caso de las imágenes mentales  se plantean como si 

fueran  proposiciones  verdaderas  (proposition‐like)  (Macpherson,  2014).  Por  ello,  su 

contenido  de  verdad  puede  ser  incierto  y  en  algunas  visiones  conceptualistas  de  la 

cognición  musical  como  la  cognitivista  tradicional  se  parte  de  dos  tipos  de 

afirmaciones,  un  tanto  debatibles,  en  cuanto  a  las  imágenes musicales,  las  primeras 

respecto a su falta de normatividad, y las segundas respecto a su cualidad más cercana 

al saber qué.  

Currie  y  Ravenscroft  (2002)  y  Hubbard  (2010),  consideran  el  contenido  de  la 

imaginación  musical  como  una  entidad  como  si  proposicional  compuesta  por 

conceptos  (objetos,  propiedades  y  relaciones)  como  si  tuvieran  un  valor  de  verdad. 

Este peculiar valor de verdad, es una característica que la diferencia de los perceptos, 

ya  que  las  imágenes  carecerían  de  una  condición  de  transparencia6 con  el  mundo 

                                                        
6 Desde  una  visión  internalista  a  la  cognición  se  considera  que  la  justificación  del  conocimiento  es 
interna al sujeto y consiste en que sus estados mentales son transparentes con los objetos del mundo. 
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(Macpherson,  2014;  Proust,  2007,  2009).  Es  decir,  cuando  un  sujeto  percibe  tiene 

precisión o exactitud con respecto al mundo, sin embargo las imágenes, en este caso 

musicales, pueden ser acerca de algo que no es transparente con el mundo real, al ser 

contrafácticos  (composiciones  que  no  existen)  o  porque  aún  no  han  sucedido 

(anticipaciones  o  expectativas).  Pero,  esta  falta  de  transparencia  se  pone  en 

entredicho cuando siguiendo esta perspectiva conceptualista, los cognitivistas clásicos 

y  los neuromusicólogos (Pylyshyn, Hubbard, Peretz o Halpern) plantean razones para 

validar  que  la  imagen  musical  sea  un  estado  representacional,  por  el  hecho  de 

compartir  mecanismos  funcionales  entre  la  percepción  y  la  imaginación  musical.  A 

través de un argumento funcionalista, se da por sentada una noción computacionalista 

de  la  imaginación:  una  imaginación  que  representa  internamente.  Como 

mencionaremos  más  adelante,  hay  evidencias  empíricas  respecto  a  las  similitudes 

entre  las  imágenes musicales  y  los perceptos, donde  la  imagen musical  se  considera 

una  forma  de  activación  neural  que  puede  plantearse  como  información 

representacional  (Halpern,  2004)7.  Por  ejemplo,  en  cuanto  al  tono  musical  se  ha 

observado  que  tanto  la  percepción  como  la  imaginación,  se  activan  a  nivel  del 

mesencéfalo auditivo y de la corteza auditiva a través de un orden específico, mapas 

tonotópicamente organizados que se explican como distintas  formas de mecanismos 

espaciotemporales, como es el caso de la imagen auditiva musical de Patterson (1995); 

la preservación de propiedades estructurales y temporales del estímulo auditivo en la 

imaginación de Hubbard (2010); o las características espaciotemporales en imágenes y 

perceptos  de  Cariani  (1991  y  1997)  y  también  en  Leman  (2001).  Esto  implica  que 

ciertas zonas del cerebro se activan en correlación con la imaginación musical. A partir 

de este tipo de evidencias se cuestiona la carencia de la condición de transparencia, ya 

                                                                                                                                                                  
Se tiene evidencia de que una experiencia presenta un hecho p como verdadero: que es el caso de  la 
percepción, instrospección, memoria y la intuición racional (Steup, 2005). En contraste, desde una visión 
externalista y  confiabilista  (Kornblith, 2001),  la  justificación no está en  la mente del  sujeto,  sino en  la 
forma en la que se generó la creencia veradera y los constreñimientos externos. En el confiabilismo, no 
se  acepta  tan  fácilmente  que  las  experiencias  perceptuales  o  de  memoria  sean  una  evidencia  clara, 
puesto  que  pueden  fallar,  ya  que  la  imaginación  puede  resultar  en  un  proceso  confiable  y  se  puede 
justificar en habilidades que se van adquiriendo y aprendiendo a través de reglas sociales. 
7 Entre  cognitivistas  clásicos  y psicólogos de  la  cognición,  se ha  llegado a plantear una  cierta analogía 
entre la activación neural y la representación interna, donde los correlatos neuronales que se activan se 
consideran  representaciones  neuronales  (Lumer  et  al,  1998).  Sin  embargo  esto  es  problemático  y 
aunque  no  es  el  énfasis  de  esta  tesis  si  el  lector  está  interesado  puede  ver  el  problema  de  la 
correspondencia en Brass y Heyes, 2005. 
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que parece  ser  que  las  imágenes musicales  en  este  tipo  de  correlación  sí  presentan 

una  exactitud  y  precisión  con  respecto  al  mundo.  Lo  mismo  pasa  en  cuanto  a  las 

expectativas, ya que estas pueden provenir de información transparente con el mundo 

musical  (de  experiencias  previas)  y  por  lo  tanto  ser  verdaderas  y  motivar  una 

experiencia  correcta  con  la  realidad.  Entonces,  se  posibilita  plantear  que  la  imagen 

musical también puede ser transparente y verdadera al tener contenidos conceptuales 

como si fueran perceptuales o expectantes, se visualizan algunos de los problemas de 

las perspectivas conceptualistas, ya que no queda claro cómo se demarca un estado de 

otro, y la relación con la realidad y la verdad de los contenidos imaginarios según sus 

propias  definiciones.  Así,  desde  esta  perspectiva  falta  explicar  cuales  son  los 

mecanismos  que  diferencian  un  estado  de  otro  y  como  explicar  la  condición  de 

transparencia entre uno y otro. 

En cuanto a las segundas, que resaltan la idea de imágenes más cercanas al saber qué, 

que al saber  cómo o al saber  como si, muestran otra de  la  fases de este debate:  las 

imágenes  mentales  se  piensan  como  conocimiento  proposicional  y  no  cómo 

conocimiento práctico o experiencial como es el caso de Walton (1994) o de Scruton 

(1997). Sin embargo como se ha mencionado, este no es el criterio general ni siquiera 

entre las posturas más clásicas. Ryle (1949) al plantear la racionalidad del contenido no 

conceptual,  subraya  la  distinción  entre  el  saber  qué,  de  contenido  conceptual,  del 

saber cómo hacer algo, de contenido no conceptual y el cual no es reductible al saber 

qué, y muchos filósofos mantienen esta distinción (Hawley, 2003; Koethe, 2002; Noë; 

2005),    Schiffer,  2002;  Snowdon;  2004). Desde otro punto de  vista,  Bertrand Russell 

(1912‐1913, 1912/2001) y Merleau Ponty (1962, 1948) hacen otra demarcación entre 

el  conocimiento  de  la  experiencia  y  el  conocimiento  proposicional.  Siguiendo  esta 

lógica,  al  pensar  en  las  imágenes  mentales  cómo  imágenes  musicales  que  ocurren 

cuando un agente humano está practicando música o cuando la está experimentando, 

se  puede  decir  que  tienen  una  dirección  más  o  menos  directa  hacia  el  mundo,  de 

adecuación o de corrección, y que no pueden ser reducidas a un saber qué, ni juzgadas 

únicamente  en  esa  relación.  La  imaginación  musical  puede  ser  pensada  como  una 

práctica  de  saberes  prácticos.  No  obstante,  hay  quienes  afirman,  como  Stanley  y 

Williamson  (2001),  que  es  un  estado  proposicional  a  pesar  de  ser  conocimiento 

práctico e  intentan probar que  todo el saber como puede ser  reducido al saber qué. 
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Sostienen  que  para  tener  una  experiencia  práctica,  es  necesario  que  el  mundo 

imaginado  sea  de  un  cierto  modo  conceptual  para  el  agente,  ya  que  cada  práctica 

proviene de un código sintáctico. Por ejemplo, para Stanley y Williamson (2001) quien 

sabe cómo hacer algo normalmente tiene ciertas creencias (verdaderas y justificadas o 

confiables)  acerca  de  cómo  hacerlo  y  en  cuanto  a  la  posibilidad  de  adquirir 

conocimiento práctico mediante la adquisición de conocimiento teórico. Una instancia 

al  respecto  sucede  cuando  alguien  aprende  a  tocar  guitarra  a  partir  de  conocer  las 

reglas,  procedimientos  o  criterios  de  aplicación,  es  decir  a  partir  del  conocimiento 

teórico.  Sin embargo, para considerar que el  sujeto conoce  la práctica, es decir, que 

tiene un  conocimiento práctico es porque  tiene  la habilidad de hacer algo,  como de 

tocar la guitarra, no cuando conoce las reglas de cómo hacerlo. Entonces, no estamos 

de acuerdo con Stanley y Williamon ya que su criterio de reducción del conocimiento 

práctico al teórico es insuficiente, por lo que aporta poco a nuestra discusión. 

Más allá de esta problematización, si se consideran las imágenes musicales desde una 

perspectiva distinta, como parte de un saber práctico o experiencial y no puramente 

como  un  saber  conceptual  es  posible  plantear  que  son  un  elemento  más  en  la 

experiencia  o  en  la  práctica,  como  es  el  caso  del  esquema  imaginario  del  cuerpo  al 

practicar música o de las imágenes musicales motoras al experimentar la música. Más 

adelante veremos como las imágenes musicales se encuentran en distintos niveles de 

conciencia durante la experiencia y la práctica musical, y que muestran un compromiso 

normativo variado en cada uno de los niveles. La verdad, adecuación o corrección que 

puedan tener las imágenes musicales, se vuelve muy relevante, al ser útiles y centrales 

para  la  realización  de  una  buena  práctica  o  de  una  experiencia  adecuada.  Como  se 

mostrará  más  adelante,  pensar  en  contenidos  imaginarios  no  conceptuales  y 

posteriormente  en  imágenes musicales  no  representacionales,  sino  en  interacciones 

dinámicas da pauta para pensar en la imaginación musical como una práctica mental a 

través de la cual se logra una buena ejecución y una experiencia más favorable por la 

dinámica continua de  la  imaginación con el  resto de procesos cognitivos. Además de 

proponer que están presentes en varios niveles de la conciencia. 

De hecho, la perspectiva acerca de que los contenidos imaginativos musicales está mas 

cercana a un saber cómo o a un saber experiencial, al ser contenidos no conceptuales 

o imágenes musicales no representacionales, es una visión interesante y útil pues tiene 



  30 

un  amplio  poder  explicativo  que  ha  sido  tomado  en  cuenta  desde  aproximaciones 

sensoriomotoras,  corporizadas  y  situadas.  Por  ejemplo,  en  perspectivas 

sensorimotoras (O’Reagan y Noe, 2001), la cognición se considera una forma de saber 

como corporizado que se constituye por  la  interacción de agentes activos y situados. 

Algo similar sucede en la perspectiva enactiva (Varela et al, 1991) donde la mente y sus 

contenidos se identifican con la actividad del cuerpo con un propósito en la interacción 

hábil  con  el mundo  físico  y  sociocultural.  Aunque  estas  ideas  se  profundizarán más 

adelante,  vale  la  pena  mencionar  que  por  la  intención  de  abordarlas  como  base 

teórica,  es  que  se  hace  tanto  hincapié  en  los  contenidos  prácticos  de  las  imágenes 

musicales. 

¿Qué  implica que el contenido sea conceptual o que sea no‐conceptual? Esta es una 

pregunta  difícil  y  que  ha  tratado  de  responderse  desde  muchas  vías.  Siguiendo  a 

Macpherson (2014), “un agente tiene una experiencia con el contenido de q, si posee el 

concepto  C”.  Esta  autora  considera  que  las  siguientes  son  condiciones  para  tener 

contenidos conceptuales: 

(a) se tiene una actitud proposicional que p (por ejemplo uno imagina música)  

(b) p incluye un concepto C (por ejemplo, el concepto de ser música y de imaginar), en 

el sentido de que C es requerido para especificar el contenido que p y posesión de C es 

requerido para tener una actitud proposicional que p.  

(c) El contenido de su actitud proposicional causalmente afecta los procesos cognitivos 

lo que provoca una experiencia con el contenido que q (por ejemplo, una experiencia 

con el contenido de que la música está sonando) que incluye C (en el sentido de que C 

es requerido para especificar el contenido de q)  

(d) El contenido de que q es un contenido de la experiencia particular, y forzosamente 

tiene que ser afectada por las actitudes proposicionales de la manera particular que lo 

hace para ser ese contenido. 

Las perspectivas más cercanas a este tipo de explicaciones en cuanto a  las  imágenes 

musicales son algunas posturas de la filosofía de la música, de la musicología y de las 

ciencias  cognitivas  clásicas.  Pero,  como  veremos  más  adelante,  estas  perspectivas 

tienen problemas cuando se trata de explicar el papel que juega la imaginación musical 

en  la  experiencia  o  en  la  práctica.  En  contraste,  los  teóricos  no  conceptualistas 

(Macpherson, 2011, 2014 y Evans, 1982), parten de tomar en cuenta elementos de la 
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experiencia  y  de  la  práctica,  que  es  lo  que  los  motiva  a  pensar  en  contenidos  no 

conceptuales.  

Para  los fines de esta  investigación, consideraremos que las siguientes características  

llevan a postular contenidos no conceptuales: 

1)  Las experiencias  sensorio‐motoras parecen  tener contenidos más  ricos y de grado 

más fino que las capacidades conceptuales: uno puede imaginar muchos sonidos y no 

tener un nombre para  cada uno de ellos  (Evans,  1982). Más que  seguir  la  condición 

respecto a que la “actitud proposicional que p (imagen musical) incluye el concepto C 

(imagen musical  de  Fa  sostenido mayor),  se  agregan  a  los  contenidos  elementos  no 

conceptuales,  como  imaginar  gestos  motores,  emociones,  recuerdos,  experiencias 

previas, que son difíciles de conceptualizar. 

2)  Las  experiencias  sensorio‐motoras  también  las  tienen  niños  prelingüísticos,  y  no 

tienen  muchos  conceptos.  Dicho  de  otra  manera,  si  ellos  tienen  experiencias  que 

representan  el  mundo,  esas  experiencias  no  pueden  tener  contenido  conceptual 

(Peacocke,  2001a  y  2001b;  Bermúdez,  1998; McGinn,  1989).  Hutto  (2008),  también 

enfatiza ésta característica:  

 

Yo argüyo que ellos  [los animales no verbales y  los  infantes preverbales] están dirigidos 

intencionalmente a  los aspectos de su ambiente, en  formas que no  incluyen ni  implican 

contenidos con condiciones de verdad. Como tal,  la  intencionalidad básica no puede ser 

modelada  en  términos  semánticos  ni  entendida  como  una  propiedad  de  los  estados 

mentales con contenido o en forma de representaciones (Hutto, 2008:13).  

 

Así,  por  ejemplo  los  niños  prelingüísticos  no  tienen  el  concepto  de  “Fa  sostenido 

mayor”, pero hay suficientes evidencias que muestran que experimentan tonalidades 

de  fa  sostenido mayor  y  que  en  secuencias  continuas  y  repetitivas,  incluso  pueden 

anticipar  esa  cualidad  de  sonido.  Estos  niños  no  tienen  la  menor  idea  de  que  ese 

sonido se conceptualiza en la escala tonal occidental como Fa sostenido mayor8. 

3) Los conceptos de tonos, ritmos, colores u olores, son adquiridos despues de haber 

tenido  experiencias  sensoriomotoras  con  ellos,  no  previamente.  Entonces  se  puede 
                                                        
8  Existe  una  vasta  evidencia  de  la  interacción  de  los  infantes  prelingüísticos  con  la  música,  su 
entrainment  rítmico,  su  mejoria  en  situaciones  de  stress  patológico,  su  buena  respuesta  y  fácil 
adquisición de la práctica (Trevarthen, 2012, Malloch y Trevarten, 2013). 
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sostener que la experiencia tiene primariamente características no conceptualizadas, y 

de modo secundario se adquieren los conceptos requeridos para describir el contenido 

de la experiencia. Por lo tanto debe haber formas de contenido no conceptual. 

4)  Las  experiencias  sensoriomotoras  no  parecen  contener  una  sola  modalidad.  Al 

apelar a  la crosmodalidad de  la experiencia, Macpherson  (2011) plantea  la dificultad 

de  describir  únicamente  a  partir  de  contenidos  conceptuales  unimodales.  Siguiendo 

esta lógica, las imágenes musicales no solo tendrían contenido q, sino contenidos que 

provienen de  la  interacción del medio musical  con el movimiento del  cuerpo,  con  la 

postura,  con planes motores  específicos  (en  el  sentido de que el  oído  y  el  resto del 

cuerpo  son  requeridos  para  especificar  los  varios  contenidos  de  las  imágenes 

musicales).  

5)  Además,  para  Berthoz  y  Petit  (2008),  la  acción  involucra  anticipación  y  ese  es  un 

problema en sí mismo para  los contenidos conceptuales, ya que  la anticipación en sí 

misma implica una acción de interacción con el entorno y con experiencias previas. La 

descripción con base en contenido conceptual queda muy acotada, pues son varias las 

modalidades interactuando. 

La noción de contenido no‐conceptual se coloca al centro de numerosos debates en la 

filosofía de la mente y en las ciencias cognitivas. Involucra diversas problematizaciones 

en cuanto a formas de naturalizar el contenido, o incluso a prescindir de la nocion de 

contenido semántico como necesaria para explicar la cognición, como defienden Hutto 

y  Myin  (2013).  No  obstante,  los  contenidos  no  conceptuales  a  pesar  de  su 

problemática  caracterización  y  de  la  diversidad  de  formulaciones  y  de motivaciones 

filosóficas que acarrea, su idea central resulta muy útil para nuestros fines. Un agente 

humano puede interactuar con el mundo e imaginarlo en formas que no dependen de 

su  repertorio  conceptual.  De  hecho,  esta  noción  resulta  apropiada  para  plantear  la 

complicada relación entre la acción práctica y las imágenes musicales. Así, los teóricos 

no conceptualistas plantean que hay maneras de  imaginar el mundo musical que no 

reflejan los conceptos que el agente posee. Es decir, que la experiencia imaginativa y la 

imaginación que es parte de  la práctica musical no puede ser enteramente explicado 

en términos conceptuales. 

En  lo  que  resta  de  este  capítulo  pretendo  defender  que  los  contenidos  de  la 

imaginación musical en la experiencia y en la práctica son más cercanos al universo de 
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lo  no‐conceptual.  Pero  para  cumplir  este  objetivo,  voy  a  comenzar  describiendo  la 

postura conceptualista de la imaginación musical, que es la que ha permanecido más 

tiempo vigente y que en los últimos 30 años ha comenzado a cuestionarse. A pesar de 

que este debate entre los contenidos conceptuales y no conceptuales ha tenido mayor 

relevancia en  torno a  la percepción,  considero que es muy útil en cuanto a distintas 

formas de la cognición, especialmente respecto a la imaginación musical.  

 

1.3 Posición conceptualista de la imaginación musical 

Quizás la característica más común al hablar de la imaginación es su elemento interno: 

son actividades que ocurren al interior de la mente. A partir de ello, se puede decir que 

existe un consenso amplio acerca de los términos “imaginación musical” e “imagenería 

musical”  desde  una  aproximación  semántica.  La  primera  denota  la  producción  y  la 

segunda  las  imágenes  como  el  contenido  de  sonido  musical  en  la  mente.  Estas 

conceptualizaciones han  sido heredadas de  los  términos  latinos  imaginatio  e  imago, 

donde  el  último  es  el  conjunto  de  los  productos  de  la  imaginación  (las  imágenes 

mentales),  y  la  primera  es  la  facultad  que  produce  imágenes.  Aunque  se  debe 

mencionar  que  en  la  literatura  contemporánea  ambos  términos  suelen  utilizarse  de 

manera intercambiable o ser confundidos entre ellos. 

Vamos  a  tomar  como  punto  de  partida  la  definición  psicológica  que  propone 

Hargreaves et al (2012a:3) quienes conciben a la imaginación musical como un término 

amplio que encapsula a la percepción ‐la interpretación activa y la transformación del 

estímulo  sonoro‐  en  conjunto  con  la  actuación  y  la  invención.  Consideran  que  la 

imaginación  está  presente  en  varios  procesos  de  la  cognición.  Ellos  plantean  una 

delimitación importante entre la imagenería y la imaginación musical (musical imagery 

y musical  imagination).  La  primera  sería,  una  forma  de  recreación  de  los  sonidos 

mentales cuando no hay sonidos audibles presentes y que por lo tanto requiere de la 

percepción  y  de  los  comportamientos  a  los  que  da  lugar. Mientras  que  la  segunda, 

presentaría  un  elemento  de  recreación  mental  de  nuevos  sonidos,  que  implica  la 

invención,  la creatividad y el carácter de  la phantasia aristotélica. En el desarrollo de 

esta  investigación  iremos  desarrollando  esta  definición  tomando  en  cuenta  tanto 

aproximaciones conceptuales como no conceptuales, por lo que se debe tomar como 

provisional.  
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En el universo teórico de los conceptualistas se han propuesto taxonomías que toman 

en cuenta diferentes aspectos de la imaginación y niveles de conciencia. Walton (1993, 

1994),  por  ejemplo,  distingue  entre  la  imaginación  espontánea  y  deliberada  (actos 

imaginativos  que  ocurren  con  o  sin  la  dirección  consciente),  la  ocurrente  o  no 

ocurrente  (que  ocupan  o  no  ocupan  la  atención  explícita  del  sujeto)  y  la  social  y  la 

solitaria (que ocurren con la participación de otros o sin ella). Este autor da cuenta de 

la  importancia  de  explicitar  si  los  mecanismos  son  subpersonales  o  personales, 

cuestión  muy  presente  entre  los  teóricos  conceptualistas,  como  veremos  más 

adelante. Por su lado, Currie y Ravenscroft (2002) plantean otras demarcaciones entre 

la  imaginación  sensorial  (que  son  aquellas  experiencias  parecidas  a  la  percepción, 

perception‐like,  que  ocurren  en  ausencia  del  estímulo  apropiado),  la  imaginación 

creativa  (la  combinación  de  ideas  de  formas  no  convencionales  e  inesperadas)  y  la 

imaginación  recreativa  (una habilidad para experimentar o pensar acerca del mundo 

desde  una  perspectiva  diferente  desde  la  cual  se  presenta  la  experiencia).  La 

imaginación  recreativa,  a  diferencia  de  los  otros  tipos  que  son  más  comunes  en  la 

literatura  tradicional,  plantea  una  propuesta  interesante  al  tomar  en  cuenta  los 

elementos que no están constreñidos por las experiencias previas.  Al ir delineando la 

definición de imaginación musical corporizada y situada, se tomará en cuenta una idea 

recreativa con ciertas similitudes a la conceptualización de Currie y Ravenscroft, pero 

también  con diferencias  importantes.  Por  último,  Yablo  (1993)  propone una división 

entre la imaginación no‐proposicional y la proposicional. Aunque uno de los objetivos 

de esta  investigación es enfatizar esta demarcación,  la explicación de Yablo esta más 

apegada a elementos concebibles o no concebibles y no en cuanto al énfasis práctico 

que caracteriza a esta tesis. En términos generales, estas caracterizaciones son la base 

a partir  de  las  cual  se  conceptualiza  la  imaginación  y  a  la  imagen musical  en el  lado 

conceptual del debate. Con algunas variantes está implícita en la filosofía de la música, 

la psicología cognitiva y la musicología, como veremos a continuación.  

En  este  apartado,  desde  cada  una  de  las  posturas mencionadas,  se  plantea  el  lugar 

epistémico  en  el  cual  considera  a  la  imaginación  musical,  sus  características 

particulares, el rol que juega y su relación con otros procesos cognitivos, y además se 

subrayan  las  distintas  maneras  de  entender  estos  elementos.  Es  decir,  se  toma  en 

cuenta  el  debate  general  de  las  ciencias  cognitivas  respecto  a  como  explicar  la 
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cognición humana: teoría computacional de la mente (TCM) o cognición corporizada y 

situada (CCS). 

 

1.3.1. Filosofía de la música 

En este primer acercamiento al tema desde la posición conceptualista, se plantea el rol 

epistémico  de  la  imagen  musical  pensada  como  imagen  mental  en  la  filosofía  en 

general  y  en  la  filosofía  de  la  música  en  particular.  Es  decir,  la  relación  de  la 

imaginación musical con la creencia correcta, enfatizando que no toda la filosofía de la 

música se centra en esta característica. Despues, se mencionan argumentos que desde 

la  visión  conceptual  dan  lugar  a  explicaciones  de  contenidos  fenoménicos  que 

cuestionan  el  contenido  semántico.  Se  finaliza,  con  la  inclusión  de  propuestas  de 

algunos autores que plantean un rol de la imagen musical en la realización de prácticas 

correctas.  

 

Normatividad conceptual  

Al pensar la imaginación como una actitud proposicional es lógico que se reflexione en 

cuanto  a  su  relación  con  otra  actitud  proposicional:  la  creencia.  En  la  tradición 

cartesiana  (Descartes  1642/1954),  el  contenido  de  la  imaginación  (las  imágenes 

mentales como tal) no se considera confiable respecto a la verdad y se plantea proclive 

al error y a la ilusión. La razón principal que defiende esta tradición, es que la imagen 

mental  no  es  disparada  por  sensaciones  actuales.  Desde  un  punto  de  vista 

epistemológico, se considera que las imágenes son inferiores a las claras e inequívocas 

percepciones que se obtienen a través de los sentidos (la única manera a través de la 

cual se puede obtener conocimiento confiable). Estas ideas continuan en la actualidad 

y filósofos como McGinn, (2004: 132) plantean lo siguiente:  

 

La  percepción  y  la  creencia  tienen  pretensión  de  verdad,  por  lo  que  involucran 

sensibilidad  a  la  evidencia;  pero  formar  imágenes  e  imaginar  no  pretenden  describir 

cómo las cosas realmente son. Entonces uno necesita razones para la creencia, pero no 

necesita razones para la imaginación. Puedo imaginar que p y no tener razones a favor 

de p, y no ser acusado de irracional (2004: 132).  
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Queda claro, en un nivel de la discusión, que se quiere demarcar a la imaginación de la 

cognición o de  la percepción,  y  limitar  su  rol  epistémico  (en  cuanto a  su  veracidad). 

Esto  implica,  que  en  un  nivel  psicológico  la  imaginación  se  considera  necesaria  e 

importante para la actividad cognitiva general como es el caso de Kosslyn (1994) o de 

Paivio (1969) quien plantea la “superioridad de la imagenería no verbal”. Sin embargo, 

lo que me interesa subrayar en cuanto al enfoque que plantea McGinn (2004), es que 

está inserto en una discusión respecto a la validez epistémica de la  imagen, mientras 

que  entre  los  psicólogos  la  discusión  está  en  un  nivel  distinto.  Para McGinn  (2004), 

“imaginar no pretende describir cómo las cosas realmente son”, por lo que si se piensa 

a las imágenes musicales en ese contexto, pueden surgir cuestionamientos al respecto: 

¿toda  la  música  imaginada  es  una  ilusión?  ¿las  imágenes  musicales  están  basadas 

únicamente  sobre  episodios  que  se  han  experimentado  previamente?  ¿es  posible 

imaginar  lo no experimentado? Se dejan abiertas al menos  tres posibilidades: que  la 

razón de  ser de  la  imaginación  sea  la  repetición de actos, o  la  realización de nuevas 

combinaciones  ilusorias,  o  que  no  sea  ninguna  de  las  dos.  Pero  si  la  segunda 

posibilidad sucede, el rol epistémico que juega la imaginación se vuelve muy relevante, 

no  solo  por  sus  contenidos  de  verdad  sino  por  su  capacidad  de  crear  nuevas 

posibilidades para interactuar con el entorno.  

En  la  filosofía  de  la  música  contemporánea,  la  imaginación  se  coloca  en  una  vieja 

discusión  del  significado musical  entre  expresionistas  y  formalistas.  Por  un  lado,  los 

expresionistas  como  Levinson  (2006)  o Walton  (1994),  plantean  que  la  imaginación 

músical  es  central  para  que  la  música  pueda  expresar  emociones,  es  decir  que 

funciona como un elemento importante para significar la música como una expresión 

literal  de  la  emoción.  Davies  (2004)  refuta  esta  idea  planteando  que  el  rol  de  la 

imaginación  en  la  expresividad  de  la música  no  es  tan  central,  ya  que  hay  pruebas 

empíricas que evidencian cómo los oyentes al vivir  la experiencia musical no realizan 

ninguna  actividad  imaginativa.  No  obstante,  cada  vez  hay  más  evidencias 

experimentales que  cuestionarían  la posición que adopta Davies  como veremos más 

adelante. 

Walton  (1993,  1994),  es  uno  de  los  filósofos  de  la música  que  han  prestado mayor 

interés a la imaginación musical y a su componente normativo. Él explica la función de 

la  imaginación  en  el  establecimiento  de mundos  ficcionales,  es  decir,  proposiciones 
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que  son  verdaderas  en  el  mundo  ficticio.  Aunque  este  autor  no  se  está 

compromentiendo  con  que  las  imágenes  sean  verdaderas  en  la  realidad,  está 

construyendo  una  conceptualización  que  las  hace  verdaderas  (y  necesarias)  en  un 

mundo posible. Para él, ese mundo ficticio se desarrolla de forma inconsciente por lo 

que la imaginación musical no es deliberativa, es espontánea y pasiva, más cercana a la 

ensoñación, de hecho menciona que los sujetos pueden imaginar sin darse cuenta de 

que  lo  están  haciendo  (Walton,  1994).  Así,  considera  a  la  imaginación  como  una 

actividad de pretensión (make‐believe) que instancia en la producción de expectativas 

como  una  forma  de  la  imaginación  musical:  “es  posible  imaginar  conexiones 

nomológicas entre los eventos sin necesidad de imaginar la causa de la conexión, por 

ello  se  espera  que  una  armonía  tónica  siga  a  un  séptimo  dominante”  (1994:49).  Su 

explicación  al  respecto  es  que  los  principios  causales  que  operan  son  imaginados 

subliminalmente, cuando el agente  imagina el dominante que espera a  la  tónica. No 

obstante,  enfatiza  que  no  es  la  música  en  sí  misma  la  que  genera  las  verdades 

ficcionales o los juegos de pretensión, como en el caso de otras artes representativas 

como  la pintura o  la  literatura, sino  la experiencia del sujeto con  la música es  la que 

genera el juego: “cuando salgo de mi juego con la música y considero a la música en sí 

misma,  solo  veo  música,  ya  no  un  mundo  ficcional  para  jugar  con  él.  Eso  solo  son 

notas,  y  por  sí  mismas  no  llaman  a  imaginar  nada”    (1994:60).  Esto  es  relevante, 

porque se comienza a delinear la necesidad de la interacción del sujeto con la música 

para  que  exista  ese  mundo  particular  donde  las  imágenes  son  verdaderas.  Así, 

imaginar  musicalmente  para  Walton  se  plantea  como  una  ficción,  una  ilusión,  y  a 

diferencia  de  la  tradición  cartesiana,  sí  tiene  un  grado  de  confiabilidad  y  verdad: 

durante el juego con la música que se produce un  mundo ficcional.  

 

Los  mundos  ficcionales  son  mundos  imaginarios  (..).  Las  pinturas  y  las  historias  son 

representacionales por virtud del rol en las vidas imaginarias, por el hecho hecho de que 

llaman  a  tales  imaginaciones.  La  música  también  induce  imaginaciones  (…).  Pero  el 

mundo de la música es ficcional, no es parte del real, aún siendo habitado por migrantes 

del mundo real. Se comportan en el mundo musical en formas que no se comportan en 

el mundo real (Walton, 1994:48‐49). 
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Así,  en  este  juego  imaginario  al  interactuar  con  la  música  se  generan  verdades 

ficcionales en un universo conceptual, un mundo posible donde la imaginación es útil y 

necesaria. No obstante, esto no es suficiente para  la  tesis que se defiende ya que  la 

imaginación musical se considera necesaria y útil en la realidad experiencial y práctica, 

y no únicamente en el mundo ficcional. 

 

Normatividad y experiencia. 

Scruton (1997), también da cuenta de una imaginación musical útil en la comprensión 

imaginativa del juego musical, pero desde la metáfora como elemento figurativo. Para 

él,  la  imaginación  es  necesaria  para  que  el  contenido  de  la  música  sean  “formas 

tonales en movimiento” (1997:8) 9. En su propuesta, la experiencia del espacio musical 

y el movimiento musical en una secuencia auditiva (de algo que en realidad no se está 

moviendo) es un caso de percepción imaginativa donde “los movimientos irreales son 

escuchados  en  el  espacio  imaginario”  (1997:9).  Así,  enfatiza  que  todas  las  culturas 

conocidas  plantean  como  indispensable  la  metáfora  del  movimiento  musical  al 

experimentarla y al ejecutarla. Tanto Walton (1994) como Scruton (1997) plantean que 

cuando  se  imagina  música  no  es  “escuchar  que  p”  sino  “escuchando  como  si  p” 

(hearing‐as). Por lo que la imaginación es diferente de la creencia, “creer que p”,  o de 

la percepción “percibir que p”, porque lleva a cabo un proceso distinto y que además 

es necesario para experimentar el juego con la música.  

Varios investigadores toman en cuenta que la capacidad del “escuchar como” implica 

el  ejercicio  de  la  imaginación  y  que  puede  fungir  como  una  precondición  de  la 

experiencia  musical  (Scruton,  1997;  Marrades,  2000;  Currie,  2001;  Scruton,  1987; 

Walton, 1993, 1994). Estos autores están interesados en explicar cual es el mecanismo 

que ocurre cuando un agente escucha un objeto como si fuera otro objeto, es decir, la 

función  de  la  imaginación  cuando  compara  entre  un  referente  aprendido  y  otro 

referente,  que puede  ser  aquello que  se presenta  ante  los  sentidos.  Esta  afirmación 

implica  que  uno  de  los  roles  de  la  imaginación  es  el  de  llevar  a  cabo  una  nueva 

asociación  entre  experiencias  aprendidas,  o  entre  una  experiencia  aprendida  y  una 

reciente, como una forma de creatividad. Además considerando que es una capacidad 

                                                        
9 Esta conceptualización de  la música como móvil  tiene antecedentes desde  la  filosofía griega, Hanslik 
en 1854 también hace eco de ella en su famoso libro: la belleza de la música. 
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que puede rastrearse desde  la experiencia  infantil de ver en  las  formas de  las nubes 

elefantes  o  jirafas:  una  nube  (referente  1)  se  está  viendo  como  si  fuera  una  jirafa 

(referente  2)  y  al  hacerlo  se  produce  una  nueva  asociación.  Esta  capacidad  también 

está  presente  entre  los  adultos,  como  cuando  escuchan  melodías  que  “caen”  o 

“surgen”, o que tienen ritmos “apurados”, donde la nueva asociación, además, guarda 

una relación metafórica.   

A  pesar  de  que  el  “escuchar  como”  proviene  del  “ver  como”  (“ver  un  objeto  como 

otro” de Wolheim o de Wittgenstein), es decir de una caracterización visual, Marrades 

(2000) y Currie  (2001), han subrayado que  la percepción de  las cualidades musicales 

puede ser explicada a través del ejercicio de “ver un objeto como otro”, y en este caso 

“escuchar  un  objeto  como  otro”.  A  ello  se  debe  que  se  pueda  oír  en  la música  “un 

descenso” cuando se  trata de  la  transición de un acorde de  tercera mayor a otra de 

tercera  menor.  Asimismo,  puede  seguir  la  asociación  con  otras  características,  por 

ejemplo,  un  descenso  dotado  de  una  carga  simbólica  cultural  trágica  (Cooke,  1959). 

Estos autores, al igual que Scruton (1997), plantean que la percepción imaginativa es el 

proceso psicológico por medio del cual se experimenta la música, y toman en cuenta 

que en el acto mismo de percibir  la música también actúa la  imaginación musical. Se 

está “escuchando como” si  los sonidos bajaran, y  la explicación de este fenómeno es 

diversa: posiblemente por una sensación donde el cuerpo desciende de una loma o de 

una  escalera,  o  por  un  referente  visual  donde  el  sujeto  experto  imagina  los  sonidos 

como notas en una descendencia gráfica sobre un pentagrama; o concerniente a una 

expectativa que va disminuyendo y llega a la desolación o a la profundidad; o por una 

referencia  emocional  en  la  que  el  sujeto  impregna  de  contenido  remembrativo  o 

mnémico de un estado de ánimo elevado que desciende a uno bajo. A pesar de que a 

partir  de  las  conceptualizaciones  de  Scruton  se  puede  pensar  en  todas  estas 

asociaciones, este filósofo no da una explicación al respecto, no explicita cual es el tipo 

de mecanismos  involucrados en  la  imaginación musical para provocarlas, ni que  tipo 

de contenidos tendrían que tener esas asociaciones. 

Estas  ideas  son  relevantes  porque,  entre  otras  cosas,  dan  cuenta de que  cuando un 

sujeto imagina música, ese mundo ficcional no solo contiene elementos auditivos, sino 

otras  cualidades:  imagénes  visuales  conceptuales  y  no  conceptuales,  imágenes 

expectantes,  imágenes de emoción,  imágenes mnémicas. De hecho,  la misma noción 
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qué utilizan tanto Walton (1994) como Scruton (1997): “percepción imaginativa” está 

señalando la interrelación entre dos modalidades distintas.  

En este aspecto,  Scruton  (1987)  cree prudente  considerar a  las  cualidades musicales 

como terciarias, las cuales surgen a partir de las cualidades secundarias propuestas por 

Locke10, pero presentan una característica más: dependen de la sustitución de la nueva 

cualidad por la del acto presente. Según Scruton (1987), el ejercicio de la imaginación 

va por partida doble. Por un  lado, porque es percibir algo donde no  lo hay,  y por el 

otro,  porque  la  percepción  de  las  cualidades  terciarias  implica  una  suspensión  de  la 

referencia del acto presente. Dicho de otra manera, cuando un agente escucha el ruido 

de una  locomotora, además de saber que está pasando un tren, deriva otra  relación 

posible,  como que  fue en un  tren donde a él  le  fue  robada su maleta  favorita. En el 

caso de la música, se estaría atribuyendo a las cualidades musicales, como la altura o el 

movimiento  musical,  el  surgimiento  de  una  metáfora  mediante  la  cual  el  agente 

transfiere  imaginativamente  a  los  sonidos  organizados  una  dimensión  de  su  propia 

subjetividad (Scruton, 1987, 1997). 

Esto  es  central,  porque  aunque  se  enfatiza  el  carácter  ficcional  de  la  imaginación 

musical, también se plantea una forma en la que trabajan los procesos cognitivos de la 

experiencia cuando interactúan con el mundo. Sin mencionarlo explícitamente, se está 

proponiendo  la  interrelación  que  existe  entre  procesos  cognitivos,  además  de  la 

importancia de crear nuevas asociaciones para adapatarse a un ambiente que cambia 

constantemente.  El  “escuchar  como”,  se  vuelve un mecanismo por el  cual  trabaja  la 

imaginación  musical  como  una  forma  de  recrear  posibilidades  distintas  a  las 

existentes,  por  lo  que,  más  que  una  actividad  de  utilidad  exclusiva  de  los  mundos 

ficionales, muestra proclividad a serlo en los reales.  

En cuanto al énfasis de esta tesis sobre la experiencia y la práctica musical, estas ideas 

deben ser  tomadas en cuenta, ya que  las cualidades terciarias y el “escuchar como”, 

no son más que un producto de la proyección metafórica que presupone contextos de 

prácticas  y  lenguajes  compartidos.  Scruton  hace  una  mención  al  respecto:  “Las 

cualidades terciarias surgen como resultado de la actividad modeladora y organizadora 

                                                        
10 John Locke (1991: Libro II, Cap 8), planteó una demarcación clásica en cuanto a las propiedades de los 
objetos,  en  ella  las  cualidades  primarias  son  aquellas  que  están  en  los  objetos,  mientras  que  las 
secundarias,  no  están  en  los  objetos  por  sí mismos,  sino  que  son  poderes  o  disposiciones  a  producir 
cierta experiencia que dependen de las características del sujeto que percibe. 
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de la imaginación cultivada sobre el material de la sensación” (Scruton, 1987:201). En 

síntesis, el ejercicio de “escuchar como” se plantea como metafórico por la proyección 

de una imagen o proceso en un cierto dominio (como un movimiento corporal o una 

evocación  tonal  o  visual)  sobre  otro  dominio,  el  sonoro.  Scruton  lo  define  de  este 

modo: 

 

La  música  es  un  objeto  intencional  de  una  experiencia  que  solamente  los  seres 

racionales  pueden  tener,  y  solo  a  través  del  ejercicio  de  la  imaginación.  Ya  para 

describirla  se debe  recurrir a  la metáfora, no porque  la música  resida en una analogía 

con  otras  cosas,  pero  porque  la  metáfora  describe  exactamente  lo  que  escuchamos, 

cuando se escuchan sonidos cómo música (Scruton, 1997:96).  

 

En el tercer capítulo, este tipo de propuestas cobran una relevancia distinta desde una 

aproximación corporizada y ecológica de la imaginación musical. 

Zangwill (2010), critica la postura de Scruton porque considera que al plantear que los 

sonidos  son  representados  en  la  experiencia  como  imaginando  los  conceptos  de 

emoción,  movimiento  o  altura,  está  presuponiendo  que  la  imaginación  es  un  tipo 

mental distinto de la creencia. Sin embargo, Zangwill no termina de describir el estado 

mental,  ni  el  tipo  de  contenidos,  ni  tampoco  plantea  una  explicación  causal  o 

normativa que diferencie ambos estados:  

 

En  la  visión  de  Scruton,  la  experiencia  musical  no  es  una  conciencia  de  cualidades 

estéticas  particulares  sino  una  experiencia  imaginativa  de  propiedades  ordinarias. 

Entonces, lo que es particular en la experiencia musical recae en la actitud (imaginación) 

y no en los contenidos (las cosas o propiedades acerca de ello) (2010:91).  

 

A  pesar  de  que  la  crítica  de  este  autor  carece  de  una  distinción  precisa  entre  los 

correlatos perceptuales de la creencia y los correlatos perceptuales de la imaginación, 

resulta relevante porque plantea  la necesidad de explicaciones que tomen en cuenta 

contenidos  no  representacionales  de  la  imaginación  musical:  si  la  descripción  es 

solamente a partir de contenidos conceptuales, es  insuficiente. Esta crítica  se vuelve 

más visible al pensar en la imaginación musical en la experiencia y en la práctica. 
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Algunos de  los problemas de  la perspectiva de  la  filosofía de  la música que han sido 

mencionados, pueden provenir de que se sigue partiendo de una imaginación musical 

que es un estado psicológico productor de imágenes con contenido proposicional; y a 

las imágenes como formas de conocimiento conceptual y no de calidad experiencial o 

práctica.  A  raíz  de  ello,  comparten  algunos  problemas  con  las  aproximaciones 

cognitivistas y empíricas que mencionaremos más adelante. 

 

Normatividad práctica 

También desde la filosofía de la música, investigadores como Bertinetto (2012:86) que 

trabaja  con  improvisación  y  expectativas,  sugiere  que  la  imaginación musical  es  una 

herramienta  indispensable  para  la  improvisación.  Esto  resulta  importante,  porque  él 

plantea que las expectativas, como un tipo de conocimiento imaginativo, no necesitan 

ser  conocimiento declarativo ni proposicional  (saber qué),  sino procedimental  (saber 

cómo). Él defiende que este tipo de  imaginación musical no solamente es previa a  la 

actividad ejecutora, si no que se adquiere, se transforma y se mejora por la actividad, 

ya  que  sucede  mientras  se  está  ejecutando.  Este  tipo  de  imaginación  musical,  se 

suscita en  la práctica, en el “saber cómo” hacer música, por  lo que se coloca en una 

posición  muy  cercana  a  la  de  Iyer  (2004b),  para  quien  “los  elementos  del  acto  de 

escuchar  e  imaginar  (y  especialmente  las  cualidades  rítmicas)  involucra  los  mismos 

procesos mentales que genera el movimiento corporal” (Iyer 2004b: 396). 

Para Bertinetto (2012:93),  la imaginación musical es un tipo de conocimiento musical 

que  puede  describirse  como  un  saber  cómo  que  se  adquiere  durante  la  práctica  de 

interacción  con  el  medio  musical.  Es  decir,  que  las  expectativas  surgen  por  la 

capacidad de establecer relaciones entre sonidos musicales, ya que el estímulo sonoro 

tiene el poder de generar,  suspender, prolongar o violar  las expectativas del oyente. 

Además, para tener mejores expectativas,  las relaciones necesitan cultivarse a través 

del aprendizaje constante, por ello, para Bertinetto  la adquisición de expertise es un 

valor necesario para la imaginación musical expectante, porque solo aquellos agentes 

que la practican cotidianamente la tienen: 

 

La capacidad de aprehender el flujo musical a través de dar forma y conectar los sonidos 

mientras  son  percibidos  es  influenciado  por  los  contextos  culturales  y  performativos, 
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que  puede  fallar,  si  los  oyentes  no  tienen  expectativas  y/o  no  pueden  percibir  las 

conexiones  y  formas  entre  los  sonidos  (porque  no  están  sintonizados  al  estilo  en 

cuestión). Las expectativas pueden ser satisfechas o frustradas (Bertinetto, 2012:100). 

 

Entonces, para este autor, las expectativas son una forma de imaginación musical que 

existe a  raíz de  la ejecución práctica y de estar  situada en un contexto. Para que  las 

expectativas  surjan,  la  aproximación  del  oyente  a  los  sonidos  debe  estar  guiada  por 

exposición a estilos musicales particulares y por conocimiento adquirido en el pasado y 

que  continuamente  se  altera  y  cambia  por  nuevas  experiencias  musicales.  Así, 

Bertinetto piensa  la práctica musical  como una percepción activa que es  imaginativa 

porque se recrea constantemente al tener una naturaleza expectante. Asimismo, hace 

una diferenciación con la imaginación musical creativa, ya que la primera proviene de 

la  práctica  cultivada  y  no  propiamente  de  la  producción  de  nuevos  sonidos,  como 

implicaría  la  creativa  (Bertinetto,  2012:100).  Bertinetto  toma  en  cuenta  un  tipo  de 

imaginación  musical  que  sucede  dentro  de  prácticas  y  que  es  parte  de  eventos 

temporales  que  incluyen  elementos  anticipativos.  También  toma  en  cuenta  la 

importancia de los elementos contextuales como parte de los contenidos imaginarios. 

Este  tipo de  características  son muy  importantes  en  el  contexto que  se  defiende  en 

esta tesis.  

Davies  (2007:40),  plantea  una  idea  similar  sin  hacer  una  alusión  directa  a  la 

imaginación  musical,  cuando  propone  que  el  conocimiento  musical  no  debe  ser 

necesariamente declarativo o proposicional, sino que puede permanecer inconsciente 

y  ser  procedimental.  Para  él,  mientras  los  oyentes  están  siguiendo  la  progresión 

momento a momento, ellos  saben  cómo  conectar  lo que han escuchado antes en  la 

imaginación  y  lo que aún  resuena en  su memoria  a  corto plazo.  Entonces,  se puede 

plantear  que  Davies  está  considerando  la  temporalidad:  lo  que  se  escucha  en  el 

momento actual es una melodía de la cual se están creando constantes expectativas (a 

futuro), solo en caso de que el sujeto tenga cierta experticia. 

Así, se observa como éstos cómo estos últimos autores comienzan a problematizar la 

importancia  de  una  imaginación musical  en  la  práctica,  así  como dentro  de  eventos 

temporales  y  contextuales,  y  también explicada a partir  de  saberes procedimentales 
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más que  conceptuales.  En el  siguiente apartado  se profundizará más en esta  idea al 

tomar en cuenta los desarrollos teóricos de la musicología práctica. 

 

1.3.2. Musicología práctica  

En este apartado, más allá de centrarnos en los aspectos musicológicos clásicos, como 

el  elemento  del  juicio  estético  que  aporta  Hanslick  (1854)  cuando  afirma  que  la 

composición musical se origina en la imaginación del compositor y está planeada para 

la  imaginación  del  oyente,  se  propone  un  enfoque  en  cuanto  a  los  elementos 

musicológicos  de  la  imaginación  musical  en  el  quehacer  musical.  En  este  enfoque, 

resaltan aproximaciones desde la musicología performática11 y la etnomusicología, que 

además de agumentos teóricos han integrado evidencias socioculturales. En la primera 

parte, se plantean las definiciones que hacen una demarcación entre la imaginación y 

la  imagenería  musical  (o  imagen  en  singular)  desde  perspectivas  musicologícas  que 

piensan a la múisca como una práctica no como un lenguaje. En la segunda parte, se 

finaliza  con  las  demarcaciones  en  cuanto  a  su  rol  que  se  proponen  desde  la 

etnomusicología. 

 

Nociones musicológicas y entrenamiento imaginario 

Investigadores como Connolly y Williamon  (2004), desde  la musicología perfomática, 

proponen que la imagenería musical es:  

 

 la recreación musical de una habilidad física sin el movimiento muscular manifiesto (…) 

La  idea  básica  es  que  los  sentidos  ‐predominantemente  aural,  visual  y  kinestésico  del 

músico‐  deben  ser  utilizados  para  crear  o  recrear  una  experiencia  que  es  similar  a  un 

evento físico dado (Connolly y Williamon, 2004:224). 

 

Esta  definición  contrasta  con  la  idea  conceptualista  que  se  tiene  de  la  imagenería 

musical,  por  dos  razones.  La  primera,  porque  toma  en  cuenta  la  ausencia  del 

movimiento  muscular,  cuestión  en  la  que  la  definición  conceptualista  ni  siquiera 
                                                        
11 La musicología performática, es un campo que toma prestada la noción de Austin (1962) “el hacer de 
una acción”, y no cuestiona como tal que son las acciones, los eventos o las manifestaciones culturales, 
si no que es lo que hacen en su contexto. La musicología performática no pretende describir las acciones 
que de modo confiable se pueden reproducir posteriormente, más bien, intenta entender que es lo que 
provocan las acciones musicales en el campo cultural en el que se suscitan (Connolly y Williamon, 2004).  
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repara.  La  segunda,  porque  la  imagenería musical  conceptualista  sucede  cuando  no 

existe  un  recurso  audible  directo  (“es  a  través  del  oído  interno  en  ausencia  de  la 

percepción  que  se  puede  volver  a  tener  la  experiencia  o  inventar  un  nuevo  sonido 

musical”:  Godoy  y  Jorgensen,  2001:6).  En  cambio,  la  definición  performática  de  la 

imagenería  musical  toma  en  cuenta  en  su  conformación  a  elementos  distintos  al 

auditivo,  mientras  que  la  conceptualista  reduce  la  imagen  musical  a  puramente  el 

componente auditivo. Además, la idea de “oído interno” puede fácilmente caer en una 

falacia homuncular.  

También  para musicólogos  como  Terry  Clark  et  al  (2012)  o  Lehmann  (1997),  el  uso 

deliberado  de  la  imaginación  por  los  músicos,  deja  ver  que  no  solo  se  involucra  la 

imagen de sonidos, sino también los movimientos físicos que se requieren para crear 

sonidos,  o  la  imagen  visual  del  pentagrama  o  la  imagen  de  las  emociones  que  el 

músico  quiere  expresar  en  su  actuación,  entre  otras muchas  imágenes.  Tanto  en  la 

definición  de  Connolly  y Williamon,  como  en  el  énfasis  de  éstos  últimos  autores,  se 

propone  que  la  imagenería  musical  contiene  imágenes  de  varias  modalidades.  La 

imagen ya no es únicamente de contenido conceptual auditivo, más bien desde esta 

perspectiva sus contenidos pueden tener elementos que van más allá de lo conceptual 

auditivo.  

Varios musicólogos,  siguiendo esta  tesitura,  enfatizan  el  contenido multimodal  de  la 

imagenería  musical,  como  es  el  caso  de  Kalakoski  (2001)  quien  afirma  que  “la 

imaginación  musical  no  solo  se  encuentra  en  la  intersección  de  la  memoria  y  la 

percepción,  sino  en  la  intersección  de  varias  modalidades  sensoriales”  (Kalakoski, 

2001:54). Asímismo, Lehmann (1997:146), quien también  investiga dentro de  la  línea 

performática,  y  parte  por  suponer  que  las  imágenes  musicales  (que  considera 

representaciones  mentales)  no  son  necesariamente  auditivas  sino  que  ocurren  en 

otras modalidades sensoriales. Él distingue entre tres formas principales para recrear 

música  a  partir  de  la  imaginación,  que  pueden  suscitarse  por  separado  o  en 

conjunción, y están mucho más desarrolladas entre los músicos: 

a) visualización:  donde  la  pieza  es  imaginada  en  términos  de  su  estructura 

composicional en un momento previo a la práctica. Por ejemplo, puede ser una 

representación visual,   como una imagen visual de la partitura vista por el ojo 

de la mente.  
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b) audiación: la habilidad de escuchar internamente y comprender música que no 

está físicamente presente. Dada la importancia de las habilidades aurales tales 

como entonación, timing y comunicación. Este es el aspecto que se considera 

más importante, porque el sujeto puede ser capaz de escuchar mentalmente o 

‘tocar a través de una pieza dada’ 

c) el  oído  fotográfico,  a  través  del  cual,  el músico  voluntariamente  es  capaz  de 

tener  acceso  a  notas  individuales  dentro  de  una  pieza  memorizada  o 

escuchada, analizar  la pieza e  identificar elementos específicos o aspectos de 

ella. Qué  es  una  conceptualización  similar  a  la  del  oído  absoluto  o  a  la  de  la 

práctica del solfeo. 

Asimismo  plantea  que  “el  objetivo más  importante  en  la  ejecución  es  empatar  una 

representación  altamente  vívida  con  la  ejecución  actual”  (Lehmann,  1997:143).  Este 

autor está resaltando las múltiples funciones de la imaginación en el quehacer musical, 

se  trata  de  una  tipología  de  habilidades  de  un músico  instruido.  En  la  musicología, 

existe  una  amplia  variedad  de  términos  en  referencia  a  la  imaginación  musical: 

práctica  mental,  ensayo  mental,  representaciones  aurales  o  internas,  escuchar 

internamente, visualización, audiación, práctica de dedos e imagenería musical (Driskel 

et  al.,  1994).  Esto  es  una muestra  de  la  importancia  que  se  le  da  a  la  imaginación 

musical  en  la  práctica  musical,  las  diferentes  modalidades  en  las  que  se  puede 

encontrar  y  las  diversas  áreas  que  pueden  ser  desarrolladas.  Además,  supone  una 

caracterización más cercana a la experiencia con la música, aunque no está explicitado. 

En la misma tesitura, Holmes (2005:226), a partir de su trabajo empírico con músicos 

expertos, sugiere que éstos utilizan tres tipos de imaginación en sus actividades: 

a) Entrenamiento  mental:  donde  los  músicos  pueden  imaginar  a  través  de  su 

actuación y enfocarse en la re‐experiencia de ciertos aspectos de ella, como en 

la interpretación. 

b) Imagenería auditiva: como una impresión interna del sonido de la música. 

c) Imagenería motora:  la  impresión  interna de cómo siente corporalmente tocar 

música,  fuertemente  vinculada  a  la  representación motora  de  lo  que  se  está 

escuchando.  Por  ejemplo,  el  guitarrista  que  imagina  sus  dedos  sobre  las 

cuerdas en cada acorde acústico imaginado.  
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Esta clasificación musicológica práctica, parte de la experiencia del músico experto (en 

su  práctica)  al  utilizar  su  imaginación musical.  Además,  tiene  un  carácter  normativo 

positivo  al  pensar  en  los  beneficios  de  la  práctica mental  imaginaria.  En  esta  línea, 

Holmes  (2005)  asevera  que  cuando  los  músicos  expertos  practican,  forman 

representaciones  vividas  en  sus  mentes  y  después  buscan  formas  de  traducir  tales 

esquemas o representaciones dentro de la realidad, lo que da pauta a pensar  

 

como  diferentes  procesos  imaginativos  tienen  influencia  en  el  aprendizaje  y  la 

memorización,  por  lo  que  la  recreación musical  imaginaria  puede  ser  una  alternativa 

efectiva  a  la  práctica  física  cuando  hay  circunstancias  en  las  que  no  puede  llevarse  a 

cabo (Holmes, 2005:226).   

 

Resulta  evidente,  que  desde  varias  aristas  del  enfoque  musicológico  en  la  práctica 

musical, se subraya el componente motor y corporal que tiene la imagenería musical. 

Godoy  y  Jorgensen  (2001),  lo  plantean  directamente  afirmar  que  la  imaginación 

musical  es  integral  a  la  cognición  y  a  la  práctica  musical,  ya  que  no  puede  haber 

percepción, conocimiento o práctica de la música a menos que se tengan imágenes de 

sonido musical en la mente.   

Los  beneficios  de  la  imaginación  en  la  práctica  musical,  específicamente  para  los 

músicos,  han  sido  tomados  en  cuenta  desde  hace  largo  tiempo.  Jaques‐Dalcroze  en 

1921 planteó que: “El entrenamiento musical debería desarrollar el oído interno, esto 

es,  la  capacidad para escuchar música como distinta mental y  físicamente. Cualquier 

método  de  enseñanza  debe  tener  por  objetivo,  antes  que  nada,  despertar  esta 

capacidad” (1921:98). Así, en los músicos practicantes la imaginación se plantea dentro 

de una diversidad de procesos corporizados que son coordinados y estructurados en 

términos de cognición práctica. Es decir, los músicos desarrollan la imaginación musical 

para mejorar su ejecución,  su saber como. Esto no  implica que  todos  los músicos de 

todas las culturas, utilizan y desarrollan la imaginación musical de igual manera, ya que 

son algunas escuelas y algunas sociedades las que enfatizan este tipo de prácticas. Por 

ejemplo,  en  Polonia,  Japón,  EUA  y  México  se  han  propuesto  métodos  pedagógicos 

musicológicos que prescriben la imaginación para el mejoramiento de la expresividad 

durante  la  práctica  y  en  la  ejecución,  al  ayudar  al  aprendizaje,  memorización  y 
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anticipación, y a pre‐experimentar las situaciones de interpretación (Clark et al, 2012). 

En  situaciones  en  las  que  el  músico  se  lesiona,  ya  sea  por  la  forma  en  que  toca  el 

instrumento  o  por  un  accidente,  la  práctica  imaginativa  asiste  en  la  prevención  y 

tratamiento,  evitando  así  que  se  pierda  la  práctica.  Como  mencionan  Schneider  y 

Godoy  (2001:22),  el  entrenamiento  de  la  imaginación musical  no  solo  es  útil  en  los 

músicos  expertos,  sino  en  la  pedagogía  musical  de  cualquier  nivel  o  e  incluso  para 

aquellos  no  músicos  que  quieren  experimentar  genuinamente  la  música,  ya  que 

promueve una experiencia con la música más integral. 

Desde  estas  perspectivas  la  imaginación  es  crucial  para  la  práctica  musical,  su 

contenido comienza a ser difícilmente moldeable solo en términos conceptuales y su 

normatividad  apunta  a  una  imaginación  necesaria  para  una  practica  adecuada.  No 

obstante, la musicología práctica sigue sostenida sobre premisas representacionalistas, 

es  decir,  continua  sobre  una  separación  personal‐subpersonal  que  sigue  apegado  al 

antecedente de una dualidad  cartesiana12,  en el  cual no hay  lugar para una genuina 

epistemología interactiva como pretende defender en esta tesis. Sin embargo, eso no 

niega  la  necesidad  de  mencionar  algunos  de  los  elementos  que  aportan  las 

perspectivas  representacionalistas  dada  su  importancia  teórica  y  metodológica,  sin 
                                                        
12 De acuerdo al dualismo cartesiano la mente (el espíritu, el alma) y el cuerpo pertenecen a dos niveles 
distintos  y  autónomos de  realidad, es decir,  que  los  seres humanos están  compuestos por un  cuerpo 
material  y  una  mente  inmaterial.  En  tiempos  contemporáneos,  como  menciona  Clark  (2004),  el 
dualismo cartesiano persiste cuando se considera que la tarea de la mente es la de construir un modelo 
interno del mundo,  compuesto por  representaciones manipuladas  de manera  algorítmica.  Por  eso,  la 
teoría computacional de la mente al asumir que la cognición es algo que solo sucede dentro del cerebro, 
se  considera  una  variante  del  dualismo  cartesiano  y  da  paso  a  un  nuevo  problema  dualista  al  cual  
Jakendoff  (1987)  denomina  “problema mente‐mente”  que  surge  de  la  problemática  relación  entre  la 
mente  fenomenológica  y  la  mente  computacional:  ¿cuál  es  la  relación  entre  los  estados 
computacionales como la “mente” y la experiencia física del el cuerpo? Por lo que para Jakendoff no hay 
solo  dos  dominios  por  lo  que  preocuparse:  mente  y  cerebro,  si  no  también  del  dominio  de  la  la 
experiencia. En una perspectiva similar, Denett (1987) plantea que para los cognitivistas los mecanismos 
mentales computacionales suceden a un nivel subpersonal, por lo tanto no son accesibles al nivel de la 
experiencia, personal; y   propone  la dicotomía,  la cognición como una computación simbólica  interna, 
mientras que  la experiencia  consciente como externa y  separada. Por  lo que,  caen nuevamente en  la 
falacia  homuncular  (Dennet,  1987).  Así,  el  problema  mente‐cuerpo  es  parte  de  un  debate 
epistemológico,  que  ha  dado  pie  a  diversas  dualidades:  sintáxis‐semántica,  percepción‐acción, 
organismo‐entorno.  El  procesamiento  computacional  central  nos  dirige  a  una  perspectiva  donde  la 
cognición y la acción son procesos distintos y separados, la percepción funciona computacionalmente al 
procesador central, mientras que los objetos del ambiente y del entorno, como la música, son reducidos 
a  estímulos  del  sistema  (Turvey &  Shaw,  1981; Hurley,  1998.  Dejando  de  lado  a  estos  dualismos,  los 
enfoque  corporizados  y  situados  cuestionan  la  frontera  internalista  al  pensar  a  partir  de  teorías  de 
sistemas dinámicos, donde el agente es activo al interactuar con el mundo a través de su experiencia, y 
lo local y lo global guardan una relación recíproca, no pierden de vista al sujeto unificado (Thompson y 
Varela, 2001). 
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que  esta  aproximación  se  el  sostén  teórico  o  explicativo  de  los  argumentos  que  se 

defienden. 

 

Nociones etnomusicológicas 

Para  la etnomusicología, como campo interesado en la música como un componente 

de  la  cultura  (Nettl,  1983)  y  que  la  considera  una  práctica  humana,  el  debate  del 

contenido  conceptual  o  no  conceptual  de  la  imaginación  musical  se  encuentra 

bastante alejado de sus niveles explicativos. Así, se plantean algunas de sus propuestas 

no porque se consideren parte de la postura conceptualista sino por su relación con la 

musicología práctica, y con la idea de una imaginación musical útil.   

Folkestad  (1998),  un  reconocido  etnomusicólogo,  tomando  en  cuenta  la  pedagogía 

musical y  la  interacción social, plantea un rol de la  imaginación y  la memoria musical 

desde  el  constreñimiento  cultural  en  el  cual  se  apropia  e  introyecta,  donde  la 

imaginación musical  puede  ser  caracterizada  como  una  biblioteca musical  interna  y 

personal. Se refiere a los repertorios de experiencias musicales que se han construido 

a  lo  largo  de  la  práctica  musical  de  cada  individuo,  y  que  dependen  de  los  tipos  y 

formas musicales a las que ha estado expuesto dependiendo su contexto cultural. Así, 

recalca la naturaleza dinámica y activa de esos archivos (mas que contenidos estáticos 

y  pasivos)  porque  en  su  marco  explicativo  cualquier  experiencia  musical  nueva  es 

activamente interpretada y va cambiando con nuevas interacciones.  

Otro  aspecto  a  considerar  es  la  relevancia  del  elemento  motor  que  tienen  esos 

archivos cuando los contenidos imaginarios suceden dentro de prácticas. Hay culturas 

que  tienen mayor  componente motríz  y  otras   menos,  pero  éste  siempre  existe.  La 

práctica  musical  nunca  es  algo  estático.  Para  Blacking  (1995,  1986,  1973),  un 

etnomusicólogo  muy  reconocido,  en  algunas  sociedades  la  música  podría  solo 

utilizarse por una elite hereditaria con poca necesidad de movimiento o de interacción 

con oyentes. Esta forma clásica de interactuar con la música tonal la contrasta con las 

comunidades sudafricanas, donde la música de instrumentos como el kalimba (piano‐

pulgar) es una improvisación constante que depende de la secuencia de movimientos 

involucrados en su ejecución y en los efectos que provoca en la comunidad, más que 

sobre  los  patrones  tonales  aprendidos  y  repetidos  que  producen  una  secuencia 

producida de manera individual y sin cambios.  
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Blacking  (1973)  define  a  la  imaginación  musical  como  una  capacidad  humana  para 

descubrir  patrones  de  sonido  e  identificarlos  en  ocasiones  subsecuentes,  la  cual 

sucede  a  raíz  de  procesos  biológicos  y  acuerdos  culturales.  Para  él,  la  biblioteca 

imaginaria  de  cada  individuo  está  consensada  por  una  base  común  de  experiencias, 

por lo que se considera música en cada contexto (Blacking, 1973: 9‐10). 

Siguiendo a Folkestead y a Blacking, dentro de los contenidos imaginarios de la música 

también  los  elementos  socioculturales  son  parte  constitutiva  de  la  práctica  y 

experiencia musical.  Esta explicación va delineando que una forma útil de estudiar la 

imaginación  musical  es  pensarla  como  una  práctica  mental  que  incluye  varias 

modalidades que se van enculturando. El agente desarrolla una práctica musical más 

adecuada  si  la  interacción  proviene  del  repertorio musical  de  su  cultura,  ya  que  va 

forjando  esquemas,  expectativas  y  una  biblioteca  imaginaria  multimodal  más  rica  y 

completa. No  implica  que  un  agente  no  pueda  tener  imágenes musicales  de música 

que está fuera de su contexto, sino que probablemente su imaginación musical no está 

tan desarrollada en campos particulares como le sucede a los expertos en ciertos tipos 

de música que han practicado o escuchado por largo tiempo. 

Las perspectivas que  se han desplegado en este apartado,  les  falta explicar  cómo es 

que este tipo de elementos se suscitan:  la multimodalidad de  la  imagen mental, o  la 

relación entre la imaginación con el resto de procesos cognitivos para llevar a cabo una 

buena  práctica  musical,  o  los  elementos  socioculturales  que  se  integran  a  la 

imaginación,  entre  otras  cosas.  No  obstante,  estas  perspectivas    comienzan  a 

cuestionar que  las  imágenes musicales  tengan un contenido conceptual con valor de 

verdad, y se va construyendo una noción de contenidos procesales que son útiles para 

una  mejor  adecuación  con  la  realidad  musical  de  la  práctica.  El  problema  para  el 

argumento  de  esta  tesis,  es  que  continúan  sobre  una  base  representacionalista 

(ontológica),  y  cuando proponen contenidos prácticos y  socioculturales, éstos  siguen 

teniendo  una  base  epistémica  semántica.  Sin  embargo,  resulta  importante  subrayar 

que aún desde estas premisas ontológicas al explicar  la práctica musical presente en 

distintas culturas, se vuelve necesario tomar en cuenta como elementos epistémicos a 

la  interacción  social  y  a  los  contenidos  procedimentales.  Aprovechando  este  punto, 

quiero aclarar que no se está negando la utilidad explicativa de aquellas perspectivas 

ontológicamente  representacionalistas,  puesto  que  muchas  de  sus  abstracciones 
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teóricas explican cuestiones muy  relevantes,  como hemos visto y  seguiremos viendo 

en  el  próximo  apartado.  Más  bien,  se  está  tomando  en  cuenta  una  suerte  de 

pluralismo  epistemológico  en  el  aspecto  en  que  diversas  explicaciones  pueden 

converger  al  explicar  parcelas  distintas  de  la  realidad,  sin  comprometernos 

completamente  con  él,  ya  que  ciertas  afirmaciones  desde  las  perspectivas  CCS 

presentan una separación más tajante repecto a lo que se considera la naturaleza de la 

cognición  y  de  la  interacción.  Pero,  esta  tesis  se  sostiene  de  una  perspectiva  CCS 

porque se considera que aporta conceptualizaciones más útiles, sobre todo cuando se 

quiere explicar la imaginación musical que sucede en un tiempo dado en la práctica y 

durante la experiencia. Lo que no niega que se puedan tomar en cuenta intuiciones y 

resultados de otras perspectivas cuando también tienen utilidad explicativa como en el 

caso del representacionalismo, sin comprometernos con su ontología y causalidad.  

 
1.3.3. Representacionalismo y evidencias neurocientíficas 

El objetivo de este apartado es presentar las discusiones en cuanto a la naturaleza de 

la imaginación desde el cognitivismo clásico en tanto son relevantes para el estudio de 

la  imaginación musical  y de  sus contenidos. Además, es  importante plantear  los que 

muchos hallazgos experimentales de las neurociencias han dado soporte a las teórias 

cognitivistas materialistas y fisicalistas.  

La  primera  parte  enfatiza  el  tipo  de  contenido  que  se  obtiene  como  resultado  del 

procesamiento  de  información  imaginaria  que  realiza  la  imaginación,  explicada  a 

través de la TCM desde posturas cognitivistas clásicas y desde la psicología cognitiva. 

La representación mental, como un constructo teórico de algunos investigadores que 

han  sido  influyentes  en  las  ciencias  cognitivas,  se  define  como  una  estructura  que 

sostiene  información,  en  este  caso  de  tipo  imaginaria,  que  tiene  propiedades 

semánticas: contenido proposicional, referencia y condiciones de verdad (Block, 1983; 

Burge, 2007).  Los estados mentales  se  consideran estados  representacionales  (como 

imaginar o pensar) que son objetos  intencionales, es decir, que son acerca de algo o 

que  se  refieren  a  otra  cosa  aparte  de  sí  mismos.  Además,  tienen  propiedades 

semánticas lo que implica que son estados que pueden ser evaluados en cuanto a su 

consistencia, verdad, si son o no apropiados o correctos (Burge, 2007).  
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La segunda parte, da cuenta de  las evidencias neurocientíficas con la base teórica de 

contenidos  representacionales,  así  como  la  separación/vinculación  que  tiene  la 

imaginación  musical  con  la  percepción.  Finalmente,  la  tercera  parte  explicita  los 

principales problemas que presenta esta perspectiva  cuando el propósito es explicar 

imágenes  musicales  no  conceptuales  o  no  representacionales  que  están  presentes 

durante  la  experiencia  o  la  práctica.  Se  delinean  algunos  elementos  que  pueden 

contraponerse con la CCS. 

 

Imagenería musical cognitivista 

Desde esta perspectiva,  la  imaginación musical  se  considera una  forma particular de 

procesamiento  computacional,  y  la  imagenería  musical  un  tipo  de  imaginación 

sensorial que se distingue de la imaginación cognitiva (imaginar conceptualmente una 

posibilidad)  (Currie  Y  Ravenscroft,  2002;  McGinn,  2004).  Muchas  de  las  discusiones 

desde  esta  perspectiva,  se  han  abocado  a  la  naturaleza  o  estructura  de  la  imagen 

mental y al tipo de conceptualidad que tiene: descriptiva o pictórica. 

En el  cognitivismo tradicional, autores como Pylyshyn  (1973, 2003) o Kosslyn  (2004), 

piensan  las  imágenes  mentales  en  términos  de  experiencias  parecidas  a  las 

perceptuales  (perception‐like,  “como  si  fueran  perceptuales”),  cuyo  mecanismo  de 

acción consiste en ser disparadas por algo distinto al estímulo externo apropiado, es 

decir, distintos al perceptual. Entonces, a pesar de que existe un  famoso debate13 (o 

¿pequeña  controversia?)  entre  descripcionalistas‐proposicionalistas  como  Pylyshyn  y 

los pictóricos analógicos como Kosslyn, respecto al formato de las imágenes musicales, 

ambos,  como  menciona  Dennet  (1978),  siguen  sobre  el  “homúnculo  cargado 

(undischarged homunculus)”. El mismo Kosslyn et al (2001) lo dice así:  

                                                        
13 Desde  los  ‘60’a a  la  fecha,  surgió un debate  respecto a  la  imagenería mental visual, denominado el 
debate  analógico‐proposicional,  como  una  reflexión  sobre  la  relación  entre  la  imaginación 
(principalmente en su modalidad visual) con la percepción, y con su centro de interés en el formato de 
las  representaciones  mentales  imaginarias.  La  posición  proposicional  sostiene  que  las  imágenes 
mentales  tiene un  formato descriptivo en  forma de un  código  cuasi‐lingüístico derivado del mentales 
(Phylyshyn, 1973, 2002, 2003; Fodor, 1975). Mientras que  la posición analógica (Paivio, 1969; Kosslyn, 
1976,  1987,  et  al  1995)  afirman  que  la  representación  imaginaria  tiene  propiedades  espaciales 
inherentes  y  analógicas  distintas  a  las  verbales,  tratándose  de  propiedades  pictóricas  digitalizadas. 
Aunque es un debate muy interesante, al centrarse en la modalidad visual no nos avocaremos a él. En 
análisis como los de Iachini (2011) se ha planteado que el modelo analógico de Kosslyn en cuanto a la 
imagenería  visual  (modelo  neural  de  1995)  es  de  los  primeros  en  mostrar  que  no  todas  las 
representaciones pueden ser proposicionales, sin embargo que Kosslyn sigue sosteniendo su explicación 
en una teoría computacional y considerando un dualismo internalista/externalista. 
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La  imagenería mental  sucede  cuando  se  accede  a  la  información  perceptual  desde  la 

memoria, lo que hace surgir la experiencia de “ver con el ojo de la mente” o “escuchar 

con el oído de la mente”. Por contraste, la percepción ocurre cuando la información es 

registrada directamente desde los sentidos (2001:635). 

 

Iachini  (2011),  afirma  que  Kosslyn  al  favorecer  una  explicación  pictórica  con 

características  espaciales  puede  ser  precursor  de  perspectivas  no  proposicionales  y 

corporizadas  de  la  imaginación.  Esta  autora  parte  por  suponer  que  cuando  Kosslyn 

atribuye una fundación neural en áreas visuales la actividad cognitiva imaginaria deja 

de  sostenerse  sobre  símbolos  abstractos  o  proposicionales,  más  bien  sobre 

representaciones  similares  a  las  experiencias  sensoriomotoras  a  partir  de  modelos 

neurales.  A  pesar  de  que  el  punto  de  vista  de  Iachini  es  interesante,  ella  está 

planteando que las representaciones sensoriomotoras no son conceptuales, pero eso 

no  implica  que  dejen  de  ser  representacionales.  Por  otro  lado,  la  mención  de  lo 

neuronal en la teoría pictórica de Kosslyn no incluye a lo corporal y a lo práctico, por lo 

que no es corporizada a menos que se tomara en cuenta el sistema nervioso periférico 

y las posibilidades de movimiento del cuerpo, por lo que el correlato neuronal al que 

apela  es  solo  una  representación  con  distinto  formato.  Se  reconoce  que  la 

investigación experimental que ha realizado Kosslyn es muy relevante para cualquier 

estudio  empírico  de  la  imaginación  visual,  sin  embargo,  como  defiende  Thomas 

(1999:215)  al  requerir  necesariamente  la  función  de  un  supuesto  “ojo  de  la mente” 

para  interpretar  la  representación  pictórica,  por  más  detalle  neurofisiológico  no  se 

resuelve el problema funcionalista. La teoría de Kosslyn sigue dependiente de una TCM 

y  considera  que  la  mente  es  un  procesador  central  (neurológico)  y  las  imágenes 

visuales  correlatos  neurales  pictóricos  (cuasi‐percepciones).  Aunque  para  Kosslyn  el 

formato sea distinto y no conceptual en el sentido de un producto de las operaciones 

de  la  cognición,  al  seguir  pensado  en  mecanismos  subpersonales  constituidos  por 

símbolos abstractos que representan creencias semánticas sobre el mundo externo, es 

un modelo materialista que está sostenido sobre una relación causal de una sola vía: 

correlatos neurales internos hacia la experiencia física. Thompson (2007) se refiere al 

respecto:  “Pictorismo y descripcionalismo son  teorías acerca de  las  representaciones 
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subpersonales y los procesos que suponen están unicausalmente implicados en tareas 

imaginativas” (Thompson, 2007:271).  

En  esta  investigación,  al  pensar  en  una  imaginación  durante  la  experiencia  y  la 

práctica,  se  toman  en  cuenta  muchos  elementos  que  co‐actúan,  por  lo  que  una 

relación unicausal no es suficiente. Se trata de fenómenos donde lo que se considera 

importante  es  la  relación  de  interacción  entre  procesos  imaginarios  con  el  mundo 

musical  real. Por ello, no  se asume que  la  relación entre  la mente y el  cuerpo es de 

representaciones  abstractas:  simbólica,  subsimbólicas  o  pictóricas  en  la  mente‐

cerebro, que se sostienen por un dominio externo, pre‐construido e independiente del 

sistema  que  actúa  sobre  él.  Más  bien  al  considerar  que  el  sujeto  es  activo  y  que 

experimenta e interactúa con el mundo, la representación, al menos la versión de ella 

que  mantiene  la  ciencia  congnitiva  clásica,  va  perdiendo  utilidad  explicativa  como 

veremos en el próximo capítulo. Thompson (2007) propone algo similar: 

 

Las representaciones internas que son utilizadas en el procesamiento de información no 

son suficientes para explicar la experiencia subjetiva de la imaginación (la experiencia en 

sí  misma).  Es  necesario  conjuntar  la  fenomenología  y  la  ciencia  experimental  como 

mutuamente constreñidos, para entender de modo comprensivo  la mente  imaginativa 

(…) El debate acerca de la naturaleza de la imaginación y su relación con la cognición y el 

cerebro continúa. Pero si es que va a existir un cierto progreso al respecto, será porque 

se entiende como una  forma de experiencia humana, no meramente como una  forma 

de representación mental (Thompson, 2007:273‐267). 

 

Así,  la  descripción  de  la  imagen mental  para  Kosslyn  o  Pylyshyn,  ya  sea  pictórica  o 

proposicional,  es parte de un cognitivismo  tradicional, donde un  tono musical o una 

imagen  visual  se  encuentra  en  la mente  en  ausencia  del  estímulo  perceptual,  es  de 

naturaleza  representacional  (con  distintos  formatos)  y,  como  afirma  Kosslyn 

(1987:148) “estudiada a partir de una aproximación computacional” (TCM).  

 

Calvo  y  Gomilla  (2008),  plantean  que  el  cognitivismo  clásico  toma  como  punto  de 

partida  los  conceptos de  representación y  computación. De manera muy amplia,  los 

modelos  de  la  mente  son  vinculados  a  una  arquitectura  de  von  Neumann  de  tal 
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manera que los procesamientos cognitivos implican la manipulación computacional de 

estados internos representacionales.  Así, la cognición consiste en la manipulación de 

símbolos  que  está  gobernada  por  reglas  y  que  puede  ser  tipificada  por  el  “sistema 

físico de símbolos” de Newel y Simon (1972), hipótesis que afirma que un sistema es 

capaz  de  comportarse  de  manera  inteligente  si  y  solo  si  es  un  sistema  físico  de 

símbolos. Es decir, un tipo muy especial de mecanismo subpersonal que  literalmente 

contiene  la  teoría  mental  relevante  (los  conceptos).  El  caso  que  nos  compete,  la 

imaginación musical funciona a través de un mecanismo computacional y subpersonal, 

y cuya ocurrencia a nivel personal puede ocurrir de manera consciente o  fuera de  la 

conciencia  del  individuo.  Es  decir,  se  están  explicando dos  niveles  de  la  imaginación 

musical  que  están  separados:  el  personal  y  subpersonal  o  el  fenomenológico  y  el 

computacional. 

Fodor y Pylyshyn (1988), lo afirman de este modo:  

 

Las  estructuras  simbólicas  en  el  modelo  clásico  corresponden  a  estructuras  físicas 

reales en el cerebro y la estructura combinatoria de una representación se supone que 

tiene  su  contraparte  en  las  relaciones  estructurales  entre  las  propiedades  físicas  del 

cerebro (Fodor y Pylyshyn, 1988:13).  

 

Desde el cognitivismo clásico,  la  imaginación desde el nivel subpersonal se considera 

un  proceso  computacional  por  medio  del  cual  se  obtienen  contenidos  que  son 

representaciones  simbólicas  (sin  ninguna  modalidad  sensorial  directa),  abstractas  y 

arbitrarias, que pueden ser combinadas de una manera  lingüística (Fodor y Pylyshyn, 

1988)14.  La  información  externa  se  adquiere  desde  los  sistemas  sensoriales  y  se 

transduce  en  símbolos  amodales  que  representan  conocimiento  acerca  de  la 

experiencia  en  la  memoria  semántica.  Desde  esta  perspectiva,  muy  cercana  al 

funcionalismo en la filosofía de la mente, las explicaciones en cuanto a la imaginación y 

la  imagenería  se  han  centrado  en  la  naturaleza  de  la  imaginación  y  en  el  formato  y 
                                                        
14 En la teoría computacional y funcionalista de la imaginación, la cadena computacional comienza con 
la  estimulación  sensorial  que  provee  datos  de  información  que  son  cognitivamente  impenetrables. 
Despues un sistema simbólico trasduce ésta información en un lenguaje representacional nuevo que es 
inherentemente  no‐perceptual.  Como  los  símbolos  pierden  su  vínculo  con  su  origen  simbólico,  se 
vuelven amodales y  cognitivos y pueden entrar al  sistema sintáctico que  los  significa  (‘mentalés’ para 
Fodor,  1975).  Por  tanto,  los  símbolos  representacionales  no  tienen  ninguna  similaridad  con  sus 
referentes externos (Pylyshyn, 2002, 2003). 
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contenido de la imagenería, como mencionamos en párrafos anteriores. En particular, 

en la reciente historia de la investigación en el campo de la imaginación e imagenería 

musical, se partió con evidencias de naturaleza psicoacústica15, pero con la evolución 

de las herramientas técnicas y tecnológicas, las metodologías se fueron tornando hacia 

la  psicología  cognitiva  experimental  con  datos  provenientes  de  la  imagenología 

cerebral  (de  hecho  existe  una  disciplina  denominada  neuromusicología  cognitiva)16, 

que funjen como herramientas explicativas tanto para algunas propuestas cognitivistas 

como otras CCS.  

En  la  actualidad,  siguiendo  una  idea  materialista  donde  los  correlatos  neurales  se 

suponen  como  funciones  cognitivas,  el mecanismo  de  la  imaginación musical  de  ha 

tratado  de  corroborar  desde  una  enorme  variedad  de  técnicas,  incluyendo 

encefalografía  magnética  (Schürmann  et  al.  ,  2002),  tomografía  con  emisión  de 

positrones  (Halpern  y  Zatorre,  1999),  resonancia  magnética  funcional  (Halpern  et 

al.,2004; Kraemer et al., 2005), así  como medidas de  lesiones conductuales  (Zatorre, 

                                                        
15 La psicoacústica fue pionera en desarrollar modelos de la  transducción periférica que ocurre cuando 
un  sujeto  está  escuchando música.  Y  en  dar  una  explicación  para  el  mecanismo  a  través  del  cual  el 
estímulo    acústico  causa  un  cierto  patrón  de  actividad  en  el  nervio  auditivo  y  que  se  transforma  en 
imagen  auditiva.  La  conceptualización  psicoacústica  de  imagen  auditiva  está  muy  relacionada  a  los 
modelos  computacionales  de  procesamiento  periférico  del  estímulo,  en  cambio,  el  concepto  de 
imaginación  auditiva  implica  la  actividad  cerebral  porque  remite,  entre  otras  cosas,  a  recuperar 
conocimiento almacenado en alguna forma de la memoria a largo plazo. Para ser más exactos, gracias a 
la  investigación psciocoacústica el  concepto de  imagen auditiva  se  fue desarrollando en conexión con 
los modelos de la cóclea, y en particular al considerar las ondas que viajan y que encuentran un máximo 
después de un cierto tiempo, y en un cierto lugar, dependiendo la frecuencia y la amplitud del estímulo 
(Bekesy,  1960;  Keidel,  1984).  Entonces,  esas ondas  causan    vibración periódica    de  las membranas    y 
estructuras celulares del oído interno, las cuales son transformadas en pulsos eléctricos que forman las 
imágenes auditivas a través de los procesos de transducción. 
16 Uno de los formas en las que han abordado el procesamiento imaginativo de la música en el cerebro, 
proviene de los estudios de grupo BRAMS de Montreal. Invistigadoras como Isabelle Peretz et al.(2003) 
comienza prostulando que el cerebro no procesa música como una entidad individual y monolítica, más 
bien como un conjunto de características auditivas (tono, ritmo, espectro, tiempo, armonía), cada una 
de  las  cuales  se  encuentra  estructuralmente  entre  conexiones  neurales  o  lo  que  se  ha  denominado 
‘módulos mentales musicales’  o MMM  (Peretz  and Morais  1989; Besson and  Schön 2003;  Peretz  and 
Coltheart 2003).  La  imaginación musical en ese marco modularista  se  considera una quasi‐percepción 
que surge cuando los sujetos  escuchan música. Peretz (2008) plantea que las imágenes mentales, están 
derivadas  de  las  propiedades mentales  de  abstracción  y  predicción  inherentes  a  los mecanismos  del 
cerebro.  Por  lo  que  tales  imágenes  mentales  se  piensan  cómo  ‘andamios’  o  ‘esquemas’  para  la 
percepción  de  la  música  Incluso  plantea  que  las  imágenes  musicales  mentales  pueden  ser  referidas 
cómo un sentimiento abstracto (‘este sonido suena pesado’) y pueden involucrar asociaciones con otras 
modalidades  sensitivas.  Ella,  más  que  tomar  en  cuenta  una  experiencia  multimodal,  considera  a  las 
personas  que  son  propensas  a  la  sinestesia  (como  la  sinestesia  léxica‐gustatoria  a  través  de  la  cual 
ciertos sabores son evocados por la música).  
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Halpern y Boufard, 1999).17 Y sucede que algunos de los resultados de estos estudios 

convergen  en  un  hallazgo  principal  derivado  de  la  siguiente  hipótesis:  la  actividad 

neural  de  la  corteza  auditiva  puede  ocurrir  en  ausencia  de  sonido  y  esa  actividad 

probablemente media  la experiencia  fenomenológica de  imaginar música  (Halpern et 

al,  2004).  Por  lo  que  para  muchos  psicólogos  cognitivos  el  sustrato  material  de  la 

imaginación musical puede correlacionarse con las áreas cerebrales que son activadas. 

A  pesar  de  que  algunos  neurocognitivistas  no  se  pronuncian  claramente  sobre  si  la 

activación  neuronal  “representa”  al  contenido  cognitivo,  podemos  considerar  que  la 

mayor parte de ellos, implícita o explícitamente, parten de una noción materialista18 o 

correlativista en la cual las estructuras simbólicas en el modelo clásico corresponden a 

estructuras  físicas  reales  en  el  cerebro19.  Sin  embargo,  la  relación  entre  correlatos 

neurales  y  representaciones  mentales  no  está  libre  de  problemas  (como  el  mente‐

cuerpo)20 (ver Noë y Thompson, 2004; Firth et al, 1999). De hecho, el correlato neural 

                                                        
17 Las  técnicas  tales  como  PET  (Tomografía  con  Emisión  de  Positrones)  o  RMf  (resonancia magnética 
funcional) miden el aumento del flujo sanguíneo por el cerebro , lo que se interpreta como poblaciones 
neuronales que están áctivas al llevar a cabo la tarea cognitiva y aumentan su metabolismo. Lo que está 
implicando que las tareas cognitivas se consideran computaciones mentales y que la actividad cognitiva 
corresponde a patrones de actividad dentro de circuitos neuronales específicos en un tiempo dado. La 
Magentoencefalografía  y  el  RMf  miden  los  flujos  sanguíneos  tomando  ventaja  de  las  propiedades 
magnéticas  de  la  sangre.  La  actividad neural  causa  variaciones  en  la  sangre oxigenada,  lo  que  lleva  a 
variaciones magnéticas. Entonces la RMf no detecta la actividad neural per se, si no el flujo sanguíneo, el 
cual puede estar asociado con aumento o deceso de la actividad neural en las millones de células que 
son analizadas en voxels (pequeña area de el cerebro, un elemento de volumen, como los pixels que son 
elementos de la imagen). 
18 El reduccionismo materialista clama porque todos los estados mentales y sus propiedades pueden ser 
reducidas al dominio neural, es una condición necesaria y suficiente entender el cerebro para entender 
la  mente,  por  lo  que  va  más  allá  de  una  correlación.  Y  este  materialismo  es  muy  discutido  por  el 
argumento  de  qualia  que  enfatiza  la  imposibilidad  de  una  explicación  materialista  para  incorporar 
propiamente  la  cualidad  de  la  experiencia  subjetiva  (“lo  que  es  como  la  experiencia  del murciélago”: 
Nagel, 1974). 
19 Chalmers (2000) lo plantea de la siguiente manera: 

1) Los  contenidos  de  la  conciencia  corresponden  a  los  contenidos  que  son  directamente 
asequibles  desde  los  reportes  verbales,  o  más  generalemente  a  os  contenidos  que  son 
directamente asequibles para el control global voluntario del comportamiento. 

2) Entonces,  existe  una  correspondencia  entre  los  contenidos  de  la  conciencia  y  los  contenios 
revelados o activados en ciertos roles funcionales dentro del sistema 

3) Entonces, existe una buena razón para creer que los contenidos conscientes son representados 
en algún punto dentro del sistema cognitivo (Chalmers, 2000:35‐37) 

Este tipo de afirmaciones correlativas son comunes entre los neurocognitivistas, por ejemplo: “el rol de 
la corteza prefrontal en la atención visual provee de representaciones neurales que son la información 
que se atiende” (Miller et al, 2000). Ésto no implica que todos los neurocientíficos o neuroimagenólogos 
sean conscientes de los distintos problemas teóricos que ha acarreado la idea de correlatos neuronales 
como actividad mental. 
20 Por un lado, tienen como antecedente el problema mente‐cuerpo, el tipo de relación que existe entre 
la materia y lo mental o el cerebro y la mente, que ha sido explicada como causal, correlacional o incluso 
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está lejos de ser una noción definida y no problemática, pero no es la intención de esta 

tesis  profundizar  en  ellos.  Para  los  fines  operacionales  de  esta  investigación,  la 

representación  mental  y  los  correlatos  neuronales  se  consideran  nociones 

funcionalistas  que  se  sostienen  de  una  base  correspondentista  y  con  una  relación 

causal de una sola vía que no es suficiente para explicar  la  imaginación musical en la 

experiencia  y  la  práctica.  Sin  embargo,  muchas  de  estas  activaciones  de  correlatos 

neuronales  pueden  ser  un  elemento  importante  de  todo  el  sistema  dinámico  que 

implica  la  imaginación  musical  en  la  experiencia  y  la  práctica.  Por  eso,  a  la  luz  de 

perspectivas  como  las  CCS, muchas  evidencias  neurocientíficas  pueden  interpretarse 

de manera distinta y más que el sustrato material de la imaginación, un evento más de 

la interacción entre múltiples variables. 

En  este  apartado,  mostraremos  como  gran  parte  de  las  conceptualizaciones  o 

tipologías actuales provienen de evidencias de las respuestas fisiológicas del cerebro al 

estímulo musical. En particular,  los estudios en psicología cognitiva de la  imaginación 

musical  buscan:  (a)  identificar  las  respuestas  fisiológicas  que  son  responsables  de 

ejecutar  tareas  específicas  o  computaciones  particulares  para  mapear  las  áreas 

involucradas,  y  (b)  describir  los  mecanismos  neurales  por  los  cuales  el  estímulo  es 

representado y las tareas cognitivas son ejecutadas. 

Por  ello,  desde  la  psicología  cognitiva,  la  imaginación  musical  en  su  nivel 

fenomenológico  se  define  por  Zatorre  y  Halpern,  (2005:9)  como  la  “experiencia 

subjetiva de escuchar un tono en la cabeza”. Y por Leman (2001) como: 

 

 La capacidad de representar mentalmente el sonido musical en ausencia de una fuente 

audible  de  sonido  correspondiente  o  directa  (“escuchar  un  tono  en  la  mente”).  Se 

demarca  de  la  alucinación  y  de  la  ilusión  de  escuchar  música  real.  Denota  la  re‐

experiencia  mental,  que  puede  suceder  en  forma  de  remembranza,  recuerdo, 

expectativa  o  creación  mental  de  un  objeto  sonoro  de  un  proceso  musical  (Leman, 

2001:57).  

 

                                                                                                                                                                  
emergente.  Por  otro  lado,  está  el  problema  del  atado  (“binding  problem”),  que  refiere  la  falta  de 
entendimiento a cerca de cómo distintos atributos (sonido, color, movimiento) que son procesados por 
neuronas solitarias o por conjuntos neuronales distribuidos espacialmente y funcionalmente segregados 
en  vías  nerviosas,  pueden  “atarse”  o  conjuntarse  para  hacer  surgir  una  experiencia  de  contenido 
unificado (Noë y Thompson, 2004).  
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Se puede observar, que ambas definiciones plantean referencias a un oído interno o a 

una  representación  vívida  y  que  está  cercana  a  la  percepción  actual  de  la  música. 

Hubbard (2010), es un psicólogo cognitivo que define la imaginación musical como la 

capacidad  de  producir  contenidos  en  forma  de  imágenes  musicales,  las  cuales 

considera  representaciones  semánticas  producidas  por  una  actitud  proposicional 

(Hubbard, 2010). Es decir, equipara a la imaginación musical con el resto de actitudes 

proposicionales  como  las  creencias,  los  pensamientos,  deseos  o  juicios,  que 

representan contenidos acerca del mundo. O dicho de otra manera, considera que es 

un  estado  que  tiene  contenido  semántico,  y  este  contenido  es  representado  por  el 

estado.  

Este  tipo  de  postura  cognitivista  sigue  las  nociones  conceptualistas  en  las  cuales  las 

imágenes musicales se piensan como proposiciones que tienen  las características del 

contenido de cualquier estado mental, y que por tanto: (a) se les asignan condiciones 

de verdad, (b) se encuentran íntrinsecamente relacionadas con entidades abstractas y 

(c) entran en una relación causal, en las explicaciones del porque el sujeto imagina de 

la  manera  que  imagina.  Por  estas  características,  esta  postura  conceptualista  está 

tomando  más  en  cuenta  el  nivel  subpersonal  de  la  imaginación  musical  donde  el 

contenido  imaginario musical  es  la  forma en  la que  se  representa el mundo musical 

como  si  fuera  el mundo musical,  y  no  el  nivel  fenomenológico,  ni mucho menos  un 

puente explicatorio entre ambos niveles. Además, de enfoques  como el de Hubbard 

(2010)  la  imaginación  musical  tiene  contenido  puramente  conceptual,  por  eso  esta 

explicación  no  es  útil  si  se  quiere  entender  una  imaginación  musical  durante  la 

experiencia y la práctica.  

Este  tipo de aproximación desde el  cognitivismo clásico que plantea Hubbard  (2010) 

defiende que las  imágenes musicales son conceptos con un contenido específico que 

evalúan  semánticamente  la  información.  Si  se  sigue  el  argumento,  según  Toribio 

(2007)  o  Evans  (1982)  el  contenido  representacional  de  todos  los  estados 

proposicionales,  está  sujeto  al  “constreñimiento  general”  el  cual  implica  que  se  le 

puede  atribuir  a  un  sujeto  el  pensamiento  de  que  un  objeto  particular  tiene  una 

propiedad,  como  la  propiedad  rítmica  de  la música,  solo  si  el  sujeto  también puede 

pensar  y  contrastar  con  otros  objetos  que  tienen  la  misma  propiedad,  como  la 

propiedad rítmica de los pasos al caminar. Evans (1982) lo plantea así:  
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Si a un sujeto se le puede atribuir el pensamiento de que a es F, entonces el debe tener 

los recursos conceptuales para contemplar el pensamiento de que a es C, para cualquier 

propiedad  de  ser  C  de  la  cual  el  tiene  una  concepción.  La  atribución  a  un  sujeto  de 

estados con contenido de la forma a es F y b es G nos compromete con la idea de que el 

sistema también debería representar a como G o b como F (1982:104). 

 

De  ese  modo,  para  que  el  sujeto  imagine  que  toca  el  saxofón  debe  poseer  los 

conceptos  de  imaginar,  saxofón  y  tocar,  por  ello  el  contenido  de  las  imágenes 

musicales es conceptual. Entonces, desde esta perspectiva, cuando Alma se imagina a 

sí misma al tocar su saxofón debe estar consciente de sí misma y de las características 

musicales de ese entorno imaginado: “los dedos deben ser colocados sobre las llaves, 

la boca sobre la boquilla”. Sin embargo, en este modelo teórico, como subraya Toribio 

(2007) aquellas características podrían ser procesadas de manera inconsciente y por lo 

tanto no propiamente accesibles mientras Alma realiza la acción de tocar el saxofón en 

su imaginación. Se está reduciendo a un contenido conceptual y puramente consciente 

la  parte  práctica  de  imaginar  tocar  el  saxofón,  donde  la  especificidad  de  esta 

representación acarrea diferentes opiniones en cuanto a si es personal o subpersonal. 

Nuevamente  se  llega  al  debate  acerca  de  la  utilidad  de  contenidos  “declarativos” 

versus “procedimentales” y de lo “personal versus subpersonal”,  cuando de lo que se 

trata es de explicar  la práctica  y  la  experiencia, por  lo que  se evidencia el  problema 

entre  la  mente  fenomenológica  y  la  mente  computacional  y  se  pueden  proponer 

puentes entre los distintos niveles de explicación para evitar el problema que implica 

esta  aproximación  concpetualista.  La  teoría  de  Hubbard  (2010)  puede  ser  muy  útil 

cuando se trata de explicar  los conceptos musicales, el  lenguaje sintáctico,  la  imagen 

de pentagramas, sin embargo no parece ser suficiente ‐una explicación conceptual que 

centraliza y restringe el fenómeno ‐ para describir una práctica imaginaria musical de 

habilidades aprendidas. 

Hay otro problema que  tiene que ver con pensar a  la  imaginación como una actitud 

proposicional  subpersonal.  Como  se  mencionó  en  los  enfoques  musicológicos,  es 

solamente porque Alma ha estado consciente de cómo se debe tocar un saxofón y ha 

cultivado esa práctica en su imaginación y en su experiencia, que es posible justificar el 
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que este tipo de conocimiento imaginativo es de Alma y que su accionar es apropiado 

y exitoso o  inapropiado y no exitoso.  Se plantean dos problemas,  el  primero que  se 

imagina la acción como conceptual, como proposiciones con condiciones de verdad. El 

segundo,  que  no  se  da  cuenta  de  los  diferentes  niveles  de  abstracción  que  ocurren 

cuando un sujeto imagina musicalmente, ya sea de modo consciente o inconsciente, ni 

de  las  relaciones  que  existen  entre  estos  niveles,  ni  de  los  tipos  de  contenidos  que 

tiene cada uno y si hay diferencias. Estas son algunas de las razones por las cuales las 

definiciones  conceptualistas  desde  el  computacionalismo  no  resultan  tan  útiles  al 

explicar  la práctica  imaginativa musical, mientras que una explicación sobre sistemas 

dinámicos  tiene  justamente ese tipo de enfoque:  relación entre niveles,  reciprocidad 

causal y muchas variables que cambian con el tiempo, cómo se verá mas adelante. 

Sin embargo, no se puede generalizar que todos los investigadores de la corriente TCM 

plantean lo mismo, hay algunos que intentan explicar el contenido práctico conceptual 

de  otras  maneras.  Schneider  (2001),  por  ejemplo,  argüye  que  el  completo 

entendimiento de una estructura musical  implica un  tratamiento proposicional,  esto 

es,  una  descripción  abstracta  que  relaciona  la  estructura  percibida  con  una  sintaxis 

musical para juzgar si la pieza escuchada es correcta con respecto a ciertas reglas. Este 

autor  enfatiza  que  esta  situación  no  descarta  alguna  forma  de  imagen musical  que 

tenga dimensiones espaciales, en particular una representación geométrica que puede 

ser útil en su forma “procedimental” en situaciones de escucha donde las estructuras 

musicales  complejas  necesitan  ser  procesadas  en  tiempo  real.  Él  propone  que  el 

entendimiento  humano  suele  basarse  en  estrategias  cognitivas  que  pueden  ser 

llamadas  “geometrización”  (estímulos  sensoriales  relacionados  a  formas  y  figuras 

prácticas que han  sido aprendidas previamente)”  (Schneider, 2001:96). Vemos como 

este autor, comienza a delinear una idea de imagen musical en la práctica compuesta 

de modalidades auditivas y aprehensibles, intuición que resulta muy relevante para la 

tesis que se defiende en este trabajo. 

 

Imagenería musical y psicología cognitiva 

Desde  la psicología cognitiva, siguiendo en una  línea similar a  la TCM,  investigadores 

como  Janata  (2001)  o Goldman‐Rackic  (1995),  parten  de  una  noción  conceptualista‐

representacionalista para dar cuenta de los diferentes niveles de conciencia en los que 
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ocurre  la  imaginación musical,  y  plantean  dos  contextos  con  dos  tipos  de  imágenes 

musicales distintas que corroboran con estudios neurofisiológicos: 

a) La imagenería no‐expectante que no suele estar constreñida por el estímulo y que 

acontece cuando se está imaginando una melodía en la mente del agente humano, ya 

sea  previamente  conocida  o  nuevas  composiciones  que  están    basadas  en  el 

conocimiento  previo  (ya  sea  explícito  o  implícito).  Este  tipo  de  imagen  musical 

proviene  de  la  memoria  a  largo  plazo  acerca  del  material  musical  específico,  o  del 

conocimiento más abstracto de la música que forma esquemas, como es el caso de las 

relaciones tonales en el sistema tonal occidental. 

Para  estos  autores,  este  tipo  de  imagen  es  un  acto  mental  interno,  un  fenómeno 

endógeno en el cual el contenido de  las  imágenes se genera  internamente desde  los 

almacenes de la memoria a largo plazo acerca del conocimiento en material musical, y 

no puede ser influenciado por ningún estímulo sensorial concurrente. El contenido de 

estas  imágenes  mentales  puede  ser  muy  abstracto  e  inconsciente,  como  el 

conocimiento  de  la  estructura  musical  aprendida.  Sin  embargo,  también  puede  ser 

muy  concreto  y  más  consciente  en  un  modo  eidético,  como  la  sensación  de  estar 

escuchando  la melodía,  o  el  timbre  particular  imaginado  de  una  flauta  transversa  o 

cualquier  tonalidad  auditiva  que mantiene  una  fuerte  cualidad  sensorial  tal  como  la 

periodicidad.  Por  otro  lado,  se  considera  que  la  imagenería  no  expectante  se 

encuentra  mapeada  a  través  de  estudios  de  imagenología  cerebral  en  áreas  de  la 

corteza  prefrontral  (Janata,  2001;  Goldman‐Rackic,  1996),  y  también  a  nivel  del 

mesencéfalo  (Janata, 2001).  Lo que enfatiza que  las  imágenes en modo eidético  son 

más vívidas y tienen un mayor involucramiento de la corteza auditiva.  

b)  La  imagenería  expectante  que  se  refiere  al  proceso  de  formación  de  imágenes 

mentales  cuando  se  escucha  atentamente  a  la  música.  Estas  imágenes  se  forman 

desde dos  fuentes,  de  los  almacenes de  la memoria  a  largo‐plazo para  la  estructura 

musical  o  para  una  pieza  musical  específica;  y  de  la  interacción  de  los  procesos 

dependientes  de memoria  (expectativas)  con  representaciones  del  estímulo  auditivo 

entrante (Janata, 2001). 

Una instancia de este tipo de  imágenes acontece cuando un agente está escuchando 

las notas de una escala mayor ascendente y forma una imagen específica en forma de 

expectativa  de  la  próxima  nota  en  la  escala.  Esta  expectativa  puede  provenir  del 
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conocimiento de las relaciones interválicas de las notas sucesivas en la escala mayor, o 

por haber escuchado previamente esa  sucesión.  La  aproximación  cognitivista  explica 

esta situación por  la  interacción que existe entre  las expectativas o  imágenes que se 

crean top‐down (información del cerebro al cuerpo) con el estímulo sensorial entrante 

bottom‐up (información desde el cuerpo al cerebro). Se cree que se forma un proceso 

en  el  que  toman  parte  la  actividad  de  la  corteza  auditiva  secundaria  por  estímulos 

provenientes  bottom  up  de  receptores  auditivos  periféricos,  y  la  actividad  en  otras 

regiones  corticales  asociativas  y  ejecutivas  que  estimulan  a  dicha  corteza  top  down 

surge  de  secundaria,  como  ha  sido  propuesto  y  obervado  por  Näätänen  y  Winkler 

(1999).  

La tipología descrita, plantea cómo es que trabaja la imaginación musical al considerar 

la  naturaleza  semántica  de  la  imagen  musical  y  la  representación  amodal  desde  la 

percepción  auditiva  como  unidades  explicativas;  asimismo,  como  una  premisa  de 

sostén,  a  los mecanismos  computacionales  del  procesamiento  de  la  información.  En 

suma,  en  las  explicaciones  derivadas  del  cognitivismo  tradicional  se  afirma  que  la 

imaginación  reside  únicamente  en  el  cerebro  y  que  es  la  facultad  que  procesa 

imágenes solitarias en un eje  temporal. Su  funcionamiento es cómo un programa de 

computadora que manipula secuencialmente y con base en reglas, una representación 

de los datos cuasi‐perceptivos en forma simbólica y discreta, amodal. Barsalou (2005; 

2008), expresa que este tipo de modelos explicativos demarca entre lo modal, como la 

información que  entra  en  forma de una modalidad  sensorial  específica,  y  lo  amodal 

que es en lo que la  información se convierte por medio del procesador central y que 

son  las  representaciones  o  imágenes  simbólicas  que  dejan  de  tener  una modalidad 

específica.  

Cuando se plantea que la experiencia subjetiva de “escuchar un tono en la cabeza” se 

reduce a la posesión de contenidos en imágenes auditivas, su funcionamiento se está 

explicando  en  la  realización  de  tareas  a  partir  de  representaciones  analógicas 

provenientes de procesos perceptuales. Esto puede implicar, que se está tomando en 

cuenta una posición similar a la de Kosslyn (1994)21 en cuanto a las imágenes visuales: 

                                                        
21 En  la  teoría  analógica  o  “quasi‐pictórica”  estas  representaciones  o  imágenes  que  representan  por 
virtud  de  su  formato  espacial  y  guardan  una  similaridad  con  sus  referentes  externos.  La  versión 
computacional  que  propone  hace  una  distinción  entre  la  memoria  a  corto  y  largo  plazo.  Primero, 
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que el estímulo imaginado es similar al estímulo percibido en cuanto a la extensión del 

tiempo de reacción (Janata, 2001). Es decir, que  imaginar una tonalidad específica  le 

toma  a  un  sujeto  el  mismo  tiempo,  que  percibirla.  En  la  segunda  parte  de  este 

apartado, nos abocaremos a esa característica. 

Así, en  la definición cognitivista, es notorio el énfasis en  la  imagenería  sensorial, por 

eso  el  hincapié  en  la  relación  con  lo  auditivo  que  se  hereda  desde  las  pruebas 

psicofísicas  al  medir  únicamente  la  cualidad  sonora.  Asimismo,  esta  perspectiva 

también plantea la similaridad entre lo que se percibe y entra en el sistema en forma 

de estímulo,  con  la  imaginación que utiliza  la misma entrada pero que ocurre en  su 

ausencia. Por un  lado, plantea una vía muy particular en  la aproximación de estudio 

que es unimodal, es decir,  solo de calidad auditiva22. Por otro  lado, al proponer una 

imaginación en separadas modalidades no se considera que exista relación entre ellas, 

no se  toma en cuenta un vínculo sensorio‐motriz o  la  interacción entre modalidades 

sensoriales. La mayor parte de la imaginación musical en la aproximación cognitivista 

se sostiene de la imaginación puramente auditiva. Esta situación lleva a dos preguntas: 

¿es  la música  imaginada solamente cuasi‐auditiva? Y ¿el contenido de  la  imaginación 

musical es unimodal, o sea, solo se imagina el sonido musical? Para los cognitivistas,  la 

respuesta a ambas preguntas es positiva, mientras que para los CCS, es negativa. 

No obstante, se debe subrayar que esta aproximación teórica no es un monolito. Por 

ejemplo, algunas caracterizaciones niegan la modalidad específica y toman en cuenta 

otras modalidades que  van más  allá  de  la  auditiva,  como  la  propuesta de  la  imagen 

musical kinestésica de Hubbard (2013).  Este tipo de caracterizaciones no solo abarcan 

a  la  imaginación en  las especificidades tonales, si no que  incluyen  imágenes visuales, 
                                                                                                                                                                  
cuando ocurre la imaginación mental, la información proviene de memoria a corto plazo (buffer visual) 
que  es  una  matriz  espacial  que  se  llena  con  la  imagen  en  cuestión  sobre  la  base  de  la  información 
almacenada en  la memoria a  largo plazo  (que  son  representaciones análogas  y amodales guardadas). 
Así, a partir de la información perceptual que se accede desde la memoria surge la experiencia de “ver u 
oír con el ojo u oído de la mente”. (Kosslyn, 1994; et al, 1995)  
22 En  algunas  perspectivas  como  la  de  Patterson  et  al  (1995)  o  de  Schneider  (2001)  el  concepto  de 
imagen  auditiva,  como  el  contenido  de  la  imagen  musical,  está  más  relacionado  con  modelos 
computacionales de  los procesamientos periféricos del  estímulo  (nervio auditivo y  cóclea:  El  estímulo 
acústico causa un patrón de actividad en el nervio auditivo que es tranformado en imagen auditiva que 
mantiene  características  de  la  señal  como  la  periodicidad.  (Patterson  et  al,  1995).  Relacionado  con 
ondas que viajan y que alcanzan un máximo después de cierto tiempo, en cierto lugar, dependiendo de 
la frecuencia y de la amplitud del estímulo. Mientras que  el concepto de imaginación auditiva implica 
actividad cerebral central, porque explica, entre otras cosas, recuperación de conocimiento almacenado 
en alguna forma en la memoria a largo‐plazo (Schneider, 2001:96) 
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como  el  patrón  de  notas  de  la melodía  particular;  o  la  imagen motora  de  cómo  se 

ejecuta  esa  tonalidad  en  el  piano  o  en  el  violín.  Repp  (2001),  con  la  misma  línea 

multimodal, propone una tipología respecto a  los diferentes momentos en  los cuales 

puede ocurrir la imaginación musical en un músico: 

1) Un compositor imagina una nueva composición sin la ayuda de la notación o el 

instrumento musical, que es  fragmentaria y exploratoria en su naturaleza  (no 

conceptual y creativa). 

2) Imagina  música  como  si  estuviera  leyendo  el  pentagrama  (visualización) 

(Brodsky et al, 2003) 

3) Recuerda una melodía a través de la memoria (mnémica) 

4) Durante  la  ejecución,  se  recibe  retroalimentación  desde  el  instrumento 

(práctica) 

Esta  distinción  muestra  dos  características  relevantes,  los  diferentes  niveles  de 

abstracción, y la diversidad de contenidos imaginativos que puede llegar a desarrollar 

un músico experto. Repp, está respondiendo a las preguntas anteriores de una manera 

distinta, esta considerado modalidades distintas a la auditiva y contenidos de diversas 

cualidades  no  únicamente  conceptuales. Mientras  que  su  base  teórica  sigue  siendo  

TCM. 

También desde la neuromusicología cognitiva, además de pensar en los mecanismos y 

áreas cerebrales que llevan a cabo la formación las imágenes musicales, se ha tomado 

en  cuenta  la  posibilidad  de  una  naturaleza  multimodular  de  ellas:  imágenes 

representacionales de diversas modalidades. Los sujetos que participan en este tipo de 

estudios  refieren  lo  que  les  está  sucediendo  al  realizar  la  tarea  asignada,  en  ciertos 

casos  cuando  imaginan  música,  ésta  no  solo  incluye  la  cualidad  auditiva,  sino  la 

producción de  imágenes de diversas cualidades: visual,  kinestésica, motora o  incluso 

propioceptiva,  así  como  evocaciones  emocionales  o  verbales.  Brown  (2006)  quien 

utiliza  el  método  del  auto‐análisis,  plantea  manifestaciones  corporales  de  la 

imaginación musical, imágenes de los movimientos de los dedos al seguir el contorno 

de  la  línea melódica con precisión casi perfecta de cómo sucedería sobre el piano. Él 

plantea que en  la  imaginación musical  se  representan,  tanto conceptualmente como 

kinestésicamente, los patrones tonales altos y bajos de la línea melódica. Esas ideas las 

ejemplifica a partir de una representación conceptual de la música tonal en conjunto 
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con  la  representación motora  de  los  dedos  siguiendo  la  línea melódica  de  un  piano 

imaginario (air‐piano):  

 

Por ejemplo, una  triada mi‐sol‐si ascendente se toca imaginariamente con el pulgar, el 

tercer dedo y el meñique de la mano derecha (entre muchos otros arreglos) y nunca en 

alguna configuración que viola el contorno de la línea musical. Esto aplica igualmente a 

la  música  conocida  que  a  melodías  completamente  improvisadas.  La  imagenería 

kinestésica  del  complejo  mano‐teclado  del  piano  es  altamente  precisa  durante  la 

imagenería  musical  al  menos  en  un  sentido  relativo  (si  no  es  que  absoluto)  (Brown, 

2006: 26). 

 

Estas  observaciones  también  revelan  la  importancia  de  la  práctica:  el  grado  de 

experticia de cada sujeto. La diversidad de gradaciones y formas de conocimiento van 

a depender del tiempo de interacción con el instrumento que tenga el sujeto, y de que 

tanta  práctica  imaginaria  haya  realizado.  Los  músicos  expertos  tienen  partituras 

completas  de  los  temas  que  conocen  y  practican  bien,  incluso  pueden  embellecerlo 

con otras frases y juzgar si  se escucha mejor o peor en contraste con el tema original, 

y  todo  sucede en  la  imaginación. Brodsky et  al  (2003) proponen que esta  capacidad 

imaginaria se denomina “audiación notacional” y es un concepto interesante puesto se 

acompaña  de  evidencia  experimental  de  la  activación  de  procesos  kinestésicos 

parecidos a  los de la fonación. En otros estudios también se consideran estas formas 

de subvocalización, por ejemplo, Brown (2006) observó que el patrón de respiración se 

sincroniza  con  el  ritmo  de  la  música  que  se  está  imaginando,  es  decir,  como  si  el 

agente  estuviera  realmente  cantando  la  música.  Smith  et  al  (1995)  dan  muchas 

evidencias experimentales de distintas formas de imaginación vocal. 

A pesar de que estas ideas pueden contradecir algunos presupuestos del cognitivismo 

tradicional,  como es  la  emergente propuesta de una multimodalidad  imaginativa,  se 

puede decir que a raíz de datos experimentales, la misma aproximación cognitivista ha 

ido  evolucionando,  así  como  la  psicología  cognitiva  ha  ido  adoptando enfoques más 

conexionistas y respecto a tareas más cotidianas. Una instancia al respecto, se observa 

en los estudios realizados por Zatorre y Becket (1989) quienes solicitaron a sujetos con 

oído  absoluto  la  tarea  de  imaginar  el  nombre  de  notas  musicales  particulares.  Al 
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preguntar  cual  era  la  manera  en  que  lo  hacían,  los  individuos  mencionaron  la 

utilización  de  diversas  estrategias:  imaginar  la  murmuración  de  la  nota,  su 

conceptualización verbal,  la visualización de la localización de la nota particular en su 

instrumento,  o  la  imagen  kinestésica  de  cómo  esa  nota  se  ejecutarían  en  su 

instrumento. En otro estudio, Mikumo (1994) mostró que las melodías que se tapean 

con los dedos al imaginar que se está tocando el piano, tienen el resultado de mejorar 

la  memorización  de  patrones  musicales.  Ambos  estudios  sugieren  que  la 

representación musical  imaginaria, su contenido, está compuesta por elementos que 

no son solamente auditivos ni solamente cuasi‐perceptuales.  

En esta misma tesitura, en algunos estudios con imágenes cerebrales se activan áreas 

que  se han considerado de  la modalidad motora de  la  imaginación  (como  la  imagen 

kinestésica: imaginación de la cinestesia involucrada en los movimientos). Naito (2002) 

y Halpern y Zatorre (2007) muestran que cuando un músico imagina que está tocando 

su  instrumento,  se  activan  áreas motoras  secundarias,  como  el  área  somatomotora 

(SMA:  Somato  Motor  Area).  También  Hickok  et  al  (2003)  encontró  que  la  frontera 

parieto‐temporal (Spt) responde tanto a la imaginación auditiva musical y como a los 

movimientos  corporales  imaginados  con  respecto  a  ella.  Haueisen  et  al  (2001)  halló 

que  los  pianistas  al  escuchar  música,  muestran  activación  de  regiones  primarias 

motoras que corresponden a la  imagen motora del dedo que hubiesen utilizado para 

producir  una nota dada,  cuando estaban escuchando  las  piezas que  conocían,  como 

menciona Brown (2006) en el auto‐análisis de la imaginación musical. 

De  esta  manera,  desde  los  estudios  de  la  psicología  cognitiva,  se  va  dibujando  la 

posibilidad  de  que  las  imágenes  auditivas  musicales  y  su  movimiento  imaginado 

puedan  estar  integradas  en  el  cerebro  como  respuesta  a  la  experiencia  de  la 

imaginación  musical.  No  obstante  que  para  muchos  investigadores  esto  es  una 

manifestación  secundaria  o  simplemente  una  activación  de  un  área  motora  en  el 

cerebro,  el  cuerpo  esta  involucrado  solo  en  segunda  instancia.  Pero,  a  partir  de 

estudios de este estilo, Calvert (2001) y Calvert et al (1998) rechazan la división clásica 

de  las  modalidades  por  separado  y  postulan  una  compleja  interacción  de  las 

modalidades sensoriales y de elementos motores en  todos  los actos de  imaginación. 

Ellos  observan  el  problema  de  la  unimodalidad  computacionalista  en  la  experiencia 

real. 
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La manera representacionalista en que ésto se explica, es que el procesamiento en una 

modalidad sensorial puede afectar el procesamiento de otra, ya sea incrementando o 

suprimiendo  la  actividad,  pero  se  sigue  considerando  cada  modalidad  en  su 

mecanismo individual, no se postula que interactúen entre ellas. Sin embargo, resulta 

interesante  que  se  encuentren  evidencias  que  comienzan  a mostrar  las  limitaciones 

del  cognitivismo  y  la  necesidad  de  otras  aproximaciones  explicativas.  Más  adelante 

veremos, como estos hallazgos y toda la investigación respecto a los “instrumentos de 

aire”  (air‐instruments),  pueden  ser  mejor  explicados  pensando  a  la  imaginación 

musical desde una aproximación corporizada y situada. 

 

Imagen musical y correlatos neuronales 

A  partir  de  evidencias  experimentales  que  se  rigen  por  metodologías  científicas 

rigurosas,  la  imaginación  musical  deja  de  considerarse  únicamente  una  experiencia 

subjetiva y se piensa como un fenómeno cognitivo que puede medirse. De este modo, 

el  problema  que  tanto  incomodó  a  los  conductistas,  la  medición  de  los  fenómenos 

internos, parecería haber encontrado solución con la llegada de las técnicas de imagen 

funcional, ya que se vuelve posible observar la actividad neural subyacente de manera 

más  directa,  en  vez  de  inferir  el  proceso.  No  obstante,  con  todo  y  la  pretensión 

computacionalista  de  objetividad,  todavía  persiste  el  problema  conceptual  de  saber 

que  es  lo  que  se  esta  midiendo  (Zatorre  et  al  1999;  Zatorre  et  al,  2007).  Por  ello, 

cuando  se  solicita  a  sujetos  en un  scanner que  imaginen música,  no  se puede  tener 

evidencia inequívoca que lo sujetos realizan la tarea requerida. Existe mucha literatura 

respecto a la problematización de sí es una medida indirecta o no lo es, yo creo que no 

deja de ser una medida indirecta pero de gran utilidad. Una posible solución que se ha 

propuesto desde la neuromusicología cognitiva, involucra los índices conductuales, los 

cuales miden  la  respuesta  que  depende  o  se  correlaciona  con  el  evento  imaginado 

(Zatorre et  al,  1994; Halpern,  1988; Halpern et  al,  2004). Un estudio de este  tipo  se 

realizó al solicitar a un grupo de sujetos que imaginasen las primeras 4 notas de la 5ta 

sinfonía de Beethoven, y que ellos, del modo más correcto y consistente, juzgasen si la 

cuarta  nota  es  más  baja  que  la  tercera.  Con  la  corroboración  de  la  hipótesis  se 

consideró  que  se  obtuvo  una  evidencia  más  objetiva  de  que  se  accede  a  una 

representación interna que contiene información del tono (Halpern, 1988). 
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En esta misma línea, evidencias experimentales23 muy relevantes para nuestro estudio 

son las siguientes. Muchos autores (Halpern, 2004; Halpern y Zatorre, 2007; Halpern y 

Zatorre,  1999;    Zatorre,  Evans  y  Meyer,  1994)  afirman  que  las  principales  áreas 

neuroanatómicas  y  funcionales  que  están  involucradas  en  el  procesamiento  de 

información imaginaria auditiva‐musical, que se activan en estudios de PET y de RMf, 

conforman un circuito entre el lóbulo temporal derecho, el tálamo derecho, las áreas 

frontopolares  inferiores  y  el  Área  Motora  Suplementaria  (SMA)  (Halpern,  2004; 

Halpern  y  Zatorre,  2007;  Halpern  y  Zatorre,  1999;    Zatorre,  Evans  y  Meyer,  1994). 

Otros  hallazgos,  muestran  activación  de  la  corteza  auditiva  secundaria  mientras  se 

imagina música, así como una activación bilateral que ha sido observada cuando son 

utilizadas  canciones  con  líricas  familiares,  lo  que  se  interpreta  como  dos  formas  de 

imaginación distintas:  del  texto  y  del  componente  instrumental  (Zatorre  et  al,  1994; 

Zatorre  y  Halpern,  2005).  En  específico,  la música  instrumental  y  la  información  del 

tono,  activan  mayormente  la  corteza  auditiva  derecha  pero  en  partes  distintas 

(Halpern et al, 2004).  

Además,  precisando  en  las  evidencias  del  párrafo  anterior,  las  áreas  cerebrales  que 

muestran  actividad  en  el  giro  temporal  superior  (donde  se  encuentra  la  corteza 

auditiva)  y  en  el  lóbulo  frontal  derecho  (que  se  ha  implicado  en  la  recuperación  de 

memoria),  ya  que  estas  áreas  se  consideran  perceptuales.  Esto  tiene  implicaciones 

importantes:  el  hecho  de  que  tanto  en  tareas  perceptuales  como  imaginativas  se 

active la corteza auditiva plantea el vínculo funcional, quizás incluso estructural, entre 

la percepción y la imaginación musical, ya que se activa cuando hay o no hay estímulo 

auditivo presente.  (Zatorre y Halpern, 2005). Es decir,  la  imaginación y  la percepción 

musical  comparten  correlatos  nerviosos,  las  mismas  áreas  neuroanatómicas  y 

neurofisiológicas del cerebro se activan al realizar una tarea perceptual o imaginativa. 

Ésto  es  relevante,  porque  una  de  las  preocupaciones  centrales  en  el  estudio  de  la 

imaginación musical desde varias aproximaciones, es la demarcación o continuidad de 
                                                        
23 Las  explicaciones  neuroanatómicas  y  neurofisiológicas  informan  como  las  partes  del  sistema  están 
interconectadas  y  como  se  comportan  bajo  condiciones  particulares,  pero  no  informan  cuales  partes 
son  esenciales  para  cules  funciones  (como  las  respuestas  neurales  son  interpretadas  por  el  resto  del 
sistema).  Las  explicaciones  psicológicas,  informan  a  cerca  de  las  capacidades  funcionales  del  sistema, 
pero  no  informan  los  detalles  de  los mecanismos  neurales,  que  partes  son  necesarias  y  como deben 
estar  organizadas  para  llevar  a  cabo  funciones  perceptuales.  Las  explicaciones  de  la  neurociencia 
funcional y computacional, pretenden explicar como el sistema está organizado para  llevar a cabo sus 
funciones (Cariani,1991, 1997; Dretske, 1995). 
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la  percepción  con  la  imaginación 24 .  En  síntesis,  imaginar  y  percibir  música  por 

mecanismos top‐down (información que baja de cerebro al cuerpo) activan la corteza 

auditiva  secundaria  que  participa  en  la  reactivación  de  vías  neurales  que  están 

codificadas en la corteza sensorial (Zatorre et al, 2007, 2010). Así, desde la pretensión 

objetivista  y  conceptualista  del  cognitivismo  y  la  neuromusicología  cognitiva,  se  han 

decantado muchas evidencias experimentales que  justifican pensar que percpeción e 

imaginación musical están muy vinculadas25. 

Por ejemplo, es el caso de  las teorías funcionales (Finke, 1985, 1996; Crowder, 1989; 

Kosslyn, 2004) que postulan la analogía entre los tiempos de reacción entre una y otra 

tarea  cognitiva.  En  ellas,  la  imaginación  musical  resulta  de  la  estimulación  de  las 

mismas áreas cerebrales que están activas cuando se lleva a cabo el procesamiento de 

información  perceptual.  Para  Finke  (1985;  1996),  esto  implica  que  la  imagenería 

influencia los procesos perceptuales en curso, cuestión muy patente cuando se piensa 

en  la  experiencia  de  aprehensión  de  la  música,  ya  que  ésta  difícilmente  puede 

conseguirse  sin  recordar  el  conocimiento  musical  como  el  esquema  imaginario  que 

sigue respecto al estilo o género musical que se está escuchando. 

Scheneider (2001) también lo plantea:  

 

En  la  experiencia  cotidiana  la  percepción  de  la música  en muchas  instancias  también 

involucra  la  imaginación  musical.  Para  comprender  una  estructura  musical  dada,  los 

oyentes  pueden  encontrar  útil  o  provechoso  formar  una  imagen  la  cual,  en  este 

                                                        
24 Para Hume, la imagen es un tipo de precepto. Él proponía que los preceptos y las imágenes son tipos 
de percepciones que se diferencían en el grado de fuerza o vivacidad, no en su naturaleza, por lo que la 
distinción  se  plantea  como  cuantitativa,  no  cualitativa.  Hume  conceptualiza  las  impresiones  como 
sensaciones, percepciones, pasiones o emociones, y  las  ideas, como las  imágenes al pensar o razonar. 
(Hume,1748/1988). 
25 Por  otro  lado, muchos  filósofos  han planteado que percepción  e  imaginación  son  categóricamente 
distintas.  Por  ejemplo Wittgenstein  (1958)  o McGinn  (2004),  plantean  una  diferencia  en  cuanto  a  la 
voluntad,  las  imágenes  como sujetos de  la  voluntad porque pueden manipularse y existe un esfuerzo 
mental para que se lleven a cabo. En cambio, la percepción se presenta directa a los sentidos, no como 
la acción mental que implica la  imaginación. En esta misma línea, McGinn (2004) subraya la diferencia 
causal entre ambas, el precepto tiene su origen causal en el estímulo externo, por lo que el sujeto no los 
causa y más bien presentan una relación espacial definitiva con él y dentro de un contexto. En cambio, 
la  imagen  tiene  su  origen  causal  de  manera  endógena,  el  agente  causa  las  imágenes  mentales  que 
ocupan su conciencia, y por lo tanto no tienen una correspondencia con el mundo externo, y no están 
dentro de un contexto. Por último, MacGinn (2004) siguiendo a Sartre, plantea que la corporización y la 
localización del agente son esenciales para la percepción, pero no son parte del carácter intrínseco del 
acto imaginativo.  
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contexto,  puede  ser  entendido  como  un  modelo  simplificado  del  estímulo  actual 

percibido (Schneider, 2001:96). 

 

Farah y Smith  (1983) al estudiar  la  influencia de una  imagen musical para  facilitar  la 

detección  de  una  señal  auditiva,  también  plantean  el mecanismo  compartido.  En  su 

estudio  los participantes  imaginaban tonos puros antes o durante  la señal auditiva, y 

los  resultados mostraban  que  los  umbrales  para  detectar  las  señales  auditivas  eran 

menores cuando la frecuencia de la imagen era la misma que la frecuencia de la señal 

auditiva. 

Hay  otros  estudios  neuropsicológicos  que  sugieren  que  los  procesos  imaginarios 

podrían estar mediados por mecanismos neurales similares a los perceptuales, como el 

llevado  a  cabo  por  Zatorre  y  Halpern  (2005).  En  este  estudio,  se  midió  el  flujo 

sanguíneo cerebral (CBF) a 12 sujetos a los que se pedía que escucharan unas palabras 

de una canción y  juzgaran el cambio de nota, y que  imaginaran  lo mismo pero sin el 

estímulo  auditivo.  Los  resultados  revelaron  que  la  imagen  del  patron  de  CBF  en 

conjunto  con  la  localización  anatómica  de  la  RMf,  fue  la  misma  durante  la  tarea 

perceptual  y  durante  la  imaginaria.  De  modo  más  específico,  ambas  canciones 

imaginadas  y  percibidas  están  asociadas  con  actividad  neuronal  bilateral  en  las 

cortezas  auditivas  secundarias  (belt),  sugiriendo  que  el  proceso  dentro  de  estas 

regiones subyace la impresión fenomenológica de los sonidos imaginados. Otras de las 

áreas que se activaron con patrón CBF en ambas tareas,  incluyen áreas  inferiores de 

los  lóbulos  frontales  derecho  e  izquierdo  y  el  lóbulo  parietal  izquierdo,  el  tálamo 

derecho,  así  como  el  área motora  suplemetaria  (SMA)  la  cual  en  este  caso,  se  cree 

implica  la  vocalización  como  un  componente  de  la  imaginación  musical.  Los 

investigadores, siguiendo la línea de la psicología cognitiva, especulan que el conjunto 

de regiones activado está asociado con la generación y/o recuperación de información 

auditiva desde la memoria (Zatorre y Halpern, 2005; Halpern y Zatorre, 1999; Zatorre 

et al, 2010).  

Andrea  Halpern  (1988)  tratando  de  examinar  el  tipo  de  correspondencia  de  la 

participación del cerebro entre percibir e  imaginar música, ha realizado estudios con 

pacientes  lesionados por  cirugía de epilepsia. Dos estudios, uno  con Tomografía  con 

emisión  de  positrones  (PET),  y  otro  utilizando  estimulación  magnética  transcraneal 
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(TMS). Los resultados convergen en resaltar la importancia de la neocorteza temporal 

derecha  y  otras  estructuras  del  hemisferio  derecho  en  el  procesamiento  tanto  de 

percibir  como  de  imaginar música  no  verbal.    Es  decir,  que  se  perciben  e  imaginan 

canciones  que  no  tienen  palabras  y  también  están  involucradas  estructuras  del 

hemisferio  izquierdo.  Los  resultados  también  reportan  que  el  área  motora 

suplementaria (SMA) se activa durante la imaginación musical, como cuando el agente 

se imagina a sí mismo  murmurando una tonalidad (Halpern, 1988; et al, 2004). Por lo 

que  nuevamente  está  presente  la  idea  de  una  imaginación  musical  con  contenidos 

motores y perceptuales. 

Así,  muchas  de  estas  aseveraciones,  además  de  dar  evidencias  para  el  nexo 

percepción‐imaginación,  plantean  áreas  motoras,  es  decir,  áreas  que  están 

involucrados en las prácticas y acciones musicales. Esta cuestión hace sentido para la 

perspectiva  que  defiende  esta  tesis,  porque  aunque  no  implica  directamente  al 

cuerpo,  al  menos  plantea  que  hay  contenidos  de  las  áreas  motoras  del  encéfalo 

involucradas en los contenidos imaginarios. Es un planteamiento problemático, ya que 

para  seguir  siendo  consistente  con  una  teoría  computacional  clásica,  los  “módulos” 

tienen que estar  interconectados en un nivel nervioso (tisular) y corresponder con el 

estado  psicológico  imaginario  que  tendría  contenidos  imaginarios,  perceptuales  y 

motores.  El modelo cognitivista clásico no toma en cuenta esta intermodalidad por lo 

que eso podría ser inconsistente, sin embargo para ni para los modelos conexionistas 

ni para los modelos corporizados, representa un problema. 

Existe un estudio desde la neuromusicología, que aunque no trata específicamente de 

la  imaginación  musical,  vale  la  pena  mencionarlo  porque  se  toma  en  cuenta  una 

respuesta corporal durante un acto cognitivo global: escuchar música y emocionarse al 

respecto.  Blood  y  Zatorre  (2001)  utilizaron  PET  para  revelar  los  sistemas  cerebrales 

asociados  con  respuestas  autonómicas  como escalofríos  o piel  de  gallina  cuando  los 

sujetos  esuchaban  música.  El  patrón  de  actividad  que  hallaron  cuando  los  sujetos 

escuchaban  música  y  tenían  escalofríos,  era  el  patrón  típico  observado  en  otros 

estduios en  imágenes cerebrales al  inducir emociones placenteras y euforia. Muchas 

áreas áctivas e interactuando: núcleo accumbens, el área tegmentaria ventral, tálamo, 

ínsula, corteza cingulada anterior, además de áreas del sistema nervioso periférico que 

reaccionan  a  los  escalofríos.  Este  estudio  plantea  un  enfoque  corporizado  a  la 
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neuromusicología,  y  la  posibilidad  de  pensar  en  contenidos  sensoriomotores  en  los 

procesos cognitivos en general y en la interacción entre ellos. Además, es un ejemplo 

respecto a que el enfoque neurocognitivo a la música no es monolítico. 

Sin embargo, aún con sus excepciones, la perspectiva cognitivista tradicional propone 

una  explicación  desde  un  nivel  mecanístico,  que  responde  a  la  forma  en  que  se 

implementa  la  imaginación  musical  como  un  sistema  cognitivo  particular. 

Nuevamente,  se  remarca  que  son  varias  las  investigaciones  que  dan  cuenta  de 

conceptualizaciones  que  escapan de  nociones  puramente  tradicionales  o  puramente 

computacionales.  

En cuanto a estas líneas de investigación experimental, yo considero que en general su 

principal preocupación no es la de explicar la experiencia imaginaria, sino la habilidad 

de  los  individuos de  resolver problemas en varias  formas de  tareas  cognitivas en  las 

cuales reportan utilizar la imaginación y que resultan en datos objetivos. Una incognita 

que surge, es que a pesar de que la investigación en imaginación recae en los reportes 

en  primera  persona  de  la  experiencia  imaginaria  como  una  fuente  indispensable  de 

datos, se deja a la experiencia imaginaria como tal sin explicación. No se proveé de un 

puente  explicatorio  desde  la  experiencia  imaginaria  al  nivel  personal  hasta  la  teoría 

subpersonal representacional. Como veremos en el próximo apartado, no es  la única 

contrariedad que plantea esta perspectiva. 

 

Problemas en la explicación representacionalista de la imaginación musical. 

A  continuación  se  enumeran  algunos  de  las  consecuencias  teóricas  que  tiene  el 

modelo del cognitivismo tradicional al explicar la imaginación musical y que considero 

pueden ser resueltos desde una aproximación corporizada y situada. 

 

1) Desde el cognitivismo clásico y la psicología cognitiva, el contenido de las imágenes 

musicales  corresponde al  formato de  las  representaciones  subyacentes. Esto ha  sido 

problematizado por Pessoa et al (1998), como ‘isomorfismo analítico’, la idea de que la 

explicación  exitosa  requiere  que  exista  una  correspondencia  uno  a  uno  entre  el 

contenido  fenoménico  de  la  experiencia  subjetiva  y  la  estructura  o  formato  de  las 

representaciones  neurales  subyacentes.  Se  están  entremezclando  propiedades  con 

diferentes  cualidades,  es  decir  los  contenidos  representacionales  (lo  que  es 
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representado) con las propiedades de los vehículos representacionales. Y se cae en un 

error categorial, dando lugar a que la fuerza explicativa decaiga.  

2)  No  se  han  hecho  esfuerzos  epistémicos  o  metodológicos  para  clarificar  la 

experiencia  de  la  imaginación  musical.  Se  asume  que  el  carácter  subjetivo  de  la 

experiencia  imaginaria es obvio y problemático, por  lo que no hay necesidad de una 

análisis  fenomenológico  respecto  al  modo  en  el  que  se  experimenta.  Cómo  se 

mencionó previamente, algunas posturas del cognitivimo más allá de cerrar la brecha 

explicativa de la mente y la materia, lo maximiza de un modo materialista abriendo un 

nuevo hueco entre la cognición subpersonal y computacional y el fenómeno subjetivo, 

sin  dar  una  explicación  al  respecto.  A  razón  de  ésto,  Jackendoff  (1987)  formuló  un 

nuevo  ‘hueco  explicatorio’  nombrándolo  el  ‘mind‐mind  problem’26 en  el  que  afirma 

que el  cognitivismo al  diferenciar  tan  radicalmente  la  cognición  computacional de  la 

experiencia subjetiva, creo un problema de la relación entre la mente computacional y 

la  mente  fenomenológica.  Es  decir,  la  relación  entre  los  estados  computacionales 

subpersonales  y  la  experiencia  subjetiva  corporal.  Díaz  (2012)  refiere  que  la  brecha 

explicativa  es  de  formulación  muy  anterior  y  se  refiere  a  la  diversidad  de  los 

fenómenos de conciencia y procesos neuroeléctricos o neuroquímicos, el núcleo duro 

del problema mente cuerpo según Chalmers (Díaz, 2012). 

3)  La  hipótesis  de  la  base  común  para  la  percepción  y  la  imaginación  demanda 

mayores  análisis.  La  imaginación musical  no  solo  se  limita  a  la  parte  auditiva  de  la 

percepción?,  y  así  como  existe  una  multimodalidad  perceptual,  también  existe  una 

multimodalidad imaginaria.  

4)  Más  específicamente,  desde  el  cognitivismo  se  considera  que  los  mecanismos 

perceptuales que influyen en la imaginación músical son solamente los top‐down, pero 

si  se  piensa  en  relaciones  causales  no  lineales  donde  hay  reciprocidad  y  causalidad 

                                                        
26 Nagel  (1974),  también  expresó  su  insatisfacción  con  la  explicación  materialista  de  la  mente  que 
resulta tan hegemónica en las ciencias cognitivas. Chalmers (1996) quien lo denomina ‘el problema duro 
de la conciencia’, arguye que el modelos de la mente que prevalece en la mayoría de las investigaciones 
científicas es incapaz de explucar la experiencia humana en ninguna forma satisfactoria. Para Chalmers 
(1996) este modelo está basado en un funcionalismo empírico que entiende a la mente solamente como 
la causa psicológica del comportamiento humano, y que aunque sobre su base se han logrado muchos 
avances en  la  ciencia  cognitiva,  es un error que no  tome en  cuenta  la  experiencia  y  se deben buscar 
explicaciones (quizás desde la neurobiología) para poder  lidiar con ese problema duro. Este problema, 
que es la relación entre las experiencias internas y el mundo exterior, tiene sus antecedentes desde el 
Platonismo y actualmente también Searle (2002) propone una explicación emergente al respecto.  
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descendente,  se  vuelve  posible  pensar  una  imaginación musical  que  involucra  en  su 

constitución elementos periféricos del entorno y muchos otros elementos como parte 

de un sistema dinámico.  

5) En algunas  líneas de esta aproximación,  la explicación computacional  subpersonal 

considera  que  los  símbolos  que  subyacen  a  las  imágenes  mentales  musicales  son 

amodales  y  necesariamente  arbitrarios,  ya  que  su  estructura  interna  no  mantiene 

ninguna  relación  con  la  experiencia  sensoriomotora  (modal)  original,  y  están 

vinculados  por  convención  a  los  referentes  externos.  Entonces,  ¿cómo  es  que  tales 

símbolos amodales refieren a entidades reales del mundo y sirven para la interacción 

sensoriomotora  con  el  entorno?  Harnad  (1990,  1992)  denominó  a  este  problema 

“symbol  grounding  problem”  (el  problema  de  la  raíz  del  símbolo).  Barsalou  (1999, 

2008)  plantea  el  fallo  de  las  teorías  tradicionales  al  explicar  como  la  cognición  hace 

una  interfase  con  la  percepción  y  la  acción  corporal,  y  lo  denomina  el  “problema 

situado  (grounding  problem)”.  Lo  que  además  deja  otro  cabo  suelto,  el  cuerpo  se 

considera  epifenoménico  a  pesar  de  que  la  experiencia  surge  de  la  interacción  del 

cuerpo con el mundo. 

6) Otro problema concierne a  la dinámica de  la  imaginación,  la hipótesis   de que  las 

representaciones  de  la  imaginación musical  están  constreñidas  perceptualmente,  no 

deja  hueco  para  el  proceso  creativo  que  genera  y  que  aveces  guía  a  la  imaginación 

musical, como en el caso de composiciones o creaciones nuevas. ¿Cómo acontece  la 

imaginación musical creativa que no está constreñida perceptualmente? 

7)“La  arquitectura  física  de  sistemas  simbólicos  no  es  un  modelo  de  la  cognición 

individual.  Es  un modelo  de  la  operación  del  sistema  socio‐cultural  desde  el  cual  el 

actor humano ha  sido  removido”  (Hutchins, 1995:363). Como hace notar Hutchins o 

Searle (1990) con su famosa diferencia entre la síntaxis y la semántica, el cognitivismo 

en  vez  de  tomar  en  cuenta  que  los  programas  computacionales  tendrían  que 

reproducir las propiedades abstractas del sistema socio‐cultural, únicamente proyecta 

el  sistema  físico de  símbolos    al  cerebro,  y  se  abstrae de  la  cultura,  la  sociedad  y  la 

corporización.  

8)  Existe muy  poca  evidencia  empírica  de  la  existencia  de  símbolos  amodales  en  la 

cognición.  A  pesar  de  que  proveen  formalismos  elegantes  y  poderosos  para  la 

representación  de  la  imaginación  musical,  y  de  que  pueden  ser  fácilmente 
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implementados  en  la  inteligencia  artificial,  no  parecen  ser  los  modelos  explicativos 

ideales  para  procesos  subjetivos  de  agentes  humanos  vivos  durante  la  práctica  y  la 

experiencia 

9)  La  idea  de  que  los  procesos  imaginativos  están  basados  solamente  en  símbolos 

abstractos  implica  que  las  representaciones  de  la  imaginación  y  de  la  percepción 

provienen de sistemas separados que trabajan de acuerdo a principios distintos  (con 

algunas  excepciones  importantes  como  Kosslyn,  2004).  Mientras  que  las  evidencias 

experimentales  que  se  van  acumulando  muestran  que  no  parecen  ser  sistemas 

separados, sino distribuidos y trabajando al unísono. 

10)  La  mayor  parte  de  evidencias  empíricas  y  experimentales  que  sostienen  a  la 

psicología cognitiva, provienen de  imágenes en  las cuales el  sujeto no está haciendo 

música,  la  práctica  musical  en  específico  ha  sido  poco  estudiado  desde  esta 

aproximación.  De  hecho,  lastareas  imaginarias  musicales  que  se  llevan  a  cabo  se 

centran más en la parte abstracta y están muy alejadas de la cotidianidad del agente 

musical. 

 

Este tipo de problemas e inconsistencias, subraya algunos de los límites de los modelos 

puramente  cognitivos  de  la  cognición  para  explicar  la  imaginación  musical  en  la 

experiencia y en la práctica. Las aproximaciones cognitivistas se han llegado a describir 

como reduccionistas (Thompson y Varela, 2001; Froese et al, 2012; DiPaolo, 2005), ya 

que si  llegan a  tomar en cuenta el  cuerpo  lo  reducen a procesos cerebrales,  como a 

representaciones en  la corteza somatosensorial. Sin embargo, como hemos podido  ir 

dilucidando,  ni  el  cognitivismo,  ni  los  modelos  de  psicología  cognitiva,  ni  la 

neuromusicología son un monolito. Más bien, se trata de diversas aproximaciones con 

intereses distintos que han ido evolucionando tanto teórica como experimentalmente. 

Se  menciono  una  suerte  de  pluralismo  epoistemológico,  que  aunque  no  se  sigue 

completamente si toma en cuenta que cada aproximación tiene su utilidad en parcelas 

diferentes del conocimiento. Una instancia de esto se demuestra en la mención de la 

multimodalidad  y  en  el  interés  que  muestran  psicológos  cognitivos  como  Neisser 

(1987, 1988) en cuanto al  cuerpo y al esquema corporal, y que además siguen  ideas 

constructivistas como las de Piaget (1971a y 1971b) o ecológicos de Gibson (1986), por 

lo que toman en cuenta el desarrollo, los movimientos corporales a través del espacio, 
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y  la  interacción  entre  el  organismo  y  su  ambiente.  También  la  neuromusicología  al 

tener su propia respuesta al problema mente cuerpo y señalar un materialismo causal, 

ha superado el dualismo cartesiano, y puede ser una herramienta sumante útil si evita 

reducir la experiencia imaginaria musical a únicamente el correlato neural. El correlato 

neural  puede  ser  visto  como  un  elemento  más  en  las  múltiples  relaciones  de  la 

imaginación musical, por eso  la neuromusicología desde perspectivas CCS puede dar 

claves muy coherentes.  

Algunos  de  los  citados  problemas  pueden  resolverse  si  nos  comprometemos  con 

aproximaciones  corporizadas  y  situadas, que  toman en  cuenta un mayor número de 

variables como el cuerpo, el desarrollo ontogenético de ese cuerpo, la temporalidad, la 

situación de experticia o no experticia en  la que se encuentra el agente, el  contexto 

cultural que cifra los significados consensuados de lo que es música y lo que no lo es. 

Dado que  lo que  se quiere explicar  en esta  investigación es  el  fénomeno  imaginario 

musicales en  la experiencia y  la práctica, si nos comprometemos con una explicación 

CCS que toma en cuenta una forma de causalidad distinta a la TCM. En ese aspecto no 

hay un compromiso pluralista, pero si cuando se considera que La TCM puede ser más 

explicativa  cuando  se  trata  del  universo  conceptual  de  los  contenidos  imaginarios 

musicales. 

 

1.4 Conclusiones 

Al exponer las principales motivaciones del debate entre contenidos conceptuales y no 

conceptuales de la imaginación musical, se clarifica la importancia de tomar en cuenta 

contenidos  no proposicionales  cuando  se  quiere  explicar  la  experiencia  o  la  práctica 

musical imaginaria. Posteriormente, veremos como incluso se puede superar la noción 

de  contenido  semántico  y  de  causalidad  de  una  sola  vía  al  plantear  a  las  imágenes 

musicales dentro de eventos de interacción. 

Al  demarcar  lo  que  he  denominado  la  postura  conceptualista,  se  muestran  los 

principales promotores de ese tipo de explicación respecto a la imaginación, sin dejar 

de  reconocer  que  en  las  nociones  de  algunos  investigadores,  como  es  el  caso  de 

algunos filósofos de la música, se plantea la importancia de pensar en los contenidos 

de  la  imaginación musical  distintos  al  saber  qué  conceptualista.  Así,  se  dilucidó  que 

varios autores han caracterizado a la imaginación como mecanismo, y a la imagenería 
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musical,  como  el  contenido  imaginario,  de  diversas  maneras.  Algunas  de  esas 

diferencias tienen que ver con la manera en la que se entiende la imaginación musical, 

la naturaleza epistémica de la imagen musical, con los supuestos acerca de que es un 

contenido conceptual y con el tipo de  relación causal que se establece. 

En el capítulo, se especificó la noción de música cómo práctica que se toma en cuenta 

a  lo  largo  de  la  investigación.  Se  contrastó  la  imaginación  con  la  creencia,  donde  la 

validez  de  la  imagen  es  menor  al  pensarla  dentro  del  saber  qué  y  de  contenidos 

conceptuales.  Pero  aún  desde  la  posición  conceptualista,  la  propuesta  de  Scruton, 

piensa  a  la  imagen musical  dentro  de  un  saber  cómo  si  y  escapa  de  una  noción  de 

importancia  únicamente  secundaria  al  considerar  su  papel  en  la  experiencia. 

Asimismo,  Bertinetto,  delinea  una  propuesta  donde  el  componente  práctico  de  los 

contenidos  resulta  evidente,  sin  llegar  a  cuestionar  específicamente  el  tipo  de 

contenido.  Lo mismo  ocurre  en  la  aproximación musicológica,  donde  se  comienza  a 

proyectar una imagen musical desde el saber práctico (saber cómo) y se considera con 

una mayor relevancia normativa. Se enfatizan estas propuestas porque muestran que 

ninguna  posición  es  un  bloque  inmóvil  de  principios,  sino  que  desde  distintas  vías 

epistémicas pueden haber planteamientos que se acercan más a la realidad.  

A  partir  del  cognitivismo  clásico,  se  reconoce  la  importancia  del  estudio  de  los 

mecanismos  cognitivos  involucrados  en  los  patrones  de  imaginación musical,  que  se 

piensan  en  dos  niveles  distintos,  el  personal  y  el  subpersonal,  como  formas  de 

procesamiento de  información  y  como  tareas  o  problemas  a  resolver  por  un  sujeto. 

Esta postura ha dado lugar al carácter representacionalista de  la  imagen musical que 

se explica a partir de  la teoria computacional de  la mente (TCM). Algunos psicólogos 

cognitivos  y  neuromusicólogos  han  encontrado  diversas  áreas  que  se  correlacionan 

con el estado mental de imaginar música, que aunque son materialistas llegan a caer 

en  un  cierto  reduccionismo  y  en  el  problema  mente‐mente  (Jakendoff,  1987).  No 

obstante  los  correlatos  neuronales  a  la  luz  de  otras  perspectivas  pueden  ser  una 

importante  herramienta  para  entender  uno  de  los  muchos  elementos  que  están 

involucrados  en  la  imaginación musical.  Autores  como  Janata,  ni  siquiera  toman  en 

cuenta  una  separación  entre  imaginación  y  acción,  y  caracterizan  formas  de 

imaginación  motora,  con  un  planteamiento  muy  cercano  a  la  crosmodalidad  e 

intervención  áctiva  del  cuerpo.  Se  plantea  la  utilidad  de  algunas  de  estas 
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conceptualizaciones,  pero  también  se  enfatizan  los  problemas  que  presenta  esta 

perspectiva  cuando  se  trata  de  explicar  fenómenos  imaginarios  que  ocurren  en  la 

experiencia  o  en  la  práctica  musical,  más  allá  de  su  acontecer  en  la  realización  de 

tareas descontextualizadas y atemporales.  

La  neuromusicología  plantea  acercamientos  interesantes  en  los  cuales  hay  ciertas 

correlaciones  que  pueden  ser  herramientas  epistémicas  útiles,  cómo es  el  hecho  de 

conocer  algunas  de  las  áreas  cerebrales  involucradas  en  el  proceso  imaginario,  o  al 

menos  algunas  partes  del  proceso.  Sin  embargo,  es  solo  el  principio  de  una 

epistemología  naturalizada  cuando  se  busca  entender  una  cognición  que  toma  en 

cuenta al sistema nervioso en su complejidad corporal e interactiva. 

Estas tres posturas se ubican en lo que denomino la “posición conceptualista” dentro 

del  debate  de  los  contenidos  de  la  imaginación  musical,  por  sostener  que  los 

contenidos  imaginarios  son  únicamente  conceptuales  y  que  su  utilidad  es  de  poca 

importancia. Además, la explicación es a través de la teoría computacional de la mente 

(TCM) y de una  causalidad de una  sola  vía.  Sin embargo,  se matizó que hay autores 

dentro de cada una de estas perspectivas que subrayan diferencias, que defienden el 

carácter de un saber práctico y su utilidad para llevar a cabo prácticas correctas. Pero 

se  remarca  que  las  tres  perspectivas mostradas  no  están  igualmente  interesadas  en 

explicar  el  mecanismo  a  través  del  cual  se  lleva  a  cabo  el  proceso  cognitivo 

imaginativo, por eso tampoco se considera que TCM y posición no conceptualista sean 

análogas. 

En el próximo capítulo,  se verán  tres posturas que ubico en  la otra parte del debate 

que  llamo  la  “posición  no  conceptualista”.  Las  cuales  se  encuentran más  cercanas  a 

una noción de CCS, ya que al partir de una  imaginación con cuerpo y en  interacción 

con  el  entorno,  es  posible  dar  cuenta  de  los  contenidos  no  conceptuales  de  la 

imaginación musical y de su importancia normativa en la experiencia y en la práctica, e 

ir  construyendo  el  andamiaje  para  superar  la  noción  de  contenido  semántico  y  de 

causalidad de una sola vía.  
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Capítulo 2 

Posición no conceptualista de la Imaginación musical 

 

En el capítulo anterior, se mostraron acercamientos de la imaginación y la imagenería 

pensadas  en  términos  de  conocimiento  conceptual,  donde  en  algunas  de  ellas  se 

plantea cómo su normatividad proviene de considerarse proposiciones con contenido 

de  verdad.  Sin  embargo,  en  esta  sección  se  defiende  que  la  imaginación  y  la 

imagenería  pueden  ser  mejor  entendidos  en  términos  de  conocimiento  práctico  o 

experiencial, donde la normatividad implica adecuación o corrección en la interacción 

motora  con  en  el  mundo,  por  lo  que  su  rol  epistemológico  se  vuelve  mucho  más 

relevante (Toribio, 2007). Se parte por caracterizar a la imaginación musical como una 

práctica. Por ejemplo, pensemos que existen mejores o peores prácticas de canto, un 

agente cualquiera (que tenga las particularidades biológicas necesarias) puede mejorar 

su habilidad a partir de la acción volitiva del ensayo constante en la acción presente, y 

en la acción imaginada. De hecho, la recreación de la práctica musical “mentalmente” 

(que también se ha denominada de modo off‐line), parece ser crucial para la práctica 

correcta,  como  algunas  perspectivas  musicológicas  lo  valoran.  También  estas 

situaciones tienen que ver con lo que socialmente se considera correcto o incorrecto, 

elementos de la normatividad social como veremos en el capítulo 4. Entonces, desde 

algunas  perspectivas,  la  imaginación  y  las  imágenes  mentales  pueden  tener  un  rol 

epistémico  central:  pueden  ser  parte  de  un  proceso  continuo  con  la  acción  y  sus 

contenidos  útiles  para  obtener  conocimiento  práctico  confiable.  Es  decir,  que  se 

posibilita el desarrollo de habilidades correctas gracias a la imaginación27.  

Dado que el  lado no conceptual del debate es el que da sostén a  los argumentos de 

esta  tesis,  en  cada  aproximación  que  se  describe:  ecológica,  fenomenológica, 

corporizada y situada, se plantean la terminología que se demarca en la investigación: 

experiencia, percepción‐acción, imaginación e imagenería musical. La explicación  que 

da soporte no es TCM o sino procesos dinámicos que pueden entenderse desde CCS, 

En este aspecto, la posición no conceptualista es un tanto análoga a la perspectiva CCS, 
                                                        
27 Incluso, desde otra perspectiva Timothy Williamson (2000, 2005), cuando plantea que la imaginación 
es un estándar para evaluar  las posibilidades de  la cognición de manera “off‐line”, plantea  la fabilidad 
del proceso, pero su indispensabilidad para la práctica correcta. 
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porque al partir de pensar en una naturaleza de la cognición, desde el cuerpo que se 

mueve e interactúa con el entorno físico y símbólico, la explicación computacional se 

queda  corta.  Los  contenidos  no  puedes  ser  únicamente  conceptuales  porque  hay 

muchas otras cosas ocurriendo cuando un agente  tiene cuerpo y  se mueve: como  la 

experiencia musical y el hacer música. Además se va trazando una perspectiva CCS en 

la cual la construcción teórica del contenido semántico, se va desdibujando. 

 

2.1 Aproximaciones ecológicas 

La  explicación  ecológica  debe  ser  vista  como  un  esfuerzo  por  interconectar  los 

sistemas  imaginarios,  emocionales,  socio‐culturales  y  físicos.  Este  apartado,  se  inicia 

planteando  algunas  voces  que  dan  cuenta  de  una  imaginación  musical  desde  esta 

perspectiva. Se enfatiza que se parte desde una epistemología interactiva en la cual los 

procesos  cognitivos  no  se  encuentran  separados  y  no  tienen  necesariamente 

contenidos  conceptuales.  De  hecho,  en  la  última  parte,  se  plantea  la  necesidad  de 

pensar en procesos perceptomotores e  ideomotores para que suceda  la  imaginación 

musical,  y  se  definen  estos  conceptos  mostrando  como  la  noción  de  contenido 

semántico puede ser prescindible.  

 

2.1.1 Imaginación musical ecológica. 

La  psicología  ecológica  de  la música  investiga  las  relaciones  e  interacciones  entre  el 

organismo  humano  y  el  ambiente musical  físico  y  social28.  Se  considera  que  sugiere 

una  explicación  no  mecanicista  o  reduccionista,  sino  holística.  En  sus  primeras 

propuestas, que parten del psicólogo ecológico JJ Gibson (1979)29, la imaginación no es 

                                                        
 
29 El  realismo  ecológico  (1986)  de  James  Jerome  Gibson  (1904‐1979),  entiende  al  sistema  cognitivo 
como abierto al entorno de forma tal que no hay discontinuidad entre el sistema cognitivo y su entorno, 
y  no  se  puede  descomponer  en  subsistemas  separados  (como  en  el  caso  funcionalista:  subsistema 
sensorial‐procesamiento interno en caja negra‐subsistema motor). JJ Gibson dedicó sus investigaciones 
a  negar  el  realismo  representacionalista  o  indirecto,  aquel  que  apela  a  que  la  experiencia  del  ser 
humano con el mundo no es con el mundo directamente sino con una realidad virtual que es una replica 
del mundo. Es decir, que el ser humano no percibe el mundo sino su representación  interna (posición 
ontológica conocida como dualismo epistemológico y adoptada por los cognitivistas tradicionales, como 
se mencionó  en  el  capítulo  anterior).  Desde  el  realismo  directo,  el  mundo  existe  en  sí  mismo,  y  los 
organismos  cognitivos  con  su  cuerpo  y  su movilidad,  perciben directamente  al  extraer  la  información 
que el entorno intrínsecamente significativo les proporciona y la utilizan para guiar sus acciones. Así, la 
percepción  de  un  objeto  implica  la  percepción  de  su  significado  y  las  posibilidades  de  acción  que 
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considerada  y  más  bien  es  rechazada,  ya  que  se  evita  pensar  en  recursos 

representacionales  internos  por  la  idea  central  de  una  percepción  directa.  Sin 

embargo, en desarrollos posteriores de sus premisas teóricas se incluye a los procesos 

imaginativos  o  de  abstracción  evitando  pensarlos  en  términos  representacionales 

(Turvey y Carello, 1995). 

En cuanto a la imaginación musical, los teóricos que se aproximan desde este enfoque 

(Clarke,  2002,  2012 30 ;  Schaffer,  1966;  Stauffer,  2009),  plantean  una  probable 

resolución  a  una  problemática  muy  importante:  la  relación  entre  la  imaginación,  la 

percepción,  la  cognición  y  la  acción.  La  perspectiva  ecológica  se  enfoca  en  la 

interacción,  cómo  sucede  y  cuales  son  los  procesos  involucrados.  Se  considera  que 

cuando un agente humano  interactúa con  la música, no solamente está percibiendo, 

sino que también ciertos elementos de la imaginación están actuando. Por ejemplo, se 

puede pensar que  la experiencia de  interacción también tiene esquemas  imaginarios 

que  se  han  ido  aprendiendo  a  lo  largo  del  desarrollo  humano,  como  las  relaciones 

occidentales entre tonos, armonías y melodías, o entre patrones rítmicos. Pero, ¿este 

tipo de esquemas serían ejemplos de formas de imaginación musical que son parte de 

la experiencia presente? ¿Qué suceden en altos niveles de conciencia o que más bien 

están fuera de la conciencia? ¿En el cuerpo? ¿En la interacción? 

Leman (2008) propone que estos esquemas se van desarrollando ontogenéticamente 

desde  la  ontología  cognitiva  humana  de  “conceptos  para  acción  relevante”  que  se 

pueden  explicar  desde  un  modelo  ecológico  dinámico.  En  esta  ontología,  los 

constreñimientos  ecológicos,  físicos  y  humanos  funcionan  de  manera  conjunta, 

formando una dinámica que es similar a un sistema de resonancia en el que todos los 

elementos  internos  y  externos  interactúan  sobre  la  base  del mutuo  intercambio  de 

energía. De esta manera, conforme el agente humano se desarrolla, aprende y practica 

en  un  contexto  cultural  particular,  también  va  desarrollando  esquemas  culturales 

                                                                                                                                                                  
conlleva. Esto  se ha conceptualizado como affordance,  término acuñado por  JJ Gibson  (1979, 1986) y 
que ha sido traducido al español como facilitación o afordancia. 
30 En la aproximación ecológica a la experiencia musical de Clarke (2002, 2005, 2012), se considera que 
las  características  de  los  sonidos  son affordances,  o  rangos  de  interpretaciones  posibles.  Y  que  estas 
affordances  son  tomadas  de  diferente  manera  de  acuerdo  a  los  intereses  y  las  preocupaciones  del 
oyente, así como la naturaleza del contexto. Por lo que el significado musical es visto como un conjunto 
compuesto  de  los  atributos  del  sonidos,  el  oyente  y  la  situación  en  la  que  está  ocurriendo.  Lo  que 
implica  que  los  significados  intrínsecos  y  extrínsecos  tienen  que  ser  negociados  y  mediados 
socioculturalmente. 
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característicos que se vuelven principios abstractos y que ya no están vinculados a sus 

orígenes físicos. Ejemplos de estos son las escalas tonales,  los esquemas rítmicos,  los 

estilos musicales o los hábitos musicales. Entonces desde un marco ecológico, durante 

la experiencia de  interacción con  la música  la  imaginación  también  tiene un ro, y no 

únicamente la percepción. 

La  aproximación  ecológica  considera  a  los  procesos  de  acción/percepción,  como  el 

fundamento de interacción para que los humanos se vinculen con el entorno musical, 

pero  no  solo  los  elementos  del  entorno  físico  de  ondas  sonoras  musicales,  si  no 

también  los  artefactos  culturales  que  se  utilizan  para  convertir  la  energía  física  en 

formas  de  acciones  significativas  y  relevantes  para  el  sujeto.  Los  instrumentos 

musicales, la voz humana o los instrumentos imaginados como la guitarra de aire (air‐

guitar), son parte de las prácticas humanas que se aprehenden y se experimentan en 

el acoplamiento entre percepción, imaginación y acción. 

Schaffer (1966) plantea elementos del contenido ecológico de la imaginación musical y 

sugiere que existen dos tipos de imágenes musicales:  

‐ Las que tienen una cualidad concreta que se distingue por ser detallada y más 

específica,  como  una  imagen  de  un  tono  bien  conocido  que  destaca  en  una 

actuación particular; y que tiene características que implican un alto nivel de la 

recreación imaginativa. 

‐ Y aquellas que son más abstractas en cuanto a las características estructurales, 

como  una  imagen  menos  detallada  y  más  generalizada  de  ese  tono,  y  que 

tienen características de bajo nivel de la recreación imaginativa.  

Esta  tipología  se  encuentra  relacionada  con  los  constreñimientos  ecológicos,  las 

características que se relacionan con la experiencia de interacción en el medio musical. 

Pero,  ¿todo  el  contenido  de  la  imagen  musical  proviene  de  experiencias  musicales 

previas?  De  ser  así,  el  contenido  no  solo  sería  conceptual,  sino  que  podría  acarrear 

formas de subvocalización o la actuación práctica de ese tono, o los dedos moviéndose 

en  el  teclado  con  ese  tono,  o  alguien  más  tocando  o  cantando  ese  tono,  o  las 

emociones que han acompañado a ese tono. Es decir, contenidos de la experiencia y 

de la práctica imaginaria previas.  

Por  lo  tanto, desde una aproximación ecológica, como proponen Schneider y Godoy, 

(2001: 22) se puede plantear una “dinámica de la imaginación musical”, que denote las 
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diferentes cualidades, provenientes de la interacción física y social, que presentan los 

contenidos de  las  imágenes musicales. Lo que deja ver  la diversidad de aspectos que 

no  se  toman en  cuenta  al  conceptualizar  semánticamente  a  las  imágenes musicales, 

sobre todo si se piensa en la interacción, en la práctica musical y en el rol que juega la 

imaginación  musical  en  ella.  Las  prácticas  musicales  se  enseñan  y  se  aprenden  en 

contextos  socio‐culturales particulares,  como aquellos donde se  recomienda mejorar 

la práctica musical a través de una imaginación musical voluntaria. 

Clarke  (2005:19)  quien  también  propone  una  aproximación  ecológica  a  la  cognición 

musical, se traslada de una concepción de procesamiento de tonos y sonidos discretos, 

a la consideración del rol que juega la naturaleza y la cultura en el hacer música y en la 

práctica  musical.  Su  explicación,  además  seguir  en  la  propuesta  respecto  a  que  los 

oyentes  construyen  su  imaginación a partir de experiencias previas,  también  sugiere 

que los elementos nuevos y creativos provienen de los atributos del ambiente en los 

cuales  ocurre  el  evento  musical.  Es  decir,  está  planteando  que  los  entendimientos 

ideológicos y culturales, así como de  los valores del agente humano son parte de un 

contexto  pero  que  también  pueden  cambiar,  y  que  la  imaginación  creativa  también 

puede  responder  a  nuevas  asociaciones.  Asimismo,  refiere  que  los  atributos  del 

ambiente son elementos no solamente causales de la imaginación y de la creatividad, 

sino constitutivos. Por lo que el modelo de Clarke incluye los cuadros interpretativos a 

través de  los  cuales  se vive  la experiencia musical,  tomando en cuenta  la naturaleza 

recursiva,  reflexiva  y  espontánea  de  la  experiencia. Dicho  de  otra manera,  que  gran 

parte  de  la  imaginación  musical  proviene  de  experiencias  vividas,  pero  también  de 

experiencias espontáneas y creativas que responden a nuevas interacciones o eventos 

inesperados.  No  se  está  afirmando  que  a  través  de  sus  conjeturas  se  llegará  al 

entendimiento definitivo de las formas de creatividad e imaginación musical, más bien 

propone que al añadir los factores ecológicos pueden comprenderse un mayor número 

de fenómenos. 

En una línea similar, Barret (2012:207) sugiere que las ecologías musicales se refieren a 

la  naturaleza  relacional  y  mutuamente  constitutiva  de  la  música,  así  como  de  las 

particularidades de cada persona en su cultura, lugar y tiempo. Estas aseveraciones, lo 

llevan  a  plantear  que  el  pensamiento  ecológico  es  un  marco  para  el  conocimiento 

práctico, al  tomar en cuenta  las acciones  locales. Esta sugerencia puede apoyarse de 
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una distinción que hace Vigotsky (1934) respecto al naturalismo de una sola vía, que 

implica  el  estudio  acerca  de  como  la  naturaleza  afecta  al  humano,  y  el  naturalismo 

dialéctico,  en  el  cual  la  búsqueda  parte  de  la  interacción  entre  la  naturaleza  y  el 

humano.  Es  decir,  que  para  Barret  la  interacción  del  agente  humano  con  la música 

entra  en  un  proceso  dialéctico  donde  la  naturaleza  y  el  humano  co‐interactúan,  se 

afectan mutuamente, cambiando y desarrollándose el uno al otro como dentro de un 

mismo sistema ecológico. 

Así,  se va  trazando que para  la explicación ecológica de  la  cognición es  fundamental 

pensar en la continuidad que existe entre la percepción, la imaginación, la acción y la 

interacción con el entorno. Así como subrayar que no solo el agente afecta al medio, 

sino  que  también  el  médio,  los  otros  y  las  prácticas  locales  afectan  al  agente.  A 

continuación se define a que nos referimos cuando hablamos de esta continuidad de la 

percepción, la imaginación y la acción.   

 

2.1.2  Contenidos/contingencias  sensoriomotoros  e  ideomotoros  de  la  imaginación 

musical ecológica. 

La  percepción,  motricidad,  memoria,  imaginación,  abstracción  o  razonamiento  han 

sido divididos metodológicamente por  varias  disciplinas  como  funciones  psicológicas 

que  se  correlacionan  con  la  fisiología  del  sistema  nervioso  humano.  De  hecho,  son 

muchos  los  enfoques  que  consideran  esta  demarcación  como  ontológica  y  que 

plantean sus modelos explicativos con una crucial diferenciación entre la sensación y la 

percepción  de  la  motricidad.  Uno  de  estos  enfoques,  como  hemos  visto,  es  el 

cognitivismo  clásico o  la psicología  cognitiva,  perspectivas  en  las  cuales  los procesos 

sensoriales o perceptuales tal como escuchar música, consisten en una creación pasiva 

de una representación  interna del mundo externo que se activa y posteriormente, el 

agente significa la experiencia auditiva. En esta forma de pensar, la audición, la visión o 

la propiocepción son procesos separados en el cerebro cuando se genera un contenido 

representacional  de  lo  que  es  experimentado.  En  contraste,  las  aproximaciones 

ecológicas  al  tomar  en  cuenta  la  epistemología  genética  de  Piaget  (1971a),  la 

percepción áctiva de Gibson y  los hallazgos neurofisiológicos  (la manera en  la que el 

sistema  nervioso  une  las  superficies  motoras  y  sensoriales  en  un  mismo  circuito), 

defienden  que  la  sensorialidad,  la  percepción  y  la  acción  son  parte  de  un  bucle 
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continuo.  La  cognición ecológica  sirve para guiar  las acciones del  agente humano en 

situaciones  cotidianas,  por  lo  que más  que  pensar  en  las  funciones  cognitivas  como 

formas  de  procesamiento  de  información  separados  unos  de  otros,  plantean  que  la 

sensación, la percepción y la motricidad, así como la imaginación y la abstracción, son 

parte de un mismo patrón dinámico.  Es decir,  que  como  las  situaciones del  entorno 

cambian constantemente es necesario que los contenidos sensoriales, perceptuales e 

imaginarios  sean  inseparables  entre  ellos  y  de  la  acción.  Entonces,  bajo  esta 

perspectiva,  la  percepción  y  la  imaginación  son para  la  acción.  La  interacción  con  el 

entorno  musical  se  constituye  de  procesos  percepto‐motores  (o  sensoriomotores, 

percepción para  la  acción)  e  ideo‐motores  (imaginación motora,  imaginación para  la 

acción),  tienen  características perceptuales,  imaginarias  y motoras en el mismo ciclo 

de  interacción.  Estas  caracterizaciones  van  dejando  poco  lugar  para  pensar  en 

contenidos  puramente  internistas  y  más  bien  se  va  proyectando  una  noción  más 

dinámica acerca de los elementos imaginarios musicales. 

El antecedente inmediato de la conceptualización ecológica es la percepción directa de 

Gibson (1979, 1986), que afirma que la conciencia perceptual no está confinada a las 

llamadas  propiedades  categóricas  de  las  cosas  (como  forma,  tamaño  o  cualidades 

como el  tono),  sino que  las valoraciones y  los  significados de  las  cosas del ambiente 

pueden  ser  percibidas  directamente  (Gibson,  1979:127).  El  punto  de  Gibson  es  que 

cuando  el  ser  humano  interactúa  con  el  ambiente  surgen  affordances:  lo  que 

proporciona  el  entorno  con  respecto  a  las  posibilidades  o  propósitos  de  acción  del 

agente, es decir, que la percepción es para escuchar, mirar o tocar lo que se presenta 

para  poder  guiar  el  comportamiento. Noë  (2010:  250‐255)  siguiendo  la misma  idea, 

propone un sentido evolutivo al respecto, ya que se tienen razones para creer que los 

sistemas  sensoriales  evolucionaron  como  mecanismos  simples  para  guiar  el 

movimiento  hacia  metas  deseadas  (alimentación,  parejas  sexuales)  y  para  evitar 

peligros.  Esta  cuestión  se  evidencia  tanto  en  los  organismos  primitivos  como  en  los 

más  complejos,  donde  los  sistemas  son  sensoriomotores:  los  sensores  están 

directamente  conectados  a  los  sistemas motores,  como  en  la  simple  bacteria  cuyos 

detectores de azúcar están bioquímicamente unidos a los flagelos de movimiento; o en 

los ciclos perceptomotores del humano, como cuando se escucha música para seguir el 

compáz para bailar.  
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Bajo esta caracterización, cuando un agente esta interactuando con la música, por un 

lado se suscitan contenidos percepto‐motores: el oído transmite vibraciones desde el 

aire  que  se  convierten  en  un  impulso  nervioso  en  la  cóclea31,  mientras  que  los 

músculos auriculares o los de la cabeza permiten la orientación a la fuente de sonido 

con  el  propósito  de  escuchar  la  música  y  bailar  con  ella.  Por  otro  lado,  se  están 

formando  contenidos  ideo‐motores  como  aquellos  que  anticipan  los  movimientos 

corporales  que  siguen  a  la  música.  O  los  elementos  de  imaginación  motora  que 

recrean la interacción con el instrumento. O los esquemas imaginarios aprendidos para 

entender  mejor  la  experiencia  de  ineracción.  Pero  se  debe  mencionar  que  no 

cualquiera  puede  interactuar  con  el  entorno  musical,  ya  que  eso  depende  del 

equipamiento receptivo del agente. La especie humana presenta un espectro que va 

de  los  20  ciclos  por  segundo  (las  frecuencias menores  a  20  ciclos  son  denominadas 

‘subsónicas’  y  su  vibración  solo  puede  ser  sentida,  no  escuchada)  hasta  los  20,  000 

ciclos por segundo (frecuencias mas altas, son llamadas supersónicas, y el humano no 

es  sensible  a  ellas).  Los  agentes  que  tienen  discapacidades  auditivas  o  kinestésicas 

deben  tener  experiencias  musicales  muy  distintas  a  aquellos  con  un  equipamiento 

interactivo normal. 

Los contenidos perceptomotores e  ideomotores no vienen solamente de  la audición, 

ya  que  en  la  perspectiva  ecológica  donde  la  cognición  es  para  la  acción,  se  debe 

explicitar el rol de la primacía del movimiento humano. Por ello, la propiocepción y la 

kinestesia, como el sentido del propio cuerpo y de su movimiento, también son parte 

de  estos  circuitos  continuos.  La  audición  y  la  propiocepción  se  sincronizan  y  sus 

patrones  complementarios  de  actividad  se  asimilan  mutuamente  para  guiar  las 

acciones efectivas que benefician al organismo humano.  

En esta forma de pensar, la audición o la propiocepción son procesos en los cuales el 

cerebro  es  solo  un  elemento  más  del  ciclo  interactivo.  Así,  los  contenidos 

perceptomotores  e  ideomotores  no  son  procesos  únicamente  del  cerebro,  ya  que 

aunque el cerebro es necesario y  fundamental,  los procesos neurales y su activación 

no  son  en  sí  mismos  suficientes  para  producir  la  audición,  la  propiocepción  o  la 

                                                        
31 Para Gibson (1966:75), la identidad del evento sonoro se lleva a cabo en la cóclea, y  está dado por el 
curso  temporal  y  el  espectro  de  frecuencia  de  las  ondas,  y  cuando  el  oído  humano  recoge  esa 
información, se registra el tipo de sonido. 
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imaginación.  Más  bien,  como  afirman  Noë  y  O’Reagan  (2002)  escuchar  o  sentir  el 

movimiento,  son  actividades  exploratorias  mediadas  por  la  destreza  de  las 

contingencias  sensoriomotoras32 de  cada  organismo.  Estos  autores  afirman,  que  la 

experiencia  de  escuchar  o  sentir  son  actividades  basadas  en  el  desarrollo  de 

habilidades de exploración, acciones que el sujeto hace y que aprende como hacerlas. 

Entonces, para Noë y O’Regan (2002) este tipo de contenidos dependen de patrones 

de  interacción entre el que percibe y el ambiente, están vinculados causalmente a  la 

activación de sustratos neurales, y no ocurren solamente en el interior del cerebro sino 

en el sistema nervioso en su extensión y durante la interacción práctica.  

De  esta manera  se  estima que  escuchar  o  imaginar  que  se  escucha,  son  actividades 

exploratorias  en  interacción  con un mundo musical.  Así,  el  sistema  sensoriomotor  o 

perceptomotor,  así  como  el  ideomotor  (imaginación‐acción),  integra  las  aferencias 

(estímulos  sensoriales),  eferencias  (actividad  motora)  y  la  asociación  entre  ellas 

cuando  acontecen  los  comportamientos  corporales  e  interactivos  de  un  agente. 

Paillard  (1994:95)  plantea  que  la  integración  sensoriomotora  implica  formas  de 

solidaridad estructural y cohesiones funcionales que se encuentran en la individuación 

de  los  sistemas  biológicos,  así  como  en  la  interdependencia  del  organismo  y  su 

ambiente.  Él  señala,  que  las  capacidades  sensoriomotoras  de  un  humano  están 

incrustadas  en  contextos  biológicos,  psicológicos  y  culturales,  y  no  se  encuentran 

contingentemente  vinculadas  sino  que  han  evolucionado  en  conjunto  (Varela  et  al, 

1991: 172‐200; O’Regan y Noë, 2001: 940‐942). 

Algunos  investigadores  (Noë,  2004,  2010;  Varela,  1991,  2001  o  Hutto,  2008,  2013), 

ponen mayor énfasis en que la percepción es para la acción, mientras que otros como 

Depraz  et  al.  (2005)  o  Gangopadhay  (2006,  2009)  en  que  la  imaginación  es  para  la 

acción. Esta última  idea,  tiene un  inmenso potencial de plausibilidad evolutiva  como 

plantean Clark y Grush (1999) o Ruiz‐Mirazo et al (2004), ya que incluso se puede ver a 

la  imaginación  como  una  ventaja  evolutiva.  Estos  autores  plantean  que  algunos 

animales como los seres humanos aprendieron a utilizar recursos nerviosos de manera 

“off‐line”, es decir, sin la inmediatez del estímulo o de su presencia, y de esa manera, 
                                                        
32  Las  contingencies  sensoriomotoras,  pueden  explicarse  como  un  conjunto  de  reglas  de 
interdependencia entre las estimulaciones, el movimiento y la retroalimentación de aprendizaje. (Noë y 
O’ Reagan, 2002) 
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pudieron  explorar  situaciones  virtuales  o  endógenamente  simuladas  antes  de  tomar 

acción. Además, esta  idea se puede extender a  las  formas para predecir  la acción en 

ambientes  reales,  inmediatos  o  imprevistos,  o  al  dirigir  la  misma  acción  hacia  algo 

previamente experimentado.  

Entonces, desde el enfoque ecológico  la  imaginación se postula como una estrategia 

primaria de  los agentes humanos para buscar nuevas maneras de  interactuar con  las 

situaciones  a  las  que  se  enfrentan  y  poder  interpretarlas,  crear  planes  o  estrategias 

creativas. Gangopadhay  (2006)  la define así:  “(los agentes) pueden  representarse así 

mismos  enactuando  posibles  situaciones,  al  estar  experimentando  la  situación  en 

tiempo  presente,  o  en  ausencia  de  ésta,  de manera  off‐line”.  Esta  autora  considera 

que  la  imaginación  se  torna  en  un  mecanismo  para  la  realización  de  acciones 

adecuadas a través de la creación de contenidos ideo‐motores. 

Se  debe  aclarar  que  la  imaginación  que  se  puede  explicar  desde  las  perspectivas 

ecológicas mencionadas, es aquella que sucede en la acción presente con el entorno. 

El enfoque es  sobre la imaginación que acompaña a la percepción y a la práctica actual 

sobre el mundo. 

Entonces,  desde  esta  perspectiva  se  puede  suponer  que  la  imaginación  musical 

proviene de la interacción del fenómeno musical con el agente humano a través de las 

particularidades biológicas compartidas  filogenéticamente. La estructura biológica de 

esta  interacción  depende  de  la  organización  apropiada  de  algunos  aspectos  de  la 

actividad nerviosa, que se encuentran en el sistema auditivo, propioceptivo y motor al 

interactúar  con  ondas  sónicas  y  resonancias  corporales,  en  forma  de  contingencias 

percepto‐motoras  e  ideomotoras  que  co‐actúan.  Estas  aseveraciones  se  pueden 

ejemplificar  con  la  siguiente  instancia:  un  sujeto  cualquiera  vive  la  experiencia  de 

escuchar música corporizadamente: al hacerlo sus particularidades biológicas como su 

sentido de la audición y de la propiocepción,  interactúan con el fenómeno musical, y 

su experiencia es acompañada por sincronías motoras evidentes y otras encubiertas. 

Así,  el  sujeto  anticipa  las  percepciones  y  acciones,  como  al  seguir  el  pulso  de  la 

melodía con alguna parte de su cuerpo, en  tiempo presente o en una recreación. La 

imaginación  acompañante  es  lo  que  provoca  que  la  experiencia  musical  tenga 

coherencia  y  una  continuidad,  mayor  si  es  una  melodía  conocida  y  ha  tenido 

experiencias previas con ella, ya que las anticipaciones o la generación de expectativas 
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se ven cumplidas, y menor en el caso opuesto. No obstante, pueden surgir preguntas: 

¿En  que  grado  la  imaginación  es  dependiente  de  los  contenidos  percepto‐motores? 

¿La  imaginación musical ecológica  solo está presente co‐perceptualmente durante  la 

interacción  en  tiempo  presente?  Y  ¿Cómo  se  puede  imaginar  una  sinfonía  que  no 

existe, es decir, que no ha sido experimentada corporalmente y cuyos contenidos ideo‐

motores son nuevos? Cuestiones que pueden explicarse si se van tomando en cuenta 

elementos de la perspectiva CCS en los que profundizaremos más adelante. 

Por  último,  quiero  hacer mención  de  que  así  como  se  puede  pensar  en  contenidos 

percepto‐motores e ideo‐motores que no son conceptuales, también se puede hablar 

de eventos o procesos percepto‐motores  e  ideo‐motores.  Estas  conceptualizaciones, 

parecen  prescindir  de  la  idea  de  contenido  semántico  y  más  bien  vindicar  la 

interacción y  la  temporalidad de  la experiencia, más que su componente  internista y 

representacionalista.  Los marcos  explicativos  como  la  aproximación  sensoriomotora, 

fenomenológica o la CCS se encuentran más cercanos a este punto de vista. 

 

2.2 Aproximaciones fenomenológicas  

La  aproximación  fenomenológica  busca  analizar  las  estructuras  de  la  conciencia 

humana a  través de  la  forma en que es  experimentada,  es decir,  desde el  punto de 

vista  de  la  primera  persona.  Por  lo  que  el  aspecto  central  de  su  análisis  es  la 

experiencia  humana.  En  este  apartado,  se  comienza  por  demarcar  el  término  de 

experiencia,  desde  una  perspectiva  fenomenológica  y  CCS,  como  la  noción  de 

experiencia  que  se  sostiene  en  la  tesis.  Se  sigue  por  señalar  cómo  se  define  la 

imaginación  y  la  imagenería  musical  desde  esta  aproximación,  subrayando  las 

conceptualizaciones  fenomenológicas  como  continuidad  (entre  percepción  e 

imaginación) y conciencia corporal imaginaria.   

 

2.2.1 ¿Qué es la experiencia? 

Para  los  fines  operacionales  de  esta  investigación,  a  continuación  se  define  la 

experiencia. Se subraya que es la noción de experiencia que se sostiene en esta tesis: 

La experiencia se trata de procesos mentales y corporales que suceden en interacción 

con  el  entorno,  que  tienen  un  carácter  fenoménico  (“lo  que  es  como”  tener  una 

experiencia) y contenidos no conceptuales.  
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Se  toma  en  su  sentido  amplio,  que  incluye  sensoriomotricidad  básica,  experiencias 

sociales, emocionales y de otros tipos que son accesibles a los seres humanos normales‐ 

y especialmente las capacidades biológicas que dan forma a esa experiencia y la hacen 

posible  (…)  Experiencia  definitivamente  no  debe  ser  tomada  en  el  sentido  empirista 

como  meras  impresiones  sensoriales  que  dan  forma  a  la  pasiva  tabula  rasa  de  los 

empiristas.  Tomamos  experiencia  como  un  funcionamiento  activo  que  es  parte  de  un 

ambiente social y natural. Tomamos a la experiencia humana dada por nuestros cuerpo 

y  sus  capacidades  innatas  y  nuestra  forma  de  funcionar  como  parte  del  mundo  real. 

Como motivando lo que es significativo en el pensamiento humano (Lakoff, 1988:120). 

 

En esta definición, se destaca la importancia de formas experienciales que no denotan 

introspección o reflexión, sino la percepción activa de Gibson (1986) y los contenidos 

no conceptuales  (percepto‐motores e  ideo‐motores). Es decir, que existen formas de 

experiencia en primera persona que son implícitas: al mismo tiempo que escucho una 

campana  sonar,  yo  se  que  escucho  una  campana  sonar.  Gallaguer  (2010) menciona 

que este tipo de conocimiento no está basado en reflexionar acerca de la experiencia, 

sino que se construye dentro de la misma experiencia como una parte esencial, y es lo 

que  la define  como experiencia  consciente. Así,  cualquier  concepción de experiencia 

que se tome en cuenta en esta tesis será una concepción relacionada íntimamente a la 

acción, con la práctica: la música que interactúa con la audición y la propiocepción, o la 

imaginación  de  la  música  que  interactúa  con  la  audición  y  la  propiocepción,  y  que 

también  son  afectadas  por  los  movimientos.  Imaginar,  escuchar  o  sentir,  son 

experiencias sostenidas en una relación de movimiento y de sensibilidad a la acción, en 

relación con cada agente en su contexto particular.  

 

2.2.2 Continuidad fenomenológica 

Desde  la  fenomenología,  es  Brentano  (1924)  quien  al  investigar  respecto  a  la 

naturaleza de la experiencia conceptualiza el principio de la intencionalidad, así como 

el de “percepción interna”. La primera, la intencionalidad, se considera la característica 

de todos los actos de la conciencia y el aspecto central de la experiencia: que es acerca 

de  algo.  Y  la  segunda,  la  percepción  interna  o  imaginación  se  refiere  a  contenidos 

intencionales  no  existentes  físicamente,  ya  que  son  acerca  del  mundo  virtual  y 

suceden en la vida mental interior. Dicho de otra manera, la percepción interna es un 
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acto  psíquico  cuyos  contenidos  son  los  juicios  y  las  creencias,  así  como  objetos 

ficcionales como el Pegaso (Brentano, 1924/1995). Por ello, cuando se imagina música, 

como  una  percepción  interna  con  intencionalidad,  se  imagina  mentalmente  su 

despliegue  temporal  como  si  se  escuchara,  y  en  ésta  operación  no  se  crea  música 

físicamente palpable, ya que ningún observador podría aprehender las notas musicales 

desde la imaginación.  

Brentano (1924) y su alumno Husserl (1913, 1929, 1973, 1991) plantean que la música 

pertenece al dominio del tiempo, y afirman que el proceso de escuchar se constituye 

en actos consecutivos de la conciencia. Percibir una melodía implica una configuración 

organizada  que  se  repite  una  y  otra  vez  a  través  del  eje  del  tiempo  y  resulta  en 

‘cuadros’  de  percepción  desde  algún  punto  del  pasado  al  presente  (con  una 

expectativa hacia el futuro).  

En  la  fenomenología  de  Brentano  (1924)  y  Husserl  (1973,  1991)  la  imaginación  se 

conceptualiza como un pegamento temporal que otorga la continuidad a los eventos y 

establece  la  coherencia  entre  pasado  y  presente.  Estos  autores,  no  diferencían  los 

actos  de  la  conciencia  a  través  del  contenido  (como en  la  pérdida  de  la  vivacidad  o 

intensidad que propone Hume), sino en la forma en la que son experimentados por el 

sujeto (Husserl, 1929, 1991). Es decir, a diferencia de Hume33, Kant34 o Aristóteles, los 

fenomenólogos  dejan  de  pensar  a  la  imaginación  como  facultad,  y  más  bien  la 

                                                        
33 Hume, y otros empiricistas como Hobbes, Locke, Berkeley, fueron más allá de la tradición aristotélica, 
al proponer a la imaginación como la capacidad de unificar la experiencia de manera coherente, a través 
de  conjuntar  imágenes  y  de  asociar  las  imágenes  pasadas  que  vienen  de  la memoria.  Especialmente 
para  Hume  (1711–1776),  la  imaginación  es  el  aspecto  más  importante  del  entendimiento,  no  el 
intelecto, ni la razón que lo unifica y da una continuidad temporal, la coherencia entre pasado y futuro. 
Él  va  tan  lejos  como  para  afirmar  que  el  razonamiento  causal  es  el  resultado  de  las  tendencias  y 
creencias habituales del sujeto, que están más próximas a un acto de la imaginación y el afecto, que a 
una  inferencia  lógica.  (Hume, 1748/1988;  Froese,  2009).  Para Hume  (1748/1988)  la  imaginación es  la 
unidad de la experiencia y de la cognición, a través de los principios psicológicos generales de asociación 
que ejercen una ‘fuerza gentil’, cuando unifican representaciones con los principios de asociación que se 
desarrollan en la práctica de la vida cotidiana. 
34  Para  Kant  todo  conocimiento  implica  juicios  en  los  cuales  las  representaciones  mentales 
(percepciones  sensoriales,  imágenes,  conceptos)  están  unificados  y  ordenadas  bajo  representaciones 
mas generales. Para Kant, la imaginación (Einbildungskraft) es la facultad que lleva a cabo esta labor, y la 
define como el acto de unificar, ordenar y conjuntar en el tiempo las diferentes representaciones, y de 
aprehender lo que es múltiple o diverso en un solo acto de conocimiento (Crítica de la razón pura: A77, 
B103/Crítica del juicio). En otras palabras, cuando se distingue una unidad de otra, a través de reconocer 
las diferentes propiedades de organización y  relaciones que hacen a  los objetos diferentes,  sucede el 
reconocimiento de los objetos. Que ocurre al recordarlos desde la memoria y conjuntarlos en el acto de 
percepción, la imaginación, de manera casi automática, hace esta síntesis y enuncia que el concepto es 
de cierto tipo. 
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conceptualizan como una experiencia y al hacerlo, restan importancia al análisis de la 

naturaleza de los contenidos imaginativos. 

Husserl35 en 1913 defiende que: “la imaginación (…) sirve como base de la abstracción 

generalizada”  (Husserl  1913:262)  Y  en  Experience  and  Judgment,  menciona:  “Si 

imagino cosas, las aprehendo como las puras posibilidades del concepto de una cosa” 

(Husserl  1973:329).  Es  decir,  que  la  experiencia  varía  de  acuerdo  a  los  actos 

imaginativos,  el  sujeto  aprehende  las  estructuras  invariantes  de  las  generalidades 

empíricas,  y  éstas  se  organizan  a  partir  de  la  imaginación.  Esto  deja  claro  que  para 

Husserl,  la  imaginación  es  central  para  significar  el mundo que  los  sujetos  humanos 

experimentan.  

Las  afirmaciones  anteriores  son  importantes  porque  en  muchos  enfoques  la 

percepción  y  la  imaginación  suelen  demarcarse,  y  en  esta  aproximación  se  propone 

una continuidad entre ellas, que resalta el rol del contexto en la experiencia humana.  

Esta  idea, descrita elegantemente por Brentano (1924) y posteriormente por Husserl 

(1920‐25, 1929, 1991), se explica en su modelo tripartita de  la conciencia del tiempo 

interno, el cual se forma de retenciones (recolección de puntos del presente que justo 

acaban  de  pasar  y  todavía  no  han  cesado  de  existir  en  la  memoria),  impresiones 

primarias (presente) y protenciones (anticipaciones y expectativas) (Husserl, 1929). En 

este modelo se desdibuja  la frontera entre percepción e  imaginación, ya que plantea 

que  en  cada  experiencia  del  agente  con  el  mundo,  siempre  hay  imágenes  de 

experiencias pasadas y de expectativas futuras ejerciendo una influencia fundamental 

en lo que se vive. Es decir, que el flujo de la experiencia es perceptual e imaginativo en 

cualquier momento dado. 

La  relevancia  de  este  modelo  explicativo  para  mi  investigación,  parte  por  dejar  de 

pensar  que  la  experiencia  imaginaria  tiene  el  contenido  de  un momento  estático,  y 

más  bien  que  es  un  flujo  coherente  que  se  extiende  temporalmente.  Su  función  es 

relevante  en  la  experiencia  del  agente  con  el  mundo  en  el  tiempo  presente,  entre 
                                                        
35 Husserl, publica en 1913, una introducción general a la fenomenología pura, donde intenta desarrollar 
una metodología científica para examinar la estructura de la intencionalidad, una examinación directa a 
la experiencia en sí misma, sin ninguna referencia al mundo empírico. No obstante, su fenomenología 
no  da  el  gran  paso  que  sí  hace  la  de  Merleau‐Ponty,  para  Husserl  los  aspectos  corporizados  y 
consensuales de la experiencia no eran considerados. Sin embargo, en un trabajo posterior: “La crisis de 
las  ciencias  europeas  y  la  fenomenología  trascendental”,  reflexiona  acerca  de  la  experiencia  de  la 
conciencia en  lo que él denomina el  “mundo vivido”  (“lived world”), que no es  la atitud en el mundo 
social donde cada acto se dirige hacia un fin práctico.   
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otros factores porque implica conocimientos conceptuales y prácticos previos con ese 

mundo que es aprehendido y una expectativa hacia donde dirigir esa experiencia. Por 

lo que, la imaginación ayuda a que la comprensión del mundo sea posible al colaborar 

para estructurar la experiencia de un modo temporal36.  

Una  instancia  que  tanto  Husserl  (1973,  1991)  como  Brentano  (1924)  utilizan,  es  la 

experiencia de continuidad entre  imaginación y percepción musical cuando el agente 

escucha una melodía, utilizando esta idea tripartita de la experiencia temporal. En su 

descripción, las experiencias pasadas con la música influyen constantemente en lo que 

el agente escucha en  la ventana del presente y con  las expectativas o anticipaciones 

que hace. Estos autores proponen que se experimente todo un Gestalt temporal en la 

experiencia  con el  trabajo musical,  por ejemplo  cuando el  agente está dentro de un 

contexto  del  que  aprehende  esquemas  musicales  particulares  (como  la  escala 

diatónica  occidental,  categorías  para  relaciones  de  tonos,  elementos  armónicos, 

melódicos y  formales patrones  rítmicos, etc). Este  tipo de esquemas, a diferencia de 

los  corporales  que  explicaremos  posteriormente,  parecen  tener  un  contenido 

imaginativo no conceptual y pre‐consciente al  interactuar con el mundo. Schneider y 

Godoy (2001) plantean que podrían ser  instancias de tipos de  imagenería musical de 

largo  plazo  (“long  term  imagery”).  Así,  desde  la  perspectiva  fenomenológica  se 

propone  que  la  imaginación,  como  generadora  de  expectativas,  continuidad  y 

coherencia, acompaña a cada percepción o interacción con el mundo, en este caso con 

el mundo musical.  

Siguiendo esta  línea de pensamiento,  Schneider  y Godoy  (2001:35) proponen que  la 

constitución de los objetos musicales ocurre en el dominio temporal, por la labor de la  

imaginación musical: 

 

Escuchar  una  pieza  de  música  es  una  tarea  que  involucra  la  constitución  de  objetos 

ideales,  es  decir,  aprehender  la  estructura  composicional  así  como  los  principios  de 

forma  musical  (…)  La  constitución  de  los  objetos  ideales  se  consigue  a  través  de  la 

abstracción de propiedades  formales  de  tal  objeto  desde  las  sensaciones  actuales,  así 

                                                        
36 Merleau  Ponty  también  lo  enfatiza,  como  veremos  más  adelante.  “En  cada  instante  sucesivo  del 
movimiento, el instante que precede no pierde la señal de él. Esto es, como si fuera encajado dentro del 
presente…fluye el movimiento en conjunto, sobre la base de la posición presente de uno, la sucesión de 
posiciones previas , que despliega cada una” (Merleau‐Ponty, 1962:140) 
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como  haciendo  referencia  al  conocimiento  adquirido  previamente,  a  través  de  la 

imaginación musical en su dominio temporal (Schneider y Godoy, 2001:13). 

 

Estos autores acentúan que  la música es un arte centrado en el dominio temporal, y 

que  por  tanto  los  procesos  de  constitución  al  experimentar  la  música,  tienen  que 

trabajar a lo largo del eje temporal a través de varios actos de conciencia: conciencia 

propioceptiva, percepción, memoria,  imaginación, acción. Por  lo que, a diferencia de 

una propuesta conceptualista, son considerados varios niveles entre los denominados 

procesos  personales  y  los  subpersonales  de  la  imaginación.  De  hecho,  se  está 

partiendo por pensar la experiencia en una continuidad temporal: 

 

Podemos  decir  que  al  escuchar  música,  se  registran  los  componentes  de  las 

composiciones  individuales  así  como  las  jerarquías  inherentes  de  una  secuencia  de 

diferentes partes las cuales en su totalidad implican la experiencia temporal y gestáltica 

de  una  pieza  de música.  Esta  experiencia  imaginativa  también  implica  que  diferentes 

partes  tienen  un  peso  distinto  al  respecto  de  toda  la  configuración,  y  también  de 

diferentes  cualidades  con  respecto  a  los  criterios  estéticos  (Schneider  y  Godoy,  2001: 

13). 

 

Merleau‐Ponty (1946) también subraya esta continuidad y afirma que: 

 

El mundo es dado al sujeto porque el sujeto es dado así mismo (…) la percepción no es 

una ciencia del mundo, no es ni siquiera un acto, o una deliberada toma de posición; es 

el  antecedente desde el  cual  suceden  todos  los  actos,  y  son presupuestos a  traves de 

ella:  el  mundo  no  es  un  objeto  tal,  que  yo  tengo  en  mi  posesión  las  leyes  de  su 

funcionamiento;  es  el  escenario  natural  y  el  campo  para,  todos  mis  pensamientos  y 

todas mis percepciones explícitas (Merleau‐Ponty, 1946 [1964]: X‐XI).  

 

Así,  también  desde  la  perspectiva  merleaupontina,  la  imaginación  es  igualmente 

significativa que la percepción al ser parte de cada experiencia y de la matriz simbólica 

que  forma  parte  de  todas  las  acciones  humanas  que  tienen  sentido.  López  Saenz 

(2003),  en  su  análisis  respecto  a  la  fenomenología  husserliana  y  merleaupontiana, 
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plantea  que  tanto  percepción  como  imaginación  son  momentos  necesarios  de  la 

generación de significado en estas perspectivas.  

Stumpf (1890), otro pupilo de Brentano que se interesó en la cognición musical desde 

la  fenomenología,  también  enfatizó  que  no  existe  una  frontera  estricta  entre  la 

percepción  y  la  imaginación,  y  que  ambas  involucran  básicamente  las  mismas 

funciones mentales  y  principios  psíquicos  con  una  diferencia  en  la  intensidad  de  la 

experiencia, más no en su cualidad. 

De este modo, la continuidad entre imaginación, percepción y acción que se bosqueja 

desde la perspectiva ecológica, cobra un valor importante desde otro punto de vista y 

se  enfatiza  la  naturaleza  no  conceptual  de  la  experiencia  imaginaria  musical  ,  su 

temporalidad  y  niveles  de  conciencia.  Pero  hay  otra  idea  relevante  desde  la  visión 

fenomenológica que se debe destacar.  

 

2.2.3 Cuerpo imaginario fenomenológico 

Al  tomar  en  cuenta  la  continuidad  entre  procesos  cognitivos  durante  la  experiencia, 

Merleau Ponty apunta a una conceptualización que es también muy importante para 

los fines operacionales de esta investigación: el  irreductible rol que juega el cuerpo y 

su movimiento en la cognición práctica, que contrasta con la perspectiva funcionalista 

y representacional que no considera esa centralidad: 

 

Existe una lógica del mundo la cual está completamente conformada por mi cuerpo, y a 

través de la cual  las cosas que tienen significado intersensorial se vuelven posible para 

nosotros […] Tener un  cuerpo es tener una situación universal, un esquema para todos 

los  tipos  perceptuales  (…) Mi  cuerpo  es  para mí  una  actitud  directa  hacia  lograr  una 

posible tarea. Y además, su espacialidad no es, como las “sensaciones espaciales” de los 

objetos  externos,  una  espacialidad  de  posición,  sino  una  espacialidad  de  situación 

(Merleau‐Ponty, 1962:100). 

 

Merleau Ponty  (1946)  conceptualiza el  “esquema corporal37”  a partir de estas  ideas, 

como  la experiencia del propio cuerpo y de sus posibilidades de movimiento, que se 

construye sobre  la base del cuerpo propio y que es previo a cualquier  interacción. Él 

                                                        
37 Noción que toma prestado de Head and Holmes, 1911‐1912 
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parte  por  considerar  la  primacia  del movimiento  cómo una  condición  de  posibilidad 

para la experiencia, ya que cada sistema orienta al organismo hacia la locomoción en 

pos de localizar un objetivo, como puede ser acercarse a una fuente de sonido musical 

o  alejarse  de  ella  (noción muy  cercana  a  las  affordances  gibsonianas).  Por  tanto,  la 

experiencia de interacción con el mundo nunca es pasiva, sino que siempre denota un 

componente  áctivo.  Cada  experiencia  implica  un  continuo  entre  la  percepción  y  la 

imaginación,  ya  que  ambos  procesos  se  encuentran  ligados  al  movimiento.  Se  está 

planteando  una  manera  distinta,  temporal,  acerca  de  los  eventos  ideomotores  y 

perceptomotores.  En  vista  de  ello,  ambos  enfoques,  ecológico  y  fenomenológico, 

comparten una conceptualización muy similar, pero en el caso de la fenomenología se 

hace  hincapié  en  la  imaginación  en  un  nivel  de  conciencia  previo  y  durante  la 

experiencia de interacción.  

Una  instancia  de  ésto  en  cuanto  al  tema  que  nos  compete,  sucede  cuano  el  sujeto 

experimenta la música, al tener un horizonte pre‐reflexivo y propioceptivo en cuanto a 

la  experiencia  auditiva  con  la  música  que  es  un  esquema  corporal  que  se  va 

desarrollando  progresivamente  con  la  experiencia  a  traves  del  tiempo.  Un  neonato 

apenas  comienza  a  desarrollarlo,  cómo  una  postura  precaria  con  la  que  alcanza 

voluntariamente a escuchar mejor; en cambio un pianista,  tendrá desarrollados otro 

tipo de esquemas corporales para interactuar con la música que él compone o que él 

practica. El esquema corporal es previo a la acción, ya que es la experiencia del cuerpo 

propio  como  unidad  y  de  sus  posibilidades  para  actuar  con  el  mundo.  López  Saenz 

(2003) subraya que para Merleau Ponty el esquema corporal no es una representación 

estática de las distintas partes del cuerpo unificadas, sino una forma en que cada parte 

se  integra de manera dinámica en  los planes motores del organismo. Es decir,  como 

una  cierta  “postura  orientada  hacia  determinada  tarea  actual  o  posible”  (Merleau‐

Ponty, 1962:116). 

Entonces,  desde  estas  propuestas,  el  hacer  sentido  del  mundo  comienza  por  el 

conocimiento del propio cuerpo y de cómo éste se mueve, un referente primario que 

actúa  como  una  estructura  continua  entre  imaginación  y  percepción  y  significa  la 

interacción.  Por  ello,  las  experiencias  imaginativas  con  la  música,  antes  de  ser 

auditivas, son propioceptivas y kinestésicas.  

Así,  la  experiencia  también  está  compuesta  del  ciclo  continuo  entre  los  esquemas 
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corporales que están entre la imaginación y los estímulos de la percepción. Cuando un 

agente  toma  una  flauta  transversa,  parte  desde  su  esquema  corporal  y  genera  una 

expectativa del peso que imagina que tiene la flauta y de la manera en que tiene que 

poner  los dedos y  la mano para agarrarla. Un esquema que se desarrolla a partir de 

experiencias  previas  y  por  la  reconstrucción  continua  y  en  curso  que  se  hace  del 

mundo. Así, el esquema corporal imaginario es la base del cuerpo que experimenta, y 

que siempre acompaña la percepción sobre el mundo. Pero, si el esquema corporal es 

parte de  la  imaginación, ¿es una  imagen mental? Y de serlo, ¿qué tipo de contenido 

tiene? ¿O tiene contenido? Y ¿En que nivel de conciencia se encuentra?  

En  una  visión  husserliana  o  merleaupontiana,  se  considera  que  esta  forma  de 

conciencia propioceptiva y kinestésica es imaginativa y provee de un acompañamiento 

no perceptual a la experiencia. Sin embargo, si uno acepta la premisa respecto a que la 

percepción del mundo está espacialmente organizada por una  referencia  implícita al 

marco  corporal,  la  conciencia  que  es  la  base  de  la  referencia  implícita  no  puede 

depender  de  la  conciencia  perceptual  sin  caer  en  un  regreso  infinito.  Porque  si  se 

piensa  que  este  tipo  de  conciencia  es  una  instancia  de  la  percepción  en  el  sentido 

estricto  de  percepción‐objeto,  se  requeriría  un  sistema  que  lo  ordenara,  o  sea  un 

marco  de  referencia  especial  que  fuera  idependiente  del  cuerpo  (ver  Cassam,  1995; 

Evans,  1982  para  críticas  al  respecto).  Gallaguer  (2005)  propone  que  para  evitar  el 

regreso infinito, se requiere una conciencia corporal pre‐reflexiva:  

 

Que la percepción es perspectivamente espacial es un hecho que depende precisamente 

de  la  referencia  implícita  de  la  espacialidad  del  cuerpo  que  percibe.  Si  uno  acepta  la 

premisa de que  la percepción  sensorial  del mundo está espacialmente organizada por 

una referencia implícita al marco corporal, la forma de conciencia que es la base para la 

referencia  implícita  no  puede  depender  de  una  conciencia  perceptual  sin  caer  en  un 

regreso  infinito  (…)  para  evitarlo  se  requiere  considerar  una  conciencia  pre‐reflexiva 

corporal (Gallagher, 2005:133).  

 

Bermúdez  (1998),  por  su  lado,  tomando  en  cuenta  este  tipo  de  conceptualizaciones 

fenomenológicas y ecológicas, plantea que el contenido de este tipo de esquemas es 

no‐conceptual y corporal. Es decir, que como menciona Gallagher (2005) el esquema 
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corporal  es  una  forma  de  conciencia  corporal  pre‐reflexiva  y  no  perspectiva,  con 

contenidos no conceptuales y un marco egocéntrico que se requiere para la posibilidad 

de la acción y de la práctica. 

Así,  desde  estas  aproximaciones  resalta  una  nueva  forma  en  la  que  actúa  la 

imaginación  en  el  accionar  presente  del  agente,  que  se  encuentra  en  un  nivel  de 

conciencia  pre‐reflexivo  y  su  contenido  es  no  conceptual:  el  esquema  corporal.  No 

obstante,  se debe  resaltar  que  aunque es pre‐reflexivo,  puede  volverse  reflexivo,  ya 

que por ejemplo, cuando un músico está aprendiendo como agarrar su instrumento de 

la mejor manera,  o  cómo  debe  ser  la mejor  postura  de  la  espalda  o  de  las manos, 

puede reflexionar acerca de la mejor manera de hacerlo, practicarlo y automatizarlo. 

Consecuentemente, según estas perspectivas, el contenido de la imaginación musical, 

no  es  únicamente  de  impresiones  poco  claras  y  equívocas,  sino  de  esquemas 

corporales pre‐reflexivos no‐conceptuales y de contenidos motores que acompañan a 

la  percepción  en  el  flujo  del  tiempo.  Como hemos  visto,  desde  la  fenomenología,  la 

imaginación está dentro del mismo acto de percibir (imaginación co‐perceptual). 

Para  terminar  con este apartado,  solo  resta decir que algunos de  los problemas que 

tiene esta aproximación, es el método introspectivo que utiliza. Es decir, la descripción 

de la experiencia imaginativa musical en términos de un reporte verbal de los objetos 

imaginados  y  de  las  estrategias  de  asociación.  Tal  entendimiento  es  estimulante  y 

revelador, pero carece de resultados cuantificables y contrastables que son necesarios 

para el desarrollo de una teoría sistemática de la imaginación musical. Sin embargo, en 

la  actualidad  se  han  desarrollado  algunas  metodologías  experimentales  de  la 

fenomenología,  en primera,  segunda  y  tercera persona,  que pretenden  superar  este 

tipo  de  problemas  (Varela,  1996;  Gallaguer  et  al,  2008;  Zahavi,  2005;  Froese  et  al, 

2011). 

Para los fines de esta investigación, la perspectiva fenomenológica es relevante porque 

da cuenta de la estructura de la experiencia de la imaginación musical, y propone que 

entre  sus  características  regulares  y  constantes  se  encuentran  contenidos  que 

provienen del esquema corporal del cuerpo y de su continuidad con sus posibilidades 

de movimiento. Asimismo, sugiere las distintas formas de conciencia que puede tener 

la  imaginación  musical.  Estas  razones  propicían  que  se  vuelva  una  perspectiva 

fundamental  para  los  argumentos que  se defienden en esta  tesis. No obstante, más 
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que derivar nuestro estudio de una metodología fenomenológica, se toman en cuenta 

algunas de sus articulaciones, como la consideración del agente y su accionar como el 

epicentro  del  conocimiento,  la  experiencia  de  continuidad  y  la  imaginación  como 

conciencia  pre‐reflexiva  y  temporal.  Se  está  apuntando  hacia  la  creación  de 

metodologías  interdiciplinarias  que  examinen  a  través  de  una  ánalisis  científico  la 

experiencia de la imaginación musical y que puedan irse refinando con el tiempo.  

 

2.3 Aproximación corporizada y situada 38  

Esta perspectiva  intenta responder dos conjuntos de preguntas: ¿qué tanto y en qué 

forma  el  cuerpo  y  sus  posibilidades  de  movimiento  son  parte  del  contenido  no 

conceptual o de las imágenes no representacionales (IMNR) de la imaginación musical? 

Y ¿en que grado de conciencia explícita o  implícita suceden esos tipos de contenidos 

imaginarios?  Para  responderlas,  se  plantea  teóricamente  el  rol  que  juega  el  cuerpo 

humano  en  su  accionar  en  la  imaginación  musical.  Además,  en  algunos  casos,  el 

argumento  teórico  se  acompaña  de  evidencias  neurofisiológicas  (Berthoz,  2000; 

Metzinger y Gallese, 2003; Jeannerod, 2003; Singer y Singer, 2005; Gallese, 2005). 

Uno de los objetivos de esta  investigación es plantear  los diversos tipos de imágenes 

musicales,  enfatizando  las  que  tienen  contenidos  no  conceptuales  y  no 

representacionales,  y  el  rol  que  tienen  en  otras  actividades  cognitivas  como 

experimentar  o  practicar música.  La  aproximación  corporizada  y  situada  es  desde  la 

que me sostengo para lograr estos objetivos, una perspectiva que se coloca dentro del 

debate amplio respecto a la naturaleza de la cognición en contraposición con algunas 

perspectivas del cognitivismo computacionalista.  

En  este  apartado,  se muestran  algunas de  las  propuestas  de diversos  investigadores 

que  han  desarrollado  la  corporización  y  la  situación  en  discusiones  de  imaginación 

musical. La mayoría de ellos parten de la necesidad de un marco conceptual que tome 

                                                        
38  La  aproximación  corporizada  y  situada  se  considera  en  esta  investigación  como  una  misma 
perspectiva,  pero  se  debe  mencionar  que  se  han  considerado  dos  vertientes  fundamentales  que 
plantean acercamientos distintos. La primera, corporización, plantea que la cognición esta constreñida 
por le cuerpo físico, por lo que la noción central es la acción para la cognición y el acento está puesto en 
la estructura física (Gallese, 2008). La segunda, situada, plantea que la cognición está constreñida por el 
sistema sensoriomotor en  su  interacción con el  contexto, por  lo que  la noción central es  la  cognición 
situada  en  múltiples  modalidades  perceptuales  y  motoras.  En  este  caso,  se  realza  la  estructura 
experiencial  (Barsalou,  2008,  2009;  Varela  et  al  1991,  1995, DiPaolo,  2005,  et  al,  2010;  Pezzulo  et  al, 
2012). 
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en  cuenta  que  la  música  se  va  articulando  en  el  tiempo  y  que  tiene  características 

dinámicas  durante  su  curso.  En  la  primera  parte,  se  plantea  de  modo  sintético  el 

sostén  teórico  de  esta  perspectiva  en  general  y  después  de  la  imaginación  e 

imagenería musical, en particular. Además, se propone la definición de imaginación e 

imagenería musical  como  se defiende  en  esta  investigación.  En  la  segunda parte,  se 

muestran las diferentes explicaciones de la imaginación musical motora, incluyendo la 

teoría de la simulación. Se finaliza con nociones de contenidos no conceptuales de la 

imagenería  musical,  así  como  con  la  propuesta  de  imágenes  musicales  no 

representacionales.  

 

2.3.1 CCS (cognición corporizada y situada) 

Existe una larga tradición en la filosofía continental y en la psicología que vindica a los 

componentes  corporales  para  el  entendimiento  de  la  imaginación,  y  que  al  mismo 

tiempo se opone a aproximaciones dualistas o racionalistas. En la musicología, a finales 

del  siglo  XIX  y  principios  del  XX,  había  una  escuela  que  sostenía  que  la  imaginación 

musical estaba basada en articulaciones corporales y en la acción (por ejemplo: Lipps, 

1903; Becking, 1928). No obstante, en las últimas tres décadas esta vindicación ha ido 

ganando visibilidad y al conjunto de programas de investigación que la defienden se ha 

denominado  ciencias  cognitivas  de  segundo  orden  o  post‐cognitivismo,  al  ser  una 

alternativa más o menos radical al cognitivismo computacionalista39 (Calvo y Gomilla, 

2008).  Aunque  son  muchas  y  muy  diversas  las  perspectivas,  podemos  decir  que 

mínimamente  estas  aproximaciones  conciben  a  los  procesos  cognitivos  y  al 

comportamiento motoro en términos de la interacción dinámica (acoplamiento) de un 

sistema corporizado que está  incrustado en el  ambiente  físico y  social que  lo  rodea. 

Como  resultado,  la  imaginación  y  el  comportamiento  no  pueden  ser  explicados  sin 

                                                        
39 Entre los programas de investigación se incluyen: la psicología ecológica (Gibson, 1966, 1979; Turvey 
& Carello,  1995),  inteligencia  artificial  basada  en  el  comportamiento  (Brooks  1986,  1991,  1999;  Beer, 
1995; Pfeifer & Scheier, 1999),  cognición  corporizada  (Varela et al.,  1991, 1995;  Lakendoff  y  Johnson, 
1980, 2003; Ballard, 1991; Clancey, 1997), cognición distribuida  (Hutchins, 1995),  sistema de símbolos 
perceptuales (Glenberg, 1997; Barsalou, 1999, 2008, 2009), interactivismo o cognición situada (Bickhard 
& Terveen, 1995), la teoría de los sistemas dinámicos (Kelso, 1995; Port & van Gelder, 1995; Erlhangen 
& Schöner, 2002),sin ser exhaustivos. Debe notarse, que no existe una afoirmación o una postura única 
de la investigación de las ciencias cognitivas de segundo ordes. De hecho, taxonomúas y dimensiones de 
la  corporización  y  la  situación  abundan  en  la  literatura.  Se  debe  estar  consciente  de  la  diversidad 
existente. Calvo y Gomilla, 2008). 
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tomar en cuenta (a) el aparato perceptual y motor que facilita la interacción del agente 

con el entorno, y (b) el mundo de contingencias físicas y sociales con el que interactúa. 

En  el  caso  particular  de  la  imaginación  musical,  ésta  no  se  considera  una 

representación de contenidos simbólicos sino eventos que son parte de la interacción 

y  el  acoplamiento.  Es  decir,  que  para  entender  el  sistema  cognitivo  que  implica  la 

imaginación,  se  debe  tomar  como  unidad  de  análisis  el  sistema  acoplado  con  su 

ambiente,  no  la mente  interna por  sí  sola. De  acuerdo  con esto,  las  aproximaciones 

post‐cognitivas aplican y desarrollan nuevos instrumentos formales como la teoría de 

los  sistemas  dinámicos.  Mientras  que  las  perspectivas  cognitivistas  tradicionales 

asumen  una  explicación  causal  de  una  vía:  de  los  correlatos  neurales  internos  a  la 

experiencia consciente y física, son muchos los enfoques corporizados y situados  que 

permiten  teorías  o  hipótesis  acerca  de  relaciones  causales  de  dos  o  más  vías  o 

recíprocas  entre  los  procesos  conscientes  y  corporizados  y  la  actividad  del  sistema 

nervioso local. Por ello la necesidad de algunas aproximaciones CCS de partir desde la 

teoría de sistemas dinámicos y poder explicar la rica interconectividad entre la mente, 

el cuerpo y el entono físico y social. Andy Clark (1999) plantea esta idea:  

 

Entender  la  compleja  interacción  del  cerebro,  el  cuerpo  y  el  mundo  requiere  las 

herramientas  y métodos  de  la  teoría  de  sistemas  dinámicos  no  lineares;  las  nociones 

tradicionales  de  representación  y  computación  son  adecuadas;  la  descomposición  del 

sistema  cognitivo  dentro  de  subsistemas  internos  funcionales  está  equivocada,  y  nos 

ciega a demarcaciones mejor argumentadas dentro de sistemas dinámicos que cruzan a 

tarves de las divisiones cerebro‐mente‐mundo (Clark, 1999: 345). 

 

Las aproximaciones CCS divergen del cognitivismo a partir de trés líneas básicas: 

a) se critica del procesamiento de símbolos como el vehículo apropiado para  las 

representaciones 

b) se  critica  lo  adecuado  de  la  noción  de  contenido  representacional  como  el 

punto central de la cognición. 

c) se  critica  la  causalidad  de  una  sola  vía  en  la  relación  entre  los  procesos 

mentales y la experiencia 
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A pesar de que  son varios  los  acercamientos que derivan de esta perspectiva,  todas 

compaginan en el rechazo a las visiones estándares o tradicionales respecto a que:  

(1) la cognición es simplemente el acervo de representaciones que residen en sistemas 

modales  que  son  transducidos  por  medio  de  computaciones  en  símbolos  amodales 

(Barsalou, 2005;2008;Dipaolo, 2005).  

(2)  que  los  contenidos  mentales  (incluyendo  imágenes  musicales)  son  referentes 

internos de la experiencia que están guardados en la memoria semántica. Y  

(3) que  los procesos  internos,  como  la  imaginación,  son  independientes del  resto de 

sistemas  perceptuales  (audición,  olfato,  visión,  propiocepción),  y  de  la  acción 

(movimiento, kinestesia). (Gibbs, 2006; Wilson, 2002, Barsalou, 1999, 2008). 

Estas características proponen, en términos sintéticos y sin pretensión generalizadora, 

la base argumentativa de  la perspectiva corporizada y situada, y como en el caso del 

cognitivismo  clásico,  no  se  pretende  ser  reduccionista  y  plantear  que  es  una 

perspectiva  monolítica,  sino  enfatizar  los  elementos  que  son  útiles  para  mi 

argumentación.  

 

2.3.2 Imaginación musical corporizada y situada  

La definición que  se da a  continuación, es mi propuesta de  lo que es  la  imaginación 

musical si el sostén teórico es CCS: La imaginación musical es un proceso humano que 

está  presente  durante  la  experiencia  y  la  práctica  musical,  al  organizar  los  eventos 

imaginarios  no  conceptuales  y  no  representacionales  en  unidades  significativas  y 

coherentes.  Es  a  través  de  ella,  que  se  obtienen  flujos  experienciales  unificados  y 

continuos que siguen un patrón basado en los contextos de realidad cotidiana en  los 

que está inmerso el agente. Entre sus manifestaciones principales se encuentra: 

(1) ser parte del esquema corporal pre‐reflexivo,  

(2) acompañar a la percepción musical,   

(3)  tener  una  función  creativa  y  anticipativa  de  nuevas  experiencias  imaginadas  que 

emergen de experiencias corporizadas previas, pero que son diferentes y no reducibles 

a ellas.  

La  imagenería musical  se  puede  pensar  de  dos maneras  distintas,  dentro  del marco 

explicativo CCS.  Por un  lado,  al  ser un producto de  la  interacción práctica  constante 

con  el  entorno  físico  y  socio‐cultural  están  más  cercanos  a  ser  contenidos  no 
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conceptuales. Por otro lado, puede desvanecerse la noción de contenido semántico, y 

pensarse como elementos dinámicos que son parte de un circuito de  interacción. Se 

subraya que en cualquiera de los dos casos, es una demarcación metodológica, ya que 

en  este  tipo  de  aproximaciones  se  intenta  diluir  la  separación  entre  estructura  y 

contenido, o estructura y función. 

No todos los investigadores que siguen esta perspectiva, estaría de acuerdo con cada 

aspecto  de  la  definición  recién  dada  y  las  caracterizaciones  de  contenido,  pero  se 

puede plantear que su posición es de una u otra manera cercana. 

Reybrouck (2001, 2012), uno de los teóricos centrales de esta perspectiva quien parte 

de  nociones  pragmatistas  y  fenomenológicas,  sostiene  que  la  noción  de  una 

imagenería musical que solo ocurre en ausencia del estímulo perceptual, no es viable, 

ya  que  es  obvio  que  las  proyecciones  imaginativas  también  ocurren  durante  la 

percepción  (Reybrouck,  2001:117).  Esta  idea,  lo  lleva  a proponer que  la  imaginación 

musical tiene características dinámicas y temporales, que produce imágenes musicales 

como eventos,  y  supera una noción de  contenido  como una  representación estática 

(respecto a esto, sigue la misma línea que Hoffman y Honeck, 1987). Reybrouck sigue 

la conceptualización kantiana de la imaginación como generadora de conexiones para 

tener  experiencias  coherentes  y  significativas.  También,  sigue  la  línea  de  una  de  las 

tipologías de Johnson (1987:165), la cual propone que las funciones de la imaginación 

que  son  importantes herramientas epistemológicas y que  le dan  sentido a  la música 

son: 

‐ La  función reproductiva de  la  imaginación: que permite aprehender una serie 

de  estímulos  perceptuales  como  conectados,  lo  que provoca una  experiencia 

coherente y unificada en el tiempo. 

‐ La función esquematizante que media entre los conceptos más abstractos y los 

contenidos de las sensaciones haciendo posible conceptualizar lo que se recibe 

a través de la percepción sensorial. 

 

Así,  este  autor está proponiendo que  la  imaginación es  importante  para  significar  el 

mundo.  Él  no  considera  que  es  una  casi  creencia  o  una  casi  percepción  que  es  casi 

fiable. Si no que se sugiere que su rol es importante en la constitución de una realidad 

viable.  Es  decir,  que  su  función  es  colaborar  a  tener  experiencias  coherentes  y 
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prácticas  correctas  al  interactuar  con  el  entorno.  Por  ello,  para  Reybrouck  la 

imaginación musical  no  se  compone únicamente de  contenidos que  son meramente 

representaciones  a  un  nivel  virtual  de  una  realidad musical  objetiva  (externa).  Más 

bien, son eventos que se recrean y crean  la realidad que se experimenta, a veces de 

modo  deliberado  y  consciente,  y  otras  de  modo  inconsciente  o  más  espontáneo. 

Entonces,  la  imaginación  musical  no  solo  aporta  elementos  subjetivos,  sino  que 

colabora en la interpretación objetiva de la realidad.  

Al  respecto,  Lakoff  (1988)  hace  una  distinción  filosófica  pertinente  acerca  de  la 

cognición  objetivista  y  la  no  objetivista.  Él  subraya  como  la  imaginación  suele 

considerarse parte de la segunda, pero bajo su visión no es una delimitación correcta, 

ya que la imaginación también puede provocar conceptos significativos y útiles para la 

realidad  cotidiana.  Su  tesis  sugiere que  los  contenidos de  la  imaginación pueden  ser 

normativos, si se piensa que los significados surgen en la interacción humana y no en 

un  significado  que  es  externo  a  la  experiencia  humana.  Reybrouck  (2001,  2005), 

defiende una idea similar, para él la imaginación musical no puede ser explicada en la 

dicotomía objetiva/subjetiva y más bien se tiene que pensar como una experiencia y 

una práctica que toma en cuenta la interacción del cuerpo biológico, sus acciones y el 

entorno  social  como  referencia.  Por  ello  apela  a  la  necesidad  de  una  aproximación 

corporizada: 

 

La corporización, significa la reflexión en la cual el cuerpo y la mente están juntas, como 

es el caso cuando se práctica una habilidad básica como tocar una flauta. Cuando uno 

practica,  la  conexión  entre  intención  y  acción  se  vuelven  más  cercanas,  hasta  que 

eventualmente el  sentimiento de diferencia entre ellos es  inexistente  (…) es más bien 

una especie de unidad entre el cuerpo y la mente (Reybrouck, 2001:120). 

 

Leman  (2008),  es  otro  teórico  de  la  corporización  que  siguiendo  a  Merleau‐Ponty 

(1962,  1948)  y  una  perspectiva  similar  a  la  de  Reybrouck,  plantea  la  conexión  que 

existe  entre  intención  y  acción  (subjetivo‐objetivo)  en  términos  de  contenidos  de 

distintas cualidades. Para él, los contenidos intencionales de la imaginación no pueden 

ser  únicamente  conceptuales,  ya  que  la  intencionalidad  también  puede  referirse  al 
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actuar sobre el mundo, a las acciones que realiza el cuerpo en movimiento,  lo que él 

denomina “intencionalidad corporal”: 

 

La  esencia  de  la  intencionalidad  corporal  es  la  articulación  de  las  formas  sónicas  en 

movimiento,  con  el  énfasis  sobre  el  movimiento  en  relación  a  las  resonancias  del 

comportamiento del cuerpo humano. La intencionalidad corporal puede ser vista como 

un  efecto  emergente  del  acoplamiento  de  la  acción  y  la  percepción,  cuyo mecanismo 

subyacente  puede  definirse  en  términos  del  sistema  sensoriomotoro.  El  mecanismo 

transforma la energía física musical en un mundo imaginario de acciones relevantes. Así, 

si  la acción, percepción e  imaginación están fuertemente acopladas  (probablemente al 

sobrelaparse  sus  codigos  neurales),  entonces  puede  ser  posible  derivar  secuencias  de 

acciones  desde  la  percepción  para  ver  como  la  intencionalidad  se  refleja  en  las 

secuencias de acciones (Leman, 2008: 84). 

 

Entonces,  desde  estos  puntos  de  vista,  la  experiencia  con  la  música,  imaginaria  o 

perceptual,  puede  explicarse  en  la  interacción  del  cuerpo  con  la  práctica  musical. 

Cuando  se  reconoce  que  existen  un  tipo  de  intencionalidad  corporal  como  la 

propuesta  por  Leman,  la  imaginación musical  puede  explicarse  sin  la  generación  de 

imágenes conceptuales auditivas. Más bien, las imágenes musicales son eventos de la 

secuencia de acciones, emergen del acoplamiento perceptomotoro, es decir, que son 

parte  del  ciclo  de  interacción  con  el  entorno  musical.  La  noción  de  contenido 

semántico se vuelve cada vez menos necesaria, y más bien surge la necesidad de una 

noción dinámica que considere la naturaleza cambiante y la temporalidad.  

Leman  (2008)  enfatiza  este  tipo  de  características  al  afirmar  que  las  imágenes  de 

movimiento musical no son propiamente conceptuales y que más bien son parte de la 

experiencia  actual  del  agente  al  escuchar  o  al  practicar música  como  inferencias  no 

conceptuales.  

Reybrouck  (2001,  2011,  2012),  con  una  orientación  semejante,  propone  que  la 

imaginación  musical  es  una  herramienta  epistemológica  para  adaptarse  al  mundo 

sónico. Él considera que “el hacer sentido de la música, implica un acto de imaginación 

que aprehende el despliegue sonoro como una figura procesual que se despliega en el 

tiempo” (Reybrouck, 2008:396)   
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Este  tipo  de  acercamientos  de  la  imaginación  musical,  y  tomando  en  cuenta  el 

principio de  continuidad de Dewey40, que  implica una  continuidad entre percepción, 

imaginación  y  acción,  así  como  la  continuidad  fenomenológica  y  pragmática,  se 

posibilita  proponer  que  durante  la  experiencia  musical  las  trayectorias  sensoriales 

activan  trayectorias  motoras  y  forman  preceptos  e  imágenes  musicales.  Reybrouck      

(2001,  2008),  en  esta  línea,  plantea  que  la  activación  de  una  trayectoria  motora 

permite al sistema reaccionar a través de la ejecución de una acción y a la imaginación 

de esa acción, por esa razón la la imaginación es co‐perceptual. Para él, la imaginación 

musical participa de manera on‐line y da coherencia a la experiencia actual, porque sus 

contenidos  provienen  de  experiencias  previas  con  la  misma  pieza  o  con  piezas 

similares  del  mismo  género.  Así,  la  imagen  musical  se  convierte  en  un  evento  con 

tendencia directa a  la acción y deja de ser únicamente conceptual  (Reybrouck, 2001, 

2010, 2009). 

En  Reybrouck  (2001,  2009),  la  imaginación musical  es motora,  ya  que  el  agente  re‐

experimenta una acción en la que no hay manifestación de la acción, pero en la que se 

imagina así mismo ejecutándola. Los contenidos de esta actividad los ha denominado 

ideomotores 41  (imaginación‐efectores),  en  contraste  con  los  sensorio‐motores  (o 

percepto‐motores),  y  considera  que  permiten  un  mejor  control  cognitivo  y  la 

anticipación de las consecuencias posteriores de la acción.  

Autores  como  James  (1890), Wohlschla  y Gattis  (2003) o Knuf et  al    (2001)  sugieren  

que el prinicipio ideomotor es través del cual la imaginación acompaña a la acción, al 

participar en la imitación de la generación de la acción y de la percepción de la acción. 

                                                        
40 El “principio de continuidad” enfatiza que cualquier explicación de la naturaleza y funcionamiento de 
la  ‘mente’,  como  la  imaginación  en  cualquiera  de  sus modalidades  o  el  razonamiento más  abstracto, 
debe  tener  sus  raíces  en  las  capacidades  corporizadas  del  organismo  para  percibir,  sentir, manipular 
objetos (como tocar instrumentos), y mover su cuerpo. En este principio, Dewey describe la conexión de 
todos los niveles de la cognición, como propiedades emergentes de los niveles de funcionamiento vía su 
principio  de  continuidad,  de  acuerdo  al  cual:  “las  operaciones  racionales  se  dejan  crecer  desde  las 
actividades orgánicas, sin ser idénticas de eso de lo cual emergen” (Dewey 1938/1991:26). 
41  El  concepto  ‘ideomotor’  se  remonta  a  William  James  (1890)  cuando  analizaba  las  acciones 
voluntarias. Su explicación dicta que si un sujeto quiere provocar una acción voluntaria solo se tiene que 
pensar  en  los  efectos  de  la  acción  (botón  empujado  o  taza  agarrada),  y  el  resto  es  realizado  por  el 
sistema  motor.  El  sistema  motor,  por  turno,  utiliza  el  programa  motor  que  tiene  la  relación  más 
estrecha  al  efecto  intencionado  (este  es  el  principio  ideomotor).  Es  decir,  la  generación  de  acción  y 
percepción de acción en la imaginación resultan en una instancia del principio ideomotor (Wohlschla y 
Gattis, 2003). 
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Así,  para  estos  autores,  la  imaginación  musical  motora  acompaña  la  planeación  y 

ejecución de los movimientos y por ello, ayuda a tener una mejor práctica (Reybrouck, 

2001;  Berthoz,  2000;  Berthoz  y  Petit,  2008).  Para  explicar  este  proceso  (Reybrouck 

2001, 2012) señala que se debe tomar en cuenta que tanto la acción efectiva como la 

imaginada, ponen en marcha los controladores sesoriomotores que conectan entre los 

sensores  al  sistema nervioso  central  y  los músculos  efectores.  Se  están  tomando en 

cuenta  la  continuidad  con  otros  procesos  y  la  acción  práctica,  como  parte  de  las 

imágenes  musicales.  Reybrouck  lo  plantea:  la  experiencia  y  la  práctica  musical  se 

encuentran dentro del ciclo continuo de patrones recurrentes de actividad ideomotora 

y  sensomotora  (Reybrouck,  2001,  2011).  Godoy  (2001,  2003)  en  una  línea  similar, 

afirma  que  la  imaginación  musical  se  conforma  como  una  mediación  anticipatoria 

entre  los  ciclos  de  percepción‐acción,  y  que  produce  predicciones  de  los  estados 

futuros de la melodía. 

Siguiendo  estas  propuestas  y  afirmaciones,  se  puede  proponer  que  la  forma 

corporizada y situada de imaginar la música, es pro‐activa más que conservadora en el 

sentido de que el agente utiliza su imaginación todo el tiempo, al hacer anticipaciones 

de  patrones  de  movimiento  musical  o  expectativas  al  modo  en  el  que 

subsecuentemente  evolucionará  la  música,  o  al  darle  coherencia  a  la  experiencia  a 

través  de  recreación  de  experiencias  motoras  previas.  Estas  ideas,  además  se 

encuentran  muy  cercanas  al  modelo  tripartita  de  Husserl  y  Brentano,  y  a  las 

aproximaciones ecológicas. 

Según  Knuf  et  al.  (2001),  el  principio  ideomotoro  es  evidente  en  la  tendencia  del 

sistema nervioso humano para continuar las acciones realizadas en la práctica musical. 

Este  principio  se  considera  el  responsable  de  la  tendencia  humana  a  moverse  en 

sincronía con los ritmos sonoros. Por ejemplo, cuando se sigue el pulso de una canción 

con el movimiento rítmico del pie, que existe un control activo y una predicción a corto 

plazo  de  las  secuencias  musicales  que  siguen  inmediatamente  lo  que  se  escucha. 

Obviamente, el control activo es una ilusión, es un intento por anticipar  lo que viene 

en  la pieza musical a través del cuerpo  imaginado en acción: el prinicipio  ideomotor. 

Thaut  (2005)  refiere  este  fenómeno  como  relacionado  a  propiedades  de  resonancia 

biomecánicas  del  cuerpo  humano,  en  la  interacción  continua  entre  percepción, 

imaginación y motricidad de la experiencia musical.  
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Entonces,  es  evidente  que  desde  varios  acercamientos  de  CCS,  se  plantea  la 

importancia del cuerpo y de su movimiento en la imaginación musical, los contenidos 

ideomotores  como  parte  importante  de  las  experiencias  y  prácticas  musicales 

coherentes o correctas.  

Por  último,  se  debe  subrayar  que  este  tipo  de  imaginación,  como  la  habilidad  de 

imaginar  movimiento,  se  encuentra  particularmente  desarrollada  en  aquellos 

individuos con competencias cinéticas elevadas. En cada ciclo de  interacción práctica 

se están entrenando elementos ideomotores y perceptomotores, por ello los músicos 

expertos  que  hacen  música  y  tienen  una  práctica  constante,  la  tienen  mucho  más 

desarrollada  que  aquellos  aprendices  o  personas  con  poco  contacto  con  la  práctica 

musical. 

 

2.3.4 Imaginación musical motora y simulación 

La concepción de imaginación musical motora no ha sido utilizada únicamente por los 

autores  de  párrafos  anteriores,  López  Cano  (2005,  2014)  también  la  refiere  (con 

énfasis  en  la  práctica musical):  “el movimiento  ya  ha  comenzado  incluso  antes  que 

mover un dedo. Los especialistas llaman a ésto preparación de acciones e insisten en 

que salvo el último momento en el que los efectores ponen en acción los músculos, la 

actividad neurocognitiva es la misma” (López Cano, 2005:14). 

Este autor, toma en cuenta una definición de imaginación motora partiendo desde la 

teoría de la simulación, lo que implica que se considera un proceso mental en el cual 

un  sujeto  simula  mentalmente  una  acción  particular.  Se  trata  de  una  experiencia 

fenoménica  en  la  que  un  individuo  siente  como  si ejecutara  una  acción,  pero  sin  la 

manifestación  efectiva  de  la  misma  (Mahoney  y  Avener  1987,  Jannerod,  1994).  

Entonces, como también defienden Berthoz (2000) y Jeannerod (1994), la imaginación 

motora  es  un  modo  de  manifestación  mental  de  la  simulación  endógena  de  la 

intención para llevar a cabo acciones, por eso se considera parte de la planificación e 

incluso  a  la  propia  ejecución  de  los  movimientos.  La  única  diferencia  con  la  acción 

efectiva radica en que en algún momento se interrumpe el flujo de información entre 

el córtex y la médula espinal (Decety 1996). Así,  la  imaginación motora y la ejecución 

motora involucran actividades similares en las estructuras motoras cerebrales en todos 

los niveles del control motor (Crammond, 1997). 
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La  explicación  simulacionista  de  la  imaginación  musical  se  considera  parte  de  las 

aproximaciones corporizadas, ya que las simulaciones motoras son la base explicativa 

del contenido imaginativo (Barsalou, 1999; Jeannerod, 2003; Hesslow, 2002; Gallese & 

Lakoff, 2005; Lakoff, 1987, 1990). Sin embargo, yo creo que tienen algunos problemas 

que  se  derivan  de  caracterizar  a  las  imágenes  motoras  simuladas  formas  de 

representación conceptual.  Es decir, que a pesar de que  se está  tomando en cuenta 

que  la  imaginación es motora y que  involucra al  cuerpo,  la  imaginación es explicada 

como  una  simulación  de  un  contenido  representacional.  Se  está  pensando  en  las 

habilidades  conceptuales  y  representacioales  de  la  imaginación,  porque  la  imagen 

simulada es representacional.   

La  conceptualización  de  simulación  que  estos  planteando  ha  sido  utilizada  de  dos 

modos distintos pero conexos. La primera asume que la simulación utiliza los mismos 

sistemas sensoriales que están activos durante  la experiencia  real. Es una recreación 

mental  de  experiencias  perceptuales,  motoras  y  afectivas  que  se  vincula 

estrechamente  con  los  procesos  de  preparación  y  programación  de  acciones 

(corrrelación  directa  con  evidencias  empíricas  de  la  psicología  cognitiva  y  de  la 

neuromusicología,  entre  los  proponentes  se  encuentran:  Berthoz,  2000;  Jeannerod, 

1994;  Decety,  1996).  Esta  vertiente  es  útil  porque  se  acompaña  de  pruebas 

experimentales  que  dan  cuenta  de  áreas  importantes  que  intervienen  en  la 

imaginación musical  motora,  sin  embargo  al  seguir  anclada  a  un modelo  dualista  y 

representacional no es tan útil para los propósitos de esta tesis. 

La  segunda,  con  un  sentido  más  doxástico  plantea  que  la  imaginación  es  un 

pensamiento  simulado.  Currie  y  Ravenscroft  (2002),  proponen  que  se  trata  de  una 

recreación de escenarios que no están alimentados por  los datos de  la percepción y 

que  se  suscita para  la posterior  toma de decisiones: un pensamiento hipotético que 

tiene como objetivo alcanzar una creencia por  inferencia  sobre un modelo desde un 

marco  contrafactual  (de  premisas  no  reales,  yo  creo  que  P  e  imagino  que  Q).  Sin 

embargo, como enfatiza Jeannerod (1994), bajo esta caracterización, el producto de la 

imaginación serían representaciones cuyo estatuto epistemológico es ambiguo ya que 

son  formas  de  “pensamiento  simulado”.  Este  tipo  de  pensamiento  conserva  la 

capacidad inferencial de extraer información útil de la representación imaginada, pero 

su dinámica y flujo obedece a presiones de orden motivacional, emocional y expresiva 
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respecto  a  lo  que  al  agente  le  importa  en  esa  circunstancia,  por  lo  que  no  siempre 

puede  ser  controlable  o  justificable  racional  o  conceptualmente  (Jeannerod,  1994, 

2003). Esto nos remonta a una vieja discusión que mencioné en el primer capítulo: la 

relación  entre  la  imagen  mental  y  la  creencia  y  su  normatividad.  Para  los 

simulacionistas, la imaginación se sostiene de los pensamientos gracias a su contenido, 

porque las imágenes comparten un espacio multidimensional con ellos y se preservan 

los  patrones  inferenciales  (Currie  y  Ravescroft,  2002,  en  su  teoría  de  la  “off‐line 

simulation” 42;  Leslie,  199443).  Entonces,  según  esta  vertiente  de  los  teóricos  de  la 

simulación ¿la imaginación no puede tener contenidos no‐conceptuales? O ¿No puede 

estar  relacionada  con  un  conocimiento  práctico  o  experiencial  más  que  con 

habilidades conceptuales?  

A  raíz  de  estos  cuestionamientos  es  que  no  consideramos  prudente  plantear  una 

explicación  únicamente  simulacionista.  Además,  otro  problema  que  se  asocia  a  las 

teorías de la simulación, que observa López Cano (2005, 2003, 2004, 2014), tiene que 

ver  con  el  límite  en  el  cual  las  experiencias  previas  pueden  definir  la  simulación.  Es 

decir,  como  es  que  se  pueden  tener,  conceptualmente  hablando,  imaginaciones 

contrafácticas  o  significados  no  experimentados.  En  una  crítica  similar,  Gallagher 

(2007:355‐360)  plantea  que  la  simulación  implica  (a)  el  control  instrumental  de  un 

modelo  como  el  que  se  utiliza  para  entender  algo  que  no  se  puede  entender 

directamente; y (b)  implica pretensión, la idea de que se utilizan los estados mentales 

“como  si”  fueran  el  estado  mental  de  otros.  Ambos  elementos  que  él  considera 

problemáticos  y  que  en  esta  investigación,  como  hemos  visto,  también.  Por  lo  que 

preferimos no pensar a los contenidos imaginarios como simulaciones.  

                                                        
42 Teoría de  la off‐line simulation:  se  trata de que un componente del  razonamiento práctico o de  los 
contenidos  imaginarios  es  tomado  de  manera  autónoma  (off‐line)  y  utilizado  para  la  predicción  de 
conductas.  La  idea  básica  de  la  off‐line  simulation  o  ‘teoría  de  predicción  de  conductas’42 (Goldman, 
1992b). Off‐line simulation explica como las capacidades cognitivas no por lo que la toma de decisiones, 
en  algunas  situaciones,  estaría  basada  en  la  capacidad  imaginativa  antes  que  en  el  pensamiento. 
(Nichols  y  Stich,  2000,  2003).  La  realización  de  una  mímica  mental  previa  a  la  realización  de  actos. 
Estados que se denominan de imaginación recreativa (Currie, G. Ravenscroft, 2002:11) 
43 En un estudio llevado a cabo por Leslie (1994), un niño imagina espontáneamente que un animal esta 
mojado si se le vierte una taza sobre su cuerpo, aunque la taza este vacía y nadie haya mencionado la 
idea de estar mojado. Parece ser que el niño imagina que el perro esta mojado porque primero imagina 
mezclando sus creencias acerca de situaciones de vertida de agua que lo guían a imaginar que el animal 
esta mojado (Leslie, 1994). 
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Berthoz (2000), que dialoga con nociones simulacionistas y más corporizadas, subraya 

el  componente  práctico  de  la  imaginación motora,  sugiere  que más  que  contenidos 

representacionales, se debe de pensar en los términos de los procesos que provocan  

acciones efectivas y que son realizadas durante la percepción y la acción. Es decir, que 

la imaginación interactúa con la acción y la percepción de un modo contante, para que 

los comportamientos sean más adecuados a las condiciones del entorno. Por tanto, los 

contenidos no serían puramente conceptuales cuando se trata de imágenes motoras. 

Como podemos  ver,  cada  vez  se  encuentra más  reforzada  la  idea  respecto  a  que  la 

cognición  y  la  imaginación  generan  constantes  interacciones  durante  el  proceso  de 

percepción.  

Otros autores, que dejan a la simulación y sus problemas de lado, y que investigan en 

torno a la imaginación musical motora son Rolf Godøy (2001 y 2003) y Arnie Cox (2001 

y 2011). Ellos, toman una cierta distancia de las teorías de la simulación al mostrar una 

mayor preocupación por la práctica musical y la experiencia de ésta. Godøy (2003), por 

ejemplo, pensando en una forma para poder definir la imaginación musical motora ha 

introducido el concepto de Mimesis motora. Este concepto, se refiere a la conexión de 

sonidos  musicales  e  imágenes  visuales  que  realiza  un  escucha  por  medio  de  la 

interacción mental con  las acciones productoras de sonidos. Para el autor, cuando el 

agente  experimenta  música  está  realizando  hipótesis  constantes  en  su  imaginación 

musical, tanto de las acciones que causan los sonidos que se perciben (como al buscar 

la fuente sonora), como de las acciones apropiadas que se deben llevar a cabo frente a 

esa  percepción  (como  ponerse  a  bailar  o  seguir  el  compás).  De  este  modo,  frases 

musicales o texturas complejas son integrados a programas motores que constituyen 

un eje  temporal entre  imaginación motora, percepción y acción  (Godøy: 2003). Cada 

interacción  puede  insertarse  en  una  trayectoria  de  acción  completa  y  ser  entendida 

dentro  de  un  complejo  gestual  entero,  subrayando  cual  es  la  acción  o  postura más 

apropiada que se debe adoptar en cada caso (Godøy 2001: 240). Por tanto, cada vez 

que se práctica música son un sinfín de programas motores compuestos de imágenes 

motoras,  perceptos  y  acciones,  los  que  son  activados.  Además,  estos  programas 

motores  tienen  la  posibilidad  de  corregirse  o  cambiarse  para  tener  una  práctica 

musical más adecuada o correcta dependiendo laa circunstancias y la cultura. 
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Para  Godoy  (2003),  la  gestualidad  motora  que  es  parte  constitutiva  de  la  práctica 

musical y tiene como uno de sus elementos constitutivos a las imágenes gestuales, es 

decir, a los elementos imaginarios son integrales para todas las experiencias musicales: 

perceptuales, emocionales o motores. Este  fenómeno resulta muy cotidiano para  los 

músicos, un teórico y músico como Brown (2006) hace referencia de ella y la denomina 

“imaginación  vivida”  al  sugerir  las  manifestaciones  corporales  de  la  imaginación 

musical en su rutina diaria. Por ejemplo, cuando los músicos repentinamente utilizan 

cualquier  artefacto  material  con  el  que  están  interactuando  como  una  plataforma 

musical  potencial:  una  tabla  tocada  como piano  o  un  bote  de  basura  como batería. 

Otra instancia al respecto, es la práctica con guitarras de aire o baterías de aire que es 

muy común entre músicos expertos. En Brown (2006), tales movimientos vienen de la 

imaginación  son  automáticos  y  pre‐reflexivos,  y  más  que  productos  secundarios  y 

pasivos,  parecen  ser  una  parte  constitutiva  de  la  experiencia  musical  y  aveces 

terminan por manifestarse.  En  este  aspecto, Decety  (1996)  y  Reybrouck  (2001:  129‐

130, 2009), señalan que las acciones de la imaginación motora musical se fragmentan, 

ya que al mismo tiempo que se desarrolla un movimiento virtual, puede manifiestarse 

un movimiento real; como se evidencia con las guitarras o baterías de aire.  

Otro ejemplo relevante, proviene de las investigaciones de McAngus et al (1999, 2003) 

sobre  la  inducción  métrica,  es  decir,  el  proceso  imaginativo  mediante  el  cual  al 

escuchar  una  pieza  musical  determinada  el  agente  humano  es  capaz  de  asimilar  el 

metro, repetirlo y anticiparlo. Para los autores  la  inducción métrica no es un proceso 

pasivo sino más bien una forma de acción sensorialmente guiada que involucra todos 

los  componentes  sensoriomotores:  “aún  cuando  el  sistema músculo  esquelético  no 

está activado, como puede ser el caso de que no haya respuesta motora,  los niveles 

supraespinales altos del sistema sí lo están” (McAngus et al,1999: 5). 

Así, en estos autores se subraya,  tanto  la  importancia de  la continuidad entre varios 

procesos  cognitivos  y  motores,  como  la  necesidad  de  pensar  a  los  contenidos 

imaginarios con elementos distintos a lo conceptual o a lo proposicional, por lo que la 

noción  de  contenido  semántico  comienza  poco  a  poco  a  desdibujarse.  Así,  la 

perspectiva  corporizada  y  situada  plantea  la  necesidad  de  apelar  a  elementos  no 

conceptuales y no representacionales cuando se quiere explicar la imaginación musical 

y a las imágenes musicales en la práctica y en la experiencia. 
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2.3.5  Contenidos  no  conceptuales  y  prolegómenos  de  la  imagen  musical  no 

representacional  

Comencemos esta apartado con las afirmaciones de Leman (2001, 2008) al dar cuenta 

de contenidos no conceptuales de las imágenes musicales: 

 

La aproximación corporizada a la cognición musical asume que la mente musical  resulta 

de una interacción corporizada con la música. Esta aproximación puede ser considerada 

una extensión de, o quizás una alternativa a, la aproximación clásica (descorporizada) a 

la  cognición  de  la  música  clásica  (…)  En  ésta  la  relación  mente/materia  cambia,  y  el 

cuerpo  humano  puede  ser  visto  como  un  mediador  biológico  que  transfiere  energía 

física  al  nivel  de  significados  orientados  a  la  acción,  a  un  nivel  mental  en  el  cual  las 

experiencias, valores e  intenciones  forman  los componentes básicos de  la significación  

musical (Leman, 2008: xiii). 

 

Este  autor,  parte  por  asumir  que  la  imaginación  musical  está  intrínsecamente 

relacionada  con  la  percepción,  a  razón  del  argumento  fenomenológico  de  la 

experiencia imaginaria parecida a la percepción, de la tesis de continuidad pragmatista 

y  por  las  evidencias  neurocientíficas  que  ya  han  sido mencionadas.  Sin  embargo,  es 

crítico  acerca  de  la  base  común  entre  imaginación  y  percepción  al  considerar  que 

demanda  un  mayor  análisis,  como  la  importancia  de  dilucidar  si  la  imagenería 

involucra  componentes  periféricos  del  sistema  auditivo.  Él  argumenta  que  si  una 

imagen vívida del comienzo de  la 5ta sinfonía de Beethoven genera exactamente  los 

mismos patrones temporales neurales que son similares a los generados en la periferia 

auditiva  durante  una  situación  en  la  que  realmente  se  escucha  la  5ta  Sinfonía. 

Entonces,  es  muy  probable  que  exista  una  base  perceptual  periférica  para  la 

imagenería musical. Esto implica, que la imaginación musical no solamente es análoga 

a la percepción en cuanto a su interpretación semántica, sino que el sistema nervioso 

periférico  también  podría  estar  involucrado  en  los  procesos  de  imaginación musical 

(Leman,  2001:59).  Esto  es  relevante  porque  está  tomando  en  cuenta  al  sistema 

nervioso entero y no solamente a un correlato neural motoro dentro del cerebro. 
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Leman (2008) defiende que  los contenidos de  la  imaginación musical son parte de  la 

cognición musical  corporizada,  por  lo  que  los  contenidos  imaginarios  también  están 

corporizados  y  en  movimiento.  Para  él,  la  imaginación  se  expresa  en  cambios 

corporales que pueden  llegar a  ser medidos y monitoreados. Este último argumento 

también  lo  mantiene  Godoy  (2003),  cuando  asevera  que  la  gestualidad  imaginaria 

acompaña a la práctica musical y que pueden resultar en medidas objetivas. 

De  este  modo,  para  Leman  (2001  y  2008)  se  vuelve  necesario  partir  de  una 

aproximación  corporizada  y  situada,  y  asumir  que  la  imagenería  musical  ocurre  en 

fuerte  interacción motora  con  el  ambiente musical  y  con  el  sistema  simbólico  de  la 

comunidad  musical  particular.  En  el  aspecto  situado,  él  subraya  que  la  imagenería 

musical  no  puede  estar  disociada  del  ambiente  musical  de  conceptos  y  gestos 

consensuados en el que está incrustado el sujeto que imagina. Leman intenta tomar en 

cuenta este tipo de variables y propone un modelo de descripción para la imagenería 

musical: 

 

Una idea básica es que la imagenería musical podría involucrar conceptos abstractos, los 

cuales  podrían  ser  una  instancia  de  un  sistema  representacional  que  abarca  una  fase 

espacio‐temporal  y  que  está  constreñido,  primariamente,  por  la  percepción  y  por 

procesamientos  perceptualmente  constreñidos  en  esa  fase.  Lo  que  es  necesario, 

entonces,  es  (i)  una  definición  de  imágenes  musicales  en  diferentes  niveles  de 

abstracción,  y  (ii)  una  relación  del  marco  representacional  a  una  posible  lógica  de  la 

imagenería musical (Leman, 2001:63). 

 

Es  importante  hacer  notar  que  Leman,  en  el marco  situado  en  el  que  se  encuentra, 

también trata de explicar el fenómeno conceptual. Dicho de otra manera, no niega que 

existe  el  universo  conceptual  humano  y  afirma  que  está  presente  de  manera 

contextual, pero al  igual que Hutto, en quien profundizaremos más adelante, es una 

referencia que se aprehende posteriormente. La imagenería conceptual, se considera 

surgiendo secuendariamente de  la  interacción corporizada y situada, es decir, que el 

agente primero tiene experiencias corporales y después aprende conceptos. 

Se debe aclarar que su noción de representación es ecológica, es decir, que aunque no 

se  separa  completamente  de  la  noción  conceptual‐semántica,  toma  en  cuenta 
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elementos  que  la  rebasan.  Así,  para  Leman  la  representación  imaginaria  musical 

implica  los constreñimientos del entorno que son capturados por el cerebro humano  

en  un  despliegue  temporal,  además  a  la  actividad  neural  y  a  las  actividades  de 

procesamiento que involucran el filtrado y la extracción de características del entorno. 

Este autor considera que desde las bases ecológicas de la imagenería musical es muy 

importante el marco espacio‐temporal44 (Leman, 2001:61). 

En el espectro que se está construyendo en cuanto a las aproximaciones corporizadas 

y  situadas  a  la  imaginación musical,  la  propuesta  de  Leman  todavía  está  anclada  en 

una  noción  computacional  de  la mente,  pero  su  énfasis  no  se  encuentra  en  ella.  La 

razón  es  que  comienza  a  delinear  hipótesis  interaccionistas  que  utilizan  unidades 

explicativas como el cuerpo con su gestualidad y movimiento, la espacio‐temporalidad 

o  el  entorno  como  componentes  de  la  imaginación  musical.  Sin  embargo,  sus 

explicaciones  resultan  útiles  para  los  fines  de  esta  investigación,  dado  que  se  va 

construyendo  una  noción  de  contenido  que  escapa  del  mundo  de  lo  conceptual  y 

semántico, y de representación que ya no parece ontológicamente dualista. 

Otra de las problematizaciones que enfatiza Leman (2008) en cuanto a la imaginación 

musical, es el rol que tiene en la actividad de practicar un instrumento musical (como 

practicar mentalmente arpeggios en el violín). Esta actividad, como una habilidad que 

está basada en la práctica mental intensiva de patrones motores, y que se acompaña 

de  reorganizaciones  plásticas  en  el  cerebro.  Es  decir,  que  ese  aspecto  de  la 

imaginación musical es un tipo de práctica intencional que forma trayectorias motoras 

que pueden ser memorizadas y aprendidas, y consecuentemente de ser generadas de 

modo  automático  sin  atención  consciente.  Esta  cuestión  ocurre  cuando  los músicos 

expertos  automatizan  muchos  de  los  planes  motores  en  interacción  con  su 

instrumento. Entonces, según este punto de vista, se están proponiendo: contenidos 

motores de la imagenería musical y diferentes niveles de conciencia y aprehensión de 

la imaginación musical. 
                                                        
44 Se debe mencionar que el modelo explicativo en el cual se sostiene Leman, proviene del sistema de 
representación  temporal  basado  en  bucles  retardados  corticales  los  cuales  tienen  extensión  espacial 
como patrones de bucles, que propone Cariani (2001) y Ehret y Romand, (1997). Estos últimos, a partir 
de  esta modelización,  proponen  que  las  imágenes  auditivas  de  bajo  nivel  (o  tempranas)  se  conciben 
como  el resultado  de una característica causal que es resultado del proceso de extracción que se basa 
en  las  onda  sonoras  y  en  diferentes  codigos  cerebrales  (promedio  de  descarga  o  código  de  tren  de 
espigas,  código  promedio,  como  la  cantidad  de  descargas  durante  la  unidad  de  tiempo,  y  el  código 
sincrónico de fase, que representa la cantidad de sincronización de una frecuencia particular.  
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Los desarrollos teóricos de los autores expuestos, que están considerados dentro de la 

aproximación situada y corporizada, subrayan la importancia de pensar en contenidos 

distintos a  los  conceptuales. Algunos de ellos,  utilizan  como puente explicativo a  los 

contenidos no conceptuales para ir poco a poco dejando de lado la noción misma de 

contenido semántico.  

La propuesta de esta investigación tiene su sostén en esta aproximación CCS. 

 

2.4 Conclusiones 

Por  medio  de  la  exposición  de  las  principales  características  de  las  posturas 

fenomenológica, ecológica y corporizada/situada en cuanto a  la  imaginación musical, 

se da cuenta de la postura no conceptualista de los contenidos imaginarios. Además, al 

igual  que  en  el  capítulo  anterior,  ésta  postura  en  la  discusión 

conceptualista/noconceptualista  muestra  relación  con  el  debate  acerca  de  la 

caracterización  de  la  naturaleza  de  la  cognición.  Mostré  que  la  aproximación 

corporizada  y  situada,  tiene  fundamentos  fenomenológicos  y  pragmáticos  que  son 

centrales. 

En cada postura, se aprovechó  la  temática para proporcionar  las definiciones con  las 

que se estará trabajando el resto de la tesis: experiencia, contenidos sensoriomotores 

e  imaginación  e  imagenería  musical  desde  la  posición  no  conceptualista  que  se 

defiende. 

Caractericé  la  perspectiva  CCS  como el  soporte  explicativo  desde  el  cual,  primero  la 

imaginación  se  piensa  como  un  proceso  continuo  y  penetrable,  lo  que  niega  una 

delimitación de  la  imaginación como un estado cognitivo computacional. Segundo,  la 

imagenería  se  plantea  como  contenidos  no  conceptuales  o  como  IMNR  que  están 

presentes en la experiencia y en la práctica. 

El capítulo comienza caracterizando  la postura ecológica y se plantea el antecedente 

de  una  epistemología  interaccionista  en  la  cual  la  imaginación  solo  existe  en 

interacción y  sus  contenidos  solo  situados  y normados en un entorno  físico  y  social. 

Posteriormente, se muestran algunos fundamentos de la fenomenología aplicada a la 

imaginación  musical  y  como  algunas  de  sus  conceptualizaciones  son  vitales  para 

construir una perspectiva corporizada de la imaginación musical, así como dar cuenta 

de  contenidos  no  conceptuales  y  temporales  de  la  imagenería.  Poco  a  poco  se  va 
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desvaneciendo  la  figura  del  “contenido  semántico”  ya  que  las  características  de  las 

imágenes  musicales  distan  mucho  de  la  definición  original.  Elementos 

fenomenológicos  tales  como  la  continuidad  temporal  o  la  partición  episódica  de  la 

experiencia,  o  pensar  la  imaginación  a  partir  de  esquemas  corporales  en  acción,  ya 

presentan particularidades de IMNR.  

Finalmente,  expuse  las  propuestas  de  varios  autores  que  se  sostienen  de  una 

perspectiva  CCS  y  que  trabajan  específicamente  la  imaginación  musical.  De  alguna 

manera, la aproximación corporizada y situada recoge y vincula muchos elementos de 

las  perspectivas  fenomenologícas  y  ecológicas,  pero  también  plantea  nuevas 

interrogantes y niveles de explicación.  

En  la  última  parte,  se  planteó  una  visión  crítica  de  la  teoría  simulacionista  en  la 

explicación de la imaginación musical, ya que aunque algunos teóricos que coquetean 

con perspectivas CCS  la defienden, yo considero que no es una explicación suficiente 

para  los  objetivos  de  esta  tesis.  La  teoría  simulacionista  considera  la  imagenería  un 

pensamiento simulado, como proponen Currie y Ravenscroft (2002), por lo que sigue 

manteniendo compromisos conceptualistas que están muy cercanos a un saber que. Es 

decir, representaciones cuyo estatuto epistemológico es ambiguo al ser “pensamiento 

simulado”.  Sin  embargo,  doy  una  breve  explicación  al  respecto  porque mucha  de  la 

literatura  contemporánea  que  parte  de  posturas  CCS  parten  de  la  teoría 

simulacionista. 

Solo resta mencionar, que en las tres posturas expuestas la imaginación musical y  las 

imágenes musicales se consideran centrales para llevar a cabo experiencias o prácticas 

adecuadas, por lo que su dimensión normativa cobrá mucha mayor relevancia que en 

la posición conceptualista del capítulo anterior. 

Como  veremos  en  el  próximo  capítulo,  varios  de  los  investigadores  mencionados 

tienen una consideración  implícita de contenidos no conceptuales, porque parten de 

procesos imaginativos como formas de saber práctico, o de experiencia. Cuestión en la 

que se particularizará al describir a que me refiero cuando distingo a los contenidos no 

conceptuales y a los IMNR de la imaginación musical. 
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Capitulo 3 

Imágenes musicales no representacionales en la experiencia desde CCS 

 
Como  se  ha  descrito  en  el  primer  y  segundo  capítulo  existen  diversas  propuestas 

respecto a lo qué es y cómo funcionan la imaginación y la imagenería musical. Algunas 

de las propuestas tienen implícita una caracterización de la cognición y de la forma de 

sus contenidos, aunque no siempre se explicite. Así, se ha vuelto posible identificar dos 

perspectivas de estudio, enfatizando que ninguna de ellas puede agruparse fácilmente 

en un bloque de principios. No obstante, existen algunas motivaciones comunes que 

hacen posible la identificación de estas dos vertientes.  

En este capítulo, tomando en cuenta los principales puntos de discusión en el debate 

entre  las  posiciones  expuestas,  se  defienden  como  los  contenidos  imaginarios 

musicales no conceptuales pueden dar lugar a IMNR si nos comprometemos con una 

perspectiva  CCS.  Se  sugiere  que  la  imagen  musical  pensada  como  contenido  no 

conceptual  es  un  puente  explicatorio  eficaz  para  llegar  a  prescindir  de  la  idea  de 

contenido semántico. A partir de ello, se circunscribe  la noción de IMNR, se propone 

una tipología al respecto, y se plantea su presencia en distintos niveles y momentos de 

la conciencia. 

Este capítulo parte por considerar a  la  imaginación musical como el proceso humano 

que organiza imágenes musicales con elementos no conceptuales, y que son parte del 

proceso  de  la  experiencia  y  de  la  práctica  musical.  Como  mencioné  en  el  capítulo 

anterior,  llamo  a  estos  elementos  ideomotores  (a  partir  de  interacciones 

perceptomotores, imágenes di novo y recuerdos) y cuyo mecanismo de acción es el de 

dar continuidad y coherencia. Tal como defendía Kant, o Johnson (1987, 2007), es un 

proceso  indispensable  para  la  habilidad  de  hacer  sentido  de  la  experiencia,  de 

encontrarla significativa al unificar flujos experienciales. 

Siendo  más  específica,  en  este  capítulo  se  defiende  que  (1)  la  imaginación  musical 

tiene elementos no conceptuales, interactivos, crosmodales, prácticos y dinámicos que 

pueden  acompañar  a  la  percepción  musical  y  ser  re‐experienciales.  Y  (2)  que  tiene 

elementos nuevos que emergen de experiencias corporizadas previas, pero que no son 

reducibles  a  ellas  y  pueden presentarse  en  ausencia  de  la  percepción.  En  referencia  

este  segundo  punto,  en  la  tipología  que  se  propone  en  esta  investigación,  se  hará 
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énfasis  en  una  característica  fundamental  de  algunas  imágenes  musicales,  su 

creatividad,  que  presenta  un  vínculo  con  la  realidad  musical  pero  que  también 

presenta novedad.  

Se  desarrollan  cuatro  niveles  de  explicación  de  la  imaginación  musical,  primero  un 

acercamiento centrado en las propiedades que tienen las IMNR. Segundo, en cuanto a 

su mecanismo de acción, cómo se lleva a cabo el proceso o cómo es que trabajan las 

imágenes musicales. Tercero, el nivel que se centra en el rol que realiza y su utilidad en 

la  vida mental.  Y  por  último,  un  acercamiento  fenomenológico  en  el  que  se  plantea 

cómo  la  imaginación musical es un modo distinto de conciencia, y en que niveles de 

conciencia actúa.  

En  la  primera  sección,  presento  algunas  de  las  motivaciones  que  permiten  agrupar 

diferentes  aproximaciones  al  estudio  de  la  imaginación  musical  como  IMNR  y  la 

diferencia en cuanto a su utilidad y condiciones de corrección. Además distingo entre 

lo  que  llamo  propuestas  no  conceptuales  “débiles”  y  “fuertes”.  Las  primeras  son 

aquellas  propuestas  que  rechazan  la  tesis  de  la  actitud  proposicional  acerca  de  la 

imaginación, que defienden la noción de contenidos no conceptuales e incorporan a su 

análisis  factores  de  sustrato  corporal  o  social  en  el  cual  tiene  lugar  la  imaginación 

musical,  pero  que  no  renuncian  completamente  a  la  idea  representacional  del 

contenido. En cambio, las segundas abandonan la noción de contenido semántico y en 

su  lugar  plantean  elementos  espacio‐temporales  que  ameritan  herramientas 

metodológicas distintas que no se siguen del computacionalismo.  

En  la  segunda  sección,  presento  una  propuesta  tipológica  dentro  de  la  perspectiva 

“fuerte”  ,  imágenes  musicales  no  representacionales  tipificadas  en  :  el  esquema 

imaginario,  imagen  mental  co‐perceptual,  imagen  expectante  e  imagen  mental 

creativa. En general, esta caracterización busca no reducir el estudio de la imaginación 

musical al estudio de una estado mental poco confiable, y más bien pretende estudiar 

a la imaginación musical como un fenómeno integral que ocurre durante la experiencia 

y la práctica musical, y que además tiene gran utilidad. Al presentar estos cuatro tipos 

de  imágenes musicales  no  representacionales,  permite  sugerir  en  el  cuarto  capítulo 

cómo es que puede existir la imagen musical creativa y metafórica dentro de prácticas 

y contextos específicos y consensuados. 
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3.1 Las diversas caracterizaciones del contenido no conceptual y de las IMNR  

Al  explicar  cuales  son  las  propiedades  que  caracterizan  a  la  imagen  musical  no 

conceptual,  resaltan acercamientos acerca de cómo sucede  la  imaginación musical o 

cómo  es  implementada.  Por  ello,  entre  algunos  teóricos  no  conceptualistas,  se  han 

desarrollado  nociones  distintas  a  las  representaciones  para  poder  explicar  su 

mecanismo de acción. En esta sección, se construye una caracterización del contenido 

no conceptual de la imagen musical y se describen algunas de sus deficiencias. Se inicia 

con la propuesta de cognitivistas no conceptualistas como Wheeler y Leman, que sigue 

apegada a un modelo semántico de la cognición, pero que toma en cuenta elementos 

corporizados y situados que sirven para entender cómo se fue pensado la imaginación 

en términos prácticos e interactivos. La propuesta de Wheeler se considera dentro de 

las no conceptualistas débiles, mientras que la de Leman se encuentra en la frontera 

con la fuerte. Después, se describe la caracterización de no contenido de Hutto y Myin 

y la de representación mínima de Gallaguer, y se plantea que añadiendo algunas otras 

características se vuelven nociones útiles como punto de partida en la definición de las 

Imágenes  Musicales  No  Representacionales.  Las  propuestas  de  Gallaguer  y  Hutto  y 

Myin,  se  consideran no  conceptualistas  fuerte en  conjunto  con  la propuesta de esta 

tesis: las IMNR desde CCS.   

 

Propuestas débiles 

Actualmente  es  ampliamente  aceptado  entre  los  teóricos  no  conceptualistas,  que  el 

contenido no conceptual carece de la intencionalidad necesaria para tener condiciones 

de verdad y que solamente el contenido conceptual tiene ese tipo de intencionalidad 

(Gauker, 2011).  Esta es una de muchas maneras para distinguir  entre  contenidos no 

conceptuales de los conceptuales, y es la que se toma en cuenta. 

En esta  línea no  conceptualista,  existen distintas maneras de marcar una  separación 

del contenido semántico, autores como Crane (2009) o Gauker  (2011) proponen que 

esta  nueva  forma  de  pensar  el  contenido  comienza  por  no  ser  proposicional.  Su 

argumento  al  respecto  es  que  el  contenido  no  conceptual  no  tiene  condiciones  de 

verdad.  Sin  embargo,  no  se  sigue  que  deje  de  ser  necesario  tener  algún  tipo  de 

condición  de  satisfacción,  ya  que  el  factor  normativo  es  el  requerimiento mínimo  y 

más  general  para  la  existencia misma  de  la  noción  de  contenido  como  tal.  Por  ello, 
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para  Crane  (2009)  o  Gauker  (2011)  los  estados  mentales  tienen  condiciones  de 

corrección en vez de condiciones de verdad. Para ellos, eso es suficiente para poseer 

un  tipo  de  contenido  no  conceptual  que  representa  el  mundo  como  siendo  de  un 

modo particular. Dicho de otra manera, aceptan que el contenido no conceptual está 

sujeto  a  normas  distintas  que  aquellas  que  se  reducen  a  la  verdad  o  falsedad.  De 

alguna manera, están apuntando a que este tipo de contenido es más primitivo que el 

semántico y Gauker lo define de esta manera: 

 

Existe un tipo de cognición que emplea representaciones que no son conceptuales pero 

las  cuales  son más  que meros  ímpetus  al  pensamiento,  porque  por  ellos mismos  son 

médium  para  un  tipo  de  resolución  de  tarea.  Pueden  guiar  el  comportamiento  sin  la 

intervención del pensamiento conceptual en lo absoluto (Gauker, 2011:145). 

 

No  obstante,  este  desarrollo  teórico  no  conceptual  y  de  condiciones  de  corrección 

tiene  sus  problemas,  para  empezar  el  más  obvio:  se  continua  en  un  marco 

representacionalista para explicar  lo no conceptual. Además,  como plantean Hutto y 

Myin (2013:103) tiene una desventaja explicatoria al necesitar una conexión entre los 

contenidos no conceptuales con los contenidos conceptuales de los estados mentales 

(basados  en  el  lenguaje).  Es  decir,  que  se  esta  reduciendo  a  los  estados  mentales 

(como la imaginación) a actitudes proposicionales, la imaginación tendría que estar en 

una relación epistémica, como la justificación, a manera de la creencia. Denominan a 

este problema la “interfase inteligible”. Más allá de profundizar en este problema, vale 

la  pena  mencionar  que  existen  otras  maneras  de  diferenciar  los  contenidos  no 

conceptuales  de  los  conceptuales  que  no  está  relacionada  con  las  condiciones  de 

corrección, como desde la cognición no representacionalista.  

Wheeler  (2005),  es  un  teórico  que  parte  por  singularizar  los  problemas  que  trae 

consigo  la  idea  de  contenido  representacional  para  hablar  de  contenidos  no 

conceptuales.  Por  ejemplo,  el  “problema  del  conocimiento  del  sentido  común”  que 

deviene  al  considerar  que  el  conocimiento  proposicional  de  un  aspecto  del  mundo 

presupone  conocimiento  proposicional  de  otros  aspectos  y  se  puede  llegar  a  un 

regreso  infinito,  lo  cual  es  un  problema.  Otro,  es  el  “problema  del  marco”  que  en 

términos  generales  cuestiona  cómo  es  que  un  sistema  se  ajusta  para  reconocer  las 
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características relevantes de un ambiente en constante cambio. Es decir, que al pensar 

que el sistema utiliza representaciones apropiadas o verdaderas también se llega a un 

regreso  infinito:  ¿cómo  sabe  el  sistema  cuales  representaciones  son  apropiadas  y 

relevantes para cada contexto particular, si este cambia constantemente?  

A partir de la descripción de estos problemas, Wheeler plantea la necesidad de pensar 

en contenidos no conceptuales porque el  conocimiento no es  solo para pensar,  sino 

para  la  acción  sobre  el  mundo.  Con  el  sostén  de  una  explicación  no‐

representacionalista  para  explicar  la  acción  práctica  y  siguiendo  a  Clark  (1997)  y  a 

Brooks  (1999),  él  sugiere  que  ciertas  prácticas  requieren  de:  “representaciones 

orientadas  a  la  acción”  (ROA):  un  tipo  de  contenido  no  conceptual  que  proviene  de 

una forma de inteligencia on‐line45 de base perceptual, la cual genera acción “a través 

de  complejas  interacciones  causales  en  un  sistema  cuerpo‐ambiente  extendido” 

(Wheeler, 2005:193). Así, él define estas representaciones orientadas a la acción como 

mapas motores egocéntricos y  temporales acerca de  la  interacción con el  ambiente, 

las cuales están completamente determinadas por la acción específica que es relativa 

al agente y requerida en cada situación o contexto. En su modelo, no se propone que 

las ROA representan un mundo pre‐existente en una imagen interna, más bien “cómo 

el mundo es en sí mismo codificado en los términos de las posibilidades para la acción” 

(Wheeler,  2005:197).  De  esta  suerte,  lo  que  se  representa  en  una  ROA  no  es  el 

conocimiento  acerca  de  que  el  ambiente  es  X,  sino  el  conocimiento  de  cómo  se 

interactua con el ambiente.  

La  idea de ROA es  relevante, dado que  tiene un contenido no conceptual,  temporal, 

interactivo,  un  saber  cómo,  es  decir,  una  caracterización  que  se  acerca mucho  a  las 

IMNR que se defiende en esta tesis. Sin embargo, sigue siendo representacionalista, al 

no se comprometerse con una ontología  interaccionista sigue siendo dualista. Quizás 

guarda  una  cierta  similaridad  con  la  imagen  espacial  y  pictórica  de  Kosslyn,  que 

también tiente temporalidad y un saber cómo, pero ninguna de ellas, ni ROA ni Imagen 

                                                        
45 En  términos  generales  la  inteligencia  on‐line  está  caracterizada  por  la  producción  de  respuestas 
adaptativas fluidas y flexibles al estimulo sensorial entrante (e.g. tocar un instrumento, improvisar). En 
contraste,  la  inteligencia off‐line está caracterizada por pensar que está desenganchada desde el  flujo 
continuo  de  la  percepción  y  la  acción  (e.g.  imaginar  motoramente  que  uno  está  tocando  un 
instrumento,  reflexionar  acerca del  sabor de una  cerveza). Dadas  estas definiciones, Gallagher  (2008) 
está en lo correcto, el desacoplamiento es necesario para el procesamiento off‐line. (Wheleer, 2008) 
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pictórica, dejan de ser representacionalistas. Hutto (2013) hace mención de una  idea 

similar al referirse a las AOR: 

 

¿Por  qué  no  simplemente  aceptar  esta  noción  diluida  de  la  representación?  (…) 

Podemos  decir  que  la  representación  es  una  etiqueta  para  cualquier  cosa    que 

caracteriza y explica mejor  la cognición‐ de  la misma manera que podríamos decir que 

las  representaciones mentales  son  cualquier  cosa  que  los  psicólogos  de  la  percepción 

dicen  que  la  percepción  involucra”  (Machery  2009:110)  (…)  Defender  el 

representacionalismo  a  partir  de  diluirlo  y  abandonar  su  compromiso  más  fuerte  al 

contenido  semántico  presenta  el  riesgo  de  hacer  el  debate  entre  el 

representacionalsimo  y  sus  oponentes  insustancial  y  no  interesante  científicamente 

hablando. Por lo que parece que si aceptamos que la cognición involucra algun tipo de 

modelo  [AOR]  esto  no  es  suficiente  para  la  resurrección  o  para  dejar  atrás  a  los 

contenidos representacionales (Hutto, 2013: 147).  

 

Específicamente en cuanto al contenido de la imaginación musical, Leman (2008) con 

una  intuición muy  similar  a  la  de Wheeler  (2008),  afirma  que  la  energía  física  de  la 

música  se  relaciona a una ontología de conductas orientadas a  la acción, de manera 

on‐line y off‐line. Para él, cómo se mencionó en el capítulo anterior, los contenidos de 

las  imágenes  musicales  están  “orientadas  a  la  acción”  y  en  movimiento,  no  son 

estáticas,  ya  que  son  parte  de  la  “intencionalidad  corporal”  donde  los  contenidos 

intencionales  imaginarios  no  son  únicamente  conceptuales  sino  también  no 

conceptuales. Desde el modelo ecológico dinámico del que se sitúa, este autor (2001, 

2009) propone que son dos diferentes niveles de abstracción en  los cuales el agente 

musical  contribuye activamente. El primero es a nivel de  la producción de  imágenes 

sensoriales,  que  están  dentro  de  los  ciclos  de  percepción  directa  con  el  entorno 

musical. Mientras que el  segundo, es el nivel  cognitivo en el  cual  la  instanciación  es 

más  concreta  y  se  convierten  en  estructuras  espacio‐temporales  que  provienen  del 

constreñimiento perceptual, pero que sufren una transformación interna en el sistema 

representacional  semántico,  “este  nivel  típicamente  involucra  procesos  de 

transformación y emergencia de la  imagen en conexión con aprendizaje y memoria a 

largo plazo” (Leman, 2001:62). Así, para Leman (2001, 2008) la imagenería podría estar 

presente en dos niveles de conciencia distintos.  
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Leman (2001), también plantea un acercamiento al mecanismo que instancia estos dos 

niveles  de  imaginación  musical.  Siguiendo  a  Ehret  y  Schreiner  (1997)  propone  una 

explicación a nivel neuronal en  la  cual  las  imágenes  sensoriales  se conciben como el 

resultado  causal  del  proceso  de  extracción  sobre  las  ondas  sonoras,  entre  distintos 

códigos  neuronales:  promedio  de  descarga  de  las  neuronas  cocleares,  cantidad  de 

descargas  durante  unidad  de  tiempo,  la  sincronización  de  fase  en  frecuencias 

particulares.  Incluso describe  las diferentes formas de procesamiento de  información 

que  llevan  a  cabo  los  conjuntos  neuronales:  códigos  temporales,  decodificación  del 

tiempo  en  un  canal  neuronal  y  códigos  espaciales.  Así,  describe  a  las  imágenes 

musicales  sensoriales  como  representaciones  de  un  patrón  temporal  específico  de 

descargas  neuronales,  o  como  una  representación  del  patrón  espacial  de  sus 

descargas. En este nivel neuronal de explicación y desde un punto de vista técnico, la 

activación de neuronas se registra como valores numéricos que representan aspectos 

de  la  imagen  musical.  En  un  nivel  psicológico,  se  sugiere  que  el  sistema  nervioso 

periférico  tiene  un  rol  en  la  producción  imaginaria,  por  medio  de  vías  bottom‐up 

(2001, 60‐66). 

Pero  esas  no  son  las  únicas  imágenes musicales  que  toma  en  cuenta,  hay  una mas 

complejas,  donde  un  mayor  número  de  procesos  están  involucrados.  Para  Leman 

(2001,  2009)  las  características  musicales  como  el  tono,  el  ritmo,  el  volumen  o  el 

timbre no son categorías fijas en el sistema representacional de bajo nivel. Más bien 

deben  ser  entendidas  como  aspectos  emergentes  del  procesamiento  auditivo 

subyacente.  Es  decir,  nuevos  formatos  de  codificación  que  son  producto  de  la 

tranformación y emergencia de imágenes simples en complejas (2001:62). En los bajos 

niveles cognitivos, son imágenes que capturan aspectos de las propiedades temporales 

de  los  sonidos  en  la  periferia  auditiva,  y  gradualmente  se  van  transformando  en 

imágenes espacio‐temporales en los altos niveles de la cognición que están separados 

de  la  vía  periférica.  Así,  este  modelo  asume  que  la  imagenería  musical  tiene  un 

contenido  espacio‐temporal  que  se  desarrolla  durante  distintas  etapas  de  la 

experiencia.  Además,  estas  estructuras  espacio  temporales  pueden  conllevar 

información motora, temporal o de múltiples modalidades.  

A  pesar  de  que  su  noción  del  sistema  nervioso  continua  siendo muy  funcionalista  y 

jerárquica,  y  de  que  sigue  apelando  a  procesos  subpersonales  de  procesamiento 
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semántico, enfatiza cuatro elementos que son relevantes para esta investigación: 

‐ La espacio‐temporalidad como un elemento de las imágenes musicales  

‐ La multimodalidad o crosmodalidad del contenido de las imágenes musicales  

‐  La  noción  respecto  a  que  los  contenidos  imaginarios  musicales  suceden  en  la 

interacción con el entorno musical, y además que incluso los procesos subpersonales 

están  incrustados  en  ambientes  particulares.  Por  lo  que  propone  la  presencia 

imaginaria en distintos niveles de conciencia. 

‐ El proceso de la emergencia entre los distintos tipos de imágenes musicales. 

Por estas cuatro características es que las formulaciones de Leman (2008), se estiman 

en  la  frontera  entre  posturas  débiles  y  fuertes.  Sus  intuiciones  teóricas  son  muy 

provechosas  y  dan  pie  para  propuestas  más  sustanciales  y  menos 

representacionalistas. 

De  este  modo,  aunque  la  ROA  musical  es  una  noción  que  puede  tener  un  valor 

heurístico muy relevante para esta tesis, pierde viabilidad porque continua dentro de 

una  perspectiva  internalista  y  representacionalista.  Las  ROA  no  dejan  de  ser 

estructuras discretas y estáticas que son procesadas semáticamente. Hutto (2013),  lo 

dice de esta manera: 

 

Pero, ¿qué justifica y motiva que se retenga la idea general de vehículo representacional 

que  tiene  contenido?  Aparentemente  la  afirmación  anodina  de  que  las  “mentes  son 

básicamente  procesadores  de  información;  dispositivos  cognitivos  para  recibir, 

almacenar, recuperar, modificar información de varios tipos” (Branquinho, 2001: xii‐xiii).  

Llamemos a estos la afirmación infomacional de las AOR (Hutto, 2013:146). 

 

Berthoz y Petit (2008), critican la perspectiva no conceptual y en particular a las ROA, 

porque no logran escapar del modelo representacional. Su argumento es que modelan 

la  acción  como  una  representación  parecida  al  lenguaje,  y  donde  el  lenguaje  es  el 

referente primario y el contenido es procesado de manera subpersonal. En contraste, 

para estos autores, el cerebro es un órgano para la acción más que un órgano para la 

representación:  “Al  aplicar el  filtro  representacionalista,  todo en el mundo  interno y 

externo  aparece  congelado,  fijado  y  estabilizado  por  la  proyección  de  la  forma 

proposicional,  la  cual  implícitamente  estructura  la  representación”  (Berthoz  y  Petit, 



  127 

2008:34).  

Gallagher  (2008),  en  la  misma  línea  crítica,  plantea  que  las  ROA  se  vuelven 

representaciones  de  sucesos  que  pierden  el  tipo  de  dinámica  que  tienen  en  acción. 

Porque  “la  representación  no  es  un  explanans,  que  no  hace  ningún  trabajo  por  sí 

mismo.  Es  un  concepto  bajo  el  cual  todavía  se  tiene  que  hacer  una  explicación”  

(Gallagher, 2008:365).  

Siguiendo  estas  críticas,  esta  tesis  no  se  compromete  con  una  explicación  que  se 

quede en contenidos no conceptuales para explicar los componentes imaginarios de la 

experiencia y la práctica musical. Se toman en cuenta algunos elementos explicativos 

que presenta, pero también los problemas que tiene, y dado que el objetivo es superar 

un  representacionalismo  y  un  proposicionalismo,  las  AOR  como  contenidos  no 

conceptuales no se consideran suficientes. Sin embargo, el pensar en el contenido no 

conceptual  abre  el  camino  para  proponer  nociones  más  radicales  acerca  de  los 

procesos que acontecen en el mundo endógeno del  agente humano, así  como otras 

formas  de  descripción.  Por  ello,  se  propone  que  el  contenido  no  conceptual  de  las 

imágenes musicales presenta  la posibilidad epistémica de  analizar  elementos que  se 

encuentran fuera del universo conceptual y representacional. Se manifiesta como una 

noción conveniente para  los propósitos de esta  investigación, ya que con ella puede 

construirse un puente explicatorio favorable. 

El  siguiente  subapartado,  describe  la  propuesta  fuerte  que  está  acompañada  de  la 

noción de IMNR. Los planteamientos de esta vertiente implican una separación tanto 

de una noción proposicional, como de una representacionalista‐semántica. En ambos 

sentidos  existe  una  distinción  importante,  porque  la  imagen  musical  ya  no  es  un 

concepto  interno  que  representa  el  afuera  como  entidades  ontológicamente 

separadas,  sino  eventos  espacio‐temporales  entre  procesos  interactivos.  De  hecho, 

son elementos que se demarcan metodológicamente en el  flujo  temporal más que a 

través de un marco funcionalista.  

 

Propuestas fuertes (definición de IMNR) 

Desde  el  capítulo  pasado,  a  partir  de  aproximaciones  fenomenológicas,  ecológicas  y 

corporizadas, se fue construyendo una idea de imágenes musicales como eventos en sí 

mismos,  los  cuales  toman  parte  en  la  experiencia  y  en  la  práctica,  pueden  ser 
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caracterizados  como  re‐experiencias  de  varias modalidades  y  que  no  son  fácilmente 

reducibles a criterios de verdad conceptuales. Sin embargo, aunque la representación 

no conceptual es un constructo teórico ventajoso, no es suficiente para explicar todos 

los elementos que se quieren describir. Algunas de sus ventajas es que toma en cuenta 

las características que proporciona el ambiente, así como  la  importancia de describir 

contenidos  mentales  que  están  orientados  a  la  práctica  y  que  suceden  durante  la 

experiencia, además de dar cuenta de criterios normativos distintos a la verdad. Pero, 

como he mencionado, sigue dentro de una visión funcionalista y representacionalista, 

y muchos de los autores no conceptualistas continúan con el sostén de la TCM. 

En contraste, en este subapartado se plantea la noción de IMNR y se defiende cómo al 

comprometerse, ontológica y epistemólogicamente con CCS  se posibilita entender  la 

imaginación musical y las imágenes musicales desde una perspectiva distinta. 

Hutto y Myin  (2013) desde  la aproximación que denominan enactivismo radical, una 

perspectiva que en términos generales podemos incluir en las corporizadas y situadas, 

dan  cuenta  de  lo  provechoso  que  resulta  prescindir  de  la  noción  de  contenido 

semántico.  Para  ellos  la  carga  semántica  y  representacional  que  posee,  más  que 

utilidad explicativa desencadena muchos problemas y por ello proponen la noción de 

“no contenido”:  

 

La  cognición  enactiva  radical  (REC),  sostiene que  aunque en  la  percepción  (y  en otros 

procesos mentales) existe una cierta manera en la cual el mundo es fenoménicamente 

experimentado,  tal experiencia no  tiene  contenido  intrínseco.  Las experiencias pueden 

inclinarse y dar entrada explícita a creencias y juicios con contenido, pero ellas no, y no 

por ellas mismas, pueden atribuir propiedades al mundo. Consecuentemente, ellas no 

incorporan  condiciones  de  satisfacción,  ni  poseen  contenido  verídico  de  lo  que  es 

correcto  o  incorrecto,  verdadero  o  falso.  Si  las  experiencias,  aún  aquellas  de  la 

conciencia  fenoménica, no clasifican como poseedoras de contenido, entonces no hay 

preguntas acerca de su ser verdad o  falsedad, de su ser verídico o no verídico Hutto y 

Myin (2013: 87). 

 

Una característica esencial a la que apuntan estos autores, es que los componentes de 

la experiencia dejan de  tener criterios de verdad en sí mismos, ya que más bien son 

parte  de  procesos  interactivos  y  su  normatividad  surge  de  la  reciprocidad  con  el 
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contexto. Para Hutto y Myin (2013:134), pensar de una manera distinta es ser victima 

de extender las nociones de la psicología del sentido común (folk psychology), donde 

no  se  debería  asumir  las  propiedades  de  la mente  a  un  sitio  donde  no  pertenecen. 

Para ellos, el contenido solamente se adquiere cuando las normas sociales entran en 

juego.  Siguen  un  desarrollo  de  Menary  (2007,  2010),  el  cual  defiende  que  son  las 

normatividades  sociales  las  que  determinan  como  manipular  o  aprehender  las 

experiencias y las actividades prácticas. Por ejemplo, cuando un agente toma entre sus 

manos una trompeta, aunque puede hacer diversas cosas con ella, es la normatividad 

musical  establecida  en  comunidades  epistémicas  particulares  la  que  determina  las 

formas correctas de manipular los objetos dependiendo las particularidades biológicas 

del  agente.  Así,  el  contenido  semántico  solo  se  adquiere  cuando  existe  una 

transformación a través de la vinculación con prácticas humanas. “Parece que no hay 

una  justificación  epistémica  para  pensar  que  los  contenidos  informacionales  o 

representacionales  existen  en  la  naturaleza,  o  más  bien  no  hay  justificación  para 

pensar que existen en la naturaleza independientemente, o previos a, la existencia de 

ciertas prácticas sociales” (Hutto, 2013:145).  

Entonces,  siguiendo  a  estos  autores,  las  mentes  corporizadas  y  situadas,  en  la 

experiencia  y  en  la  práctica musical,  pueden  llegar  a  tener  imágenes musicales  con 

contenido conceptual  solamente  cuando ya  se encuentran vinculadas  con consensos 

particulares a cerca de elementos conceptuales, no antes. 

Esta  idea  del  contenido  como  posterior  a  la  incrustación  social,  niega  las  nociones 

teleosemánticas46 las  cuales  dan  un  peso  mayor  a  los  mecanismos  biológicos  y  en 

                                                        
46 Las teorías teleosemánticas del contenido intentan proveer una teoría naturalizada (explicar como las 
representaciones mentales poseen sus propiedades de contenido apelando a algún fenómeno natural: 
causación, dependencia nómica o funciones biológicas), sobre el entendido de que las representaciones 
mentales poseen condiciones de verdad. Milikan (2005) en su teoría teleológica del contenido  propone 
que  las  representaciones  tienen  funciones  teleológicas  por  y  se  enfoca  en  que  el  sujeto  de  la 
representación determina el contenido de la representación, es decir, que el contenido es la manera en 
que el mundo tiene que ser para causar un comportamiento adaptativo en la representación. También, 
propone  afirmaciones  tales  como  que  “la  intencionalidad  del  lenguaje,  que  tiene  que  ver  con 
condiciones de verdad, es paralelo a la intencionalidad de las danzas de abejas” (Millikan, 2005:93‐98). 
Papineau, quien pretende proveer de una explicación naturalísticamente aceptable de la representación 
que impliqua que las creencias tienen propósitos naturales que ocurren cuando ciertas condiciones se 
presentan,  las  cuales  tienen  contenidos  verdaderos.  Estos  autores,  considerados  parte  de  la  teoría 
teleosemántica  estándar promueven una  conceptualización  respecto  a que  las  condiciones de  verdad 
vienen dadas de manera teleológica gracias a la selección natural. Tienen muchos problemas y por eso 
solamente las menciono como una de las maneras que se han propuesto para explicar el contenido de 
una forma diferente. 
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particular a la selección natural que actúa sobre ellos como parte fundamental de las 

condiciones de verdad de los contenidos. Por lo que de entrada, esta tesis no se sigue 

ni  toma  en  cuenta  las  afirmaciones  de  estas  teorías,  ya  que  aunque  se  considera  la 

importancia de las explicaciones naturalistas, históricas, que incluyen a la filogenia y a 

la  ontogenia,  es  siempre  es  desde  una  aproximación  interactiva  y  no  únicamente 

biológica o evolutiva. 

Así, pensar en los “no contenidos” que proponen Hutto y Myin, contrasta con muchas 

teorías  que  difícilmente  logran  renunciar  a  la  noción  representacional.“Nosotros 

conjeturamos que gran parte de la cognición dirigida al mundo y para la acción exhibe 

una  dirección  intencional  que  no  tiene  contenido  en  el  sentido  semántico”  (Hutto  y 

Myin,  2013:82).  Así,  estos  autores  logran  proponer  una  cognición  sin  contenidos 

semánticos, que se coloca como una de las bases teóricas de las IMNR. 

Hemos podido observar que en la misma perspectiva CCS no ha sido fácil deslindarse 

del  contenido  semántico  y  más  bien  se  proponen  nuevas  definiciones  de 

representación  no  concetualista  o  se  diluye  la  noción.  Este  no  es  el  caso  de  la 

“representación mínima”  que  propone  Gallagher  (2008),  ya  que  ésta  se  encuentran 

muy  alejada  del  representacionalismo  o  el  conceptualismo.  A  mi  parecer,  es  una 

noción que, como la de Hutto y Myin, implica la carencia de contenido semántico y se 

adapta  a  las  condiciones  necesarias  de  la  imagen  musical  no  representacional  que 

defiendo por dos razones. Por un lado, enfatiza su separación de los contenidos y de 

una TCM. Y por otro lado, subraya como los elementos endógenos solo existen a partir 

de  la  interacción  con  un  entorno,  toma  en  cuenta  las  singularidades  espacio‐

temporales  y  la  posibilidad  de  la  emergencia.  A  continuación  la  caracterización 

negativa que hace Gallagher (2008) representación mínima: 

 

1) No es interna, se extiende para incluir aspectos corporizados y ambientales, y 

es solo ‘débilmente’ neuronal. 

2) No  es  un  objeto  discreto  y  duradero  –  es  más  como  un  proceso  temporal, 

dinámico y distribuido. 

3) No es pasiva‐ es pragmáticamente enactiva‐contribuye de modo proáctivo a la 

adaptabilidad del sistema. 
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4) No es desacoplable ‐ de hecho, si tiene que permanecer teleológica, tiene que 

ser  continua  o  tiene  que  incluir  anticipaciones  on‐line  o  protenciones  de  un  estado 

motor que es predecido o anticipado. 

5) No  es  fuertemente  instruccional  –    aún  si  pueden  ser  combinada  dentro  de 

marcos  representacionales  más  generales,  nunca  es  lo  suficientemente  fuerte  para 

resolver el conocimiento del sentido común o el problema del marco. 

6) No  es  homuncular  y  no  implica,  necesariamente,  introspección  (Gallaguer, 

2008:364). 

 

Yo  agregaría  dos  características  más  para  mi  definición  de  Imagen  musical  no 

representacional: 

7) No es de una  sola modalidad –    de hecho  son  varias  las modalidades que  se 

activan y se conjuntan para que suceda. 

8) No es siempre proveniente de los eventos perceptomotores‐ de hecho se trata 

de recreaciones con nuevos elementos emergentes. 

Entonces, estas características, aunque no exhaustivas, son un buen marco de partida 

para las imágenes musicales que son parte de experiencias y prácticas y que no tienen 

contenido  semántico.  Las  dos últimas  características que no está mencionadas  en  la 

lista  de  Gallagher,  las  incluyo  como  parte  de  mi  propuesta  de  lo  que  es  la  imagen 

musical,  tomando  en  cuenta  al  resto  y  la  propuesta  de  “no  contenido”  de  Hutto  y 

Myin. La primera característica que incluyo se trata de la crosmodalidad, es decir, de la 

necesidad  de  pensar  en  una  imaginación  motora  y  situada  que  tiene  muchos  más 

elementos  que  los  auditivos,  y  que  además  interactúan  entre  ellos  para  integrar  la 

recreación. La segunda, es la posibilidad que tiene la imagen musical de separarse del 

constreñimiento  externo  y  transformar  elementos  de  la  interacción  en  nuevas 

asociaciones  o  elementos.  Ésto  se  explica  a  partir  de  procesos  emergentes  que 

suceden en  la  imaginación musical y que forman parte de  la propuesta de esta tesis, 

cómo se verá más adelante.  

Pero  entonces,  si  la  representación mínima  no  es  una  representación  en  el  sentido 

cognitivista computacionalista, ¿por qué se sigue utilizando el término? Yo creo que es 

por comodidad explicativa y para  tener un  referente común del proceso que  intenta 

explicarse. Incluso Gallaguer (2008), menciona que su idea de representación mínima 
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no  conforma  los  criterios  suficientes  que  la  harían  ser  una  representación,  y  de  ese 

modo  aprovecha  para  enfatizar  su  posición  en  contra  de  la  demarcación  entre  lo 

personal y  lo subpersonal. Para Gallagher, estos niveles son un continuo de procesos 

para el control motor, con actos pre‐intencionales e intencionales que contribuyen al 

cumplimiento  de  las  acciones,  donde  la  demarcación  solo  tendría  una  utilidad 

metodológica. Por tanto, para él, personal‐subpersonal son un mismo circuito. 

Por  otro  lado,  dadas  estas  características  se  facilita  pensar  en  la  normatividad  de  la 

representación mínima y de  la  IMNR de una manera diferente. Es decir,  se posibilita 

imaginar una experiencia musical o una práctica musical erróneas, ya que las imágenes 

musicales pueden ser falibles. Por ejemplo, cuando un agente escucha por primera vez 

la Sinfonía sorpresa de Haydn y el patrón que espera y que imagina anticipadamente 

se frustra, entonces el agente está teniendo una experiencia con una imagen musical 

anticipatoria errónea. O cuando se enseña a un aprendiz una práctica motora errónea 

y  su  experiencia  al  imaginarla  y  aprenderla  es  equivocada,  según  los  cánones  de  la 

cultura musical particular en  la que se encuentra. En cuanto a ésto, Gallagher (2008) 

plantea  que  la  razón  de  que  estas  imágenes  no  sean  correctas,  no  es  porque  ese 

contenido esté representando erróneamente el mundo, como se afirmaría a partir de 

criterios  conceptualistas  o  representacionalistas. Mas  bien,  porque  el mismo mundo 

puede  ser  ambiguo a  la  luz de  las habilidades particulares  y proyectos  contextuales. 

Por ejemplo, con cierta luz y a cierta distancia una guitarra puede parecer fácilmente 

tocada de manera adecuada por un músico con cierta experiencia, y el sujeto puede 

comenzar  a  imaginar  lo  bien  que  podría  tocarla.  Sin  embargo,  cuando  se  acerca  un 

poco más puede darse cuenta de que no es posible tocarla ya que no tiene cuerdas. En 

la  aproximación  representacionalista  esto  se  explica  diciendo  que  la  imagen mental 

original de la guitarra estaba errónea. Mientras que en una aproximación corporizada 

y  situada,  pensando  en  contenidos  no  semánticos,  se  toma  en  cuenta  el  contexto 

desde donde se encuentra el sujeto (con cierta luz y a cierta distancia) y cómo desde 

ahí  la  guitarra  ofrece  ciertas  posibilidades  de  ser  tocada  que  son  relativas  a  las 

habilidades corporizadas y a las que son imaginadas. Consecuentemente, al cambiar el 

contexto  las  affordances  pueden  desaparecer,  ya  que  la  experiencia  es  un 

acoplamiento dinámico que presenta cambios constantes en la interacción del cuerpo 

con el ambiente.  
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Entonces, en esta investigación la no representacionalidad de las imágenes musicales 

implica:  su  presencia  durante  todo  el  evento  que  se  experimenta  o  que  se  practica 

(continuidad),  que  son  elementos  con  características  de  espacio‐temporalidad, 

crosmodalidad  y  emergencia  que  se  suscitan  a  diferentes  niveles  de  conciencia.  Se 

separan de una noción representacional  internista y de una explicación TCM al dejar 

de considerar un mundo preconstruido que es representado simbólicamente, más bien 

son  imágenes que  se  co‐contruyen  con  la  experiencia  de  interacción. Además,  la  no 

representacionalidad se tiene que explicar a través de procesos causales distintos, ya 

no es solo una vía la que considera la relación entre correlatos neuronales internos y la 

experiencia física, sino cómo caracteriza Gallaguer, “se extiende para  incluir aspectos 

corporizados y ambientales, y es solo ‘débilmente’ neuronal”. Es decir, que la imagen 

musical  no  representacional,  necesita  la  teoría  de  sistemas  dinámicos,  donde  existe 

una  relación  causal  de  “dos  vías”  o  recíproca  entre  los  correlatos  neuronales  y  la 

actividad  consciente,  y  que  los  procesos  relevantes  para  la  imaginación  cruzan  las 

divisiones  del  cerebro,  el  cuerpo  y  los  elementos  físicos  y  sociales,  más  que  estar 

únicamente al interior de las neuronas.  

De  este  modo,  las  nociones  de  no  contenido  de  Hutto  y  Myin,  así  como  la  de 

representación  mínima  de  Gallaguer,  con  los  agregados  mencionados  se  vuelven  la 

base  teórica  inicial  para  la  propuesta  de  imagen musical  no  representacional  desde 

CCS. 

 

 

3.2 ¿Cómo es que la imaginación musical está corporizada y situada?  

Diferentes niveles de explicación. 

En  esta  tesis  se  defiende  que  la  imagen  musical  no  es  representacional  en  ciertas 

situaciones de interacción durante la experiencia y en la práctica, por lo que se vuelve 

necesario  explicar  la  viabilidad  de  esta  propuesta  y  dar  razones  para  justificar  la 

utilidad  de  la  noción  de  imagen  musical  no  representacional,  explicativamente 

hablando.  Surgen  varios  cuestionamientos:  qué  tipo  de  rol  tiene  la  IMNR  en  la 

experiencia  y  en  la  práctica,  cómo  trabaja  o  es  implementada,  y  en  qué  niveles  de 

conciencia  está  presente.  En  este  apartado,  se  propondrán  varios  niveles  de 

explicación para tratar de responder estas preguntas desde una perspectiva CCS de la 
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imaginación  musical.  Además  se  toman  en  cuenta  evidencias  experimentales  de  la 

neurofisiología y neuromusicología a la luz de CCS.  

 

3.2.1  IMNR  en  la  experiencia.  ¿Por  qué  la  imaginación  musical  es  un  modo  de 

conciencia distinto? 

Una  de  las  maneras  para  explicar  como  es  que  la  imaginación  musical  no  tiene 

contenido semántico, es pensarla dentro de la experiencia corporal. Se puede abordar 

atendiendo a los estudios fenomenológicos y ecológicos que plantean la temporalidad 

de  la experiencia,  la necesidad de  involucrar a varios procesos y  la  importancia de  la 

interacción.  En  esta  sección,  comenzamos  por  mencionar  como  algunos  teóricos 

postulan  a  los  contenidos  no  conceptuales  para  explicar  los  elementos  de  la 

experiencia.  Su  argumento  es  que  en  la  experiencia  no  se  utiliza  una  introspección 

como  tal  que  venga  acompañada  del  procesamiento  de  contenidos  conceptuales. 

Posteriormente,  se  parte  de  la  idea  no  conceptualista  anterior  para  construir  el 

argumento de que la IMNR pueden ser una herramienta epistémica útil para explicar 

algunos de los elementos de la experiencia imaginaria musical. 

 

Cuando se ha descrito  la experiencia humana,  teóricos como Bertrand Russell  (1912‐

1913; 1912/2001) han caracterizado al conocimiento experiencial como no conceptual 

y  no  juicial  (nonjudgmental).  Para  él,  los  juicios,  pensamientos  y  conceptos  son 

esencialmente  intencionales,  o  representacionales.  En  cambio,  el  encuentro 

experiencial con algo no consiste en formar ningún juicio o pensamiento acerca de él, 

ni en tener algún concepto o representación de él:  “presenciamos (have acquaintance 

with)  algo  de  lo  cual  estamos  directamente  conscientes,  sin  la  intermediación  de 

ningún  proceso  de  inferencia  o  ningún  conocimiento  de  verdades”  (Russell, 

1912/2001: 78). 

De este modo, a partir de puntos de vista como el de Russell, la experiencia en primera 

persona  no  tiene  que  ver  con  el  conocimiento  teórico,  ya  que  hay  determinados 

eventos que no pueden explicarse en  términos conceptuales. Más bien,  son eventos 

capturados  “desde  una  perspectiva  subjetiva”,  como  cuando  un  agente  imagina  un 

concierto de  rock. Como menciona Nagel  (1974), aún  si  supiéramos  todo  lo que hay 

para  saber  “desde  una  perspectiva  objetiva”  sobre  el  sistema  de  ecolocación  del 
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murciélago, no sabríamos aún “cómo es” percibir un objeto dado con un sistema sonar 

de murciélago. Estas  ideas se conectan con el  “problema duro de  la conciencia” que 

deja un hueco entre en la relación entre la perspectiva en primera persona y la tercera 

persona (Chalmers, 1995).  

Para  Bermúdez  (1995b,  1995a,  1998)  o  Cussins  (1992,  1993),  el  contenido  no 

conceptual  puede  explicar  la  relación  entre  las  experiencias  y  el  despliegue  de 

habilidades sensoriomotoras que capacitan al humano para interactuar con el mundo. 

Ya que para  ambos  la  experiencia  es una  interacción entre muchos procesos.  Por  lo 

que, estos autores se están comprometiendo con contenidos diversos, no solamente 

conceptuales, sino de la amplia variedad al implicar la experiencia de interacción con el 

entorno. 

Así,  la  descripción  de  los  contenidos  de  la  experiencia  en  general  niega  formas 

conceptuales.  Los  teóricos  recién  mencionados  favorecen  una  explicación  no 

conceptual acerca de los contenidos de la experiencia de cualquier tipo, sin embargo 

esto  no  es  suficiente  desde una  perspectiva  CCS,  como  veremos  a  continuación.  Sin 

embargo,  la mención de estos puntos de vista se debe a que van delineando nuevas 

formas de descripción. 

En  particular,  en  cuanto  a  la  experiencia  de  la  imaginación  musical  desde  una 

aproximación corporizada y situada, los elementos no conceptuales que la conforman 

pueden explicarse a partir de la propuesta de continuidad entre la experiencia con el 

mundo y  la vida mental endógena del agente humano. Es decir,  los elementos de  la 

experiencia imaginaria son parte del continuo espacio‐temporal entre procesos, y por 

lo tanto son eventos que tienen espacio‐temporalidad. Esta idea, ya mencionada en las 

aproximaciones  fenomenológicas  a  la  imaginación  musical,  también  tiene  su 

antecedente  en  el  pragmatismo  naturalista  de  finales  del  siglo  XIX,  donde  Dewey 

(1938)  describe  la  conexión  de  todos  los  niveles  de  la  cognición,  como  propiedades 

emergentes de  los niveles de  funcionamiento por vía del  “principio de continuidad”. 

De acuerdo a este principio,  cualquier explicación de  la naturaleza y  funcionamiento 

de  la  ‘mente’  debe  tener  sus  raíces  en  las  capacidades  corporizadas  del  organismo 

para percibir, imaginar, sentir, manipular objetos (como tocar instrumentos), o mover 

su cuerpo (Dewey, 1938). Por lo que, siguiendo estos autores, la imaginación debe ser 

entendida surgiendo de los procesos orgánicos, corporizados y prácticos.  
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A partir de estas  ideas, se tiene una base teórica para dejar de tratar a  las  imágenes 

como  cuasi‐objetos  o  cuasi‐percepciones  (entidades  mentales  representacionales  o 

estructuras  abstractas  simbólicas),  así  como  dejar  de  entender  su  normatividad  en 

términos de las condiciones de verdad, corrección o precisión que tenga la experiencia 

imaginaria,  ésto  es,  como  el  mundo  debería  de  ser  si  la  experiencia  fuera  verídica 

(Hawley  and  Macpherson,  2011).  Más  bien,  las  imágenes  se  piensan  dentro  del 

conjunto de patrones de interacción de la experiencia actual del conjunto organismo‐

ambiente (Johnson, 2007; Varela, 1991, 1995; Gibson, 1979, 1966; Barandiaran et al, 

2009). Por ello, son tantas  las modalidades que  intervienen, ya que  la  interacción de 

todo  el  cuerpo  con  el  entorno  es  multimodal:  se  suscitan  varias  interacciones 

perceptomotoras  (propioceptivas,  auditivas,  visuales,  hápticas),  recuerdos,  afectos, 

valoraciones; que llevan al surgimiento de contingencias ideomotoras (propioceptivas, 

auditivas, visuales), afectivas, evocativas o valorativas. 

Para  los  fenomenólogos  lo  que  provoca  el  presente  vivido  (como    denominan  los 

fenomenólogos  a  la  ventana  del  presente),  requiere  de  la  acción  de  varios 

componentes como:  la  imaginación en su dimensión factual,  la naturaleza transitoria 

de imagen anticipatoria, la dimensión metafórica dentro del flujo de la experiencia con 

el mundo, además de la percpeción y la cción sobre el mundo (Varela y Depraz, 2003). 

Se  considera  que  las  dimensiones  imaginativas  siempre  son  parte  de  la  experiencia. 

Esta  idea  recalca  que  la  imaginación  no  es  una  esfera  separada  y  ensoñada  de  un 

proceso  creativo  e  innovador,  si  no  que  es  constitutiva  de  la  experiencia  de  la  vida 

cotidiana.  Uno  no  puede  esperar  encontrar  el  contenido  de  la  imaginación  musical 

encapsulado en un módulo cognitivo o en una particular región cerebral. Más bien, en 

la misma tesitura que Varela y Depraz (2003), se defiende que la imaginación musical 

es parte de un patrón global emergente y dinámico que integra la actividad cognitiva y 

corporal en cada experiencia con el entorno. 

Sin  embargo,  no  se  está  defendiendo  que  las  imágenes  musicales  en  forma  de 

elementos ideomotores son solamente una réplica de los elementos perceptomotores. 

Más bien, que de provienen de esa  interacción perceptual, pero que dependiendo el 

contexto  de  prácticas  sociales  y  conceptuales,  del  aprendizaje  y  de  los  procesos  de 

asociación,  pueden  cambiar  y  tener  constituyentes  nuevos  y  no  constreñidos  por  la 

interacción  perceptomotora.  Esta  cuestión  la  subrayan  Varela  y  Depraz  (2003)  al 
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mencionar que la imaginación presenta una naturaleza dinámica y cambiante que está 

relacionada con los procesos de emergencia.   

Así, desde CCS, y tomando en cuenta explicaciones naturalizadas no teleosemánticas, 

el  hincapié  y  los  problemas  relevantes  se  centran mayormente  en  la  experiencia  de 

interacción entre los aspectos biológicos (que incluyen toda la organización del sistema 

nervioso) y las particularidades ambientales (físicas y sociales). Se supera una forma de 

dualismo ontológico y el fenómeno mental imaginario se estima desde el permanente 

acoplamiento del cuerpo con el ambiente. De este modo, se propone que la mente no 

se encuentra únicamente en el cerebro o en el sistema nervioso central, sino que se 

halla  distribuida  en  todo el  cuerpo  y  se  activa  constantemente de manera  recíproca 

con el entorno. Por lo que si se piensa que la experiencia del agente con el mundo está 

corporizada, toda la vida mental se construye sobre ese referente: la imaginación está 

corporizada,  la  memoria  está  corporizada  y  el  pensamiento  está  corporizado.  Las 

herramientas  epistémicas  de  la  fisiología  pueden  corroborar  estas  afirmaciones: 

sistema nervioso y periférico son simplemente una abstracción metodológica, pero se 

define  su  funcionamiento  de  manera  global  sensorial‐motoro,  por  la  reciprocidad 

continua entre procesos mentales (Guyton y Hall, 2001). Por ello, se deja de pensar la 

mente  a  un  nivel  psicológico,  simplemente  como  vías  top‐down  y bottom‐up,  y más 

bien se considera a la imaginación para la acción sobre el mundo y para la experiencia. 

Entonces,  cuando  se  imagina  al  cuerpo  siguiendo una melodía,  la  imaginación no  se 

basa en contenidos representacionales o en reflexiones profundas en el nivel superior 

de la cognición semántica (high‐level cognition), como una introspección acerca de la 

experiencia. Más  bien  se  construye  como  una  parte  esencial  de  la  experiencia,  y  es 

precisamente lo que la define como experiencia consciente, por eso la imaginación se 

considera dando coherencia a la experiencia actual, Nishizaka (2003) lo plantea de este 

modo: 

 

Lo  que  uno  imagina,  no  está  localizado  en  la  mente  o  en  el  cerebro,  más  bien  son 

propiedades  organizacionales  de  la  actividad  en  curso.  Lo  que  se  imagina  está 

organizado de un modo apropiado para cada fase de la actividad en curso, esto es, en la 

forma en la que es accesible a otros como un recurso interactivo para la organización de 

la actividad de cada momento (Nishizaka, 2003:182). 
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Es  así,  como  desde  la  perspectiva  CCS  se  torna  fundamental  considerar  a  la 

imaginación  musical  en  términos  experienciales,  como  procesos  continuos  que  se 

despliegan  en  el  tiempo  y  que  son  parte  de  otros  procesos.  Parece  más  acertado 

plantear las imágenes musicales en forma de eventos con temporalidad e interacción, 

más  que  como  contenidos  representacionales  estáticos  y  atemporales.  Además,  en 

esta misma  tesitura,  se  toma en  cuenta de modo  implícito que  la  imaginación  tiene 

que ser cambiante o dinámica ya que de no serlo, no es apropiada para organizar  la 

actividad en curso. Así, el eje  temporal de  la experiencia es un criterio  relevante,  ya 

que  la  imaginación  actúa  conectando  con  el  pasado  (experiencias  previas),  con  el 

presente y con el futuro (generando anticipaciones o expectativas). 

Gallagher  (2008),  en  esta  misma  línea,  propone  un  modelo  no‐representacional 

fenomenológico en cuanto a la estructura temporal de la experiencia, que proviene de 

las nociones husserlianas y merleaupontianas de  la  fenomenología del  tiempo, y que 

tiene  los  siguientes elementos que  también explican esta  idea  temporal de  la acción 

imaginaria. Entonces para que suceda la experiencia se requiere: 

(1) un mantenimiento  pragmático on‐line y retencional de los aspectos relevantes 

del  entorno  que  está  siendo  experimentado  (sostenido  en  la  presencia 

perceptual  de  aquellos  factores  que  han  sido  definidos  por  las  acciones 

posibles  que  tiene  el  agente  que  experimenta).  Es  decir,  las  imaginaciones  y 

recuerdos de las experiencias previas que ha tenido el agente dependiendo las 

posibilidades de acción de su cuerpo. 

(2) Un aspecto anticipatorio o protencional que es una característica implícita del 

acoplamiento  determinado  por  el  proyecto  inmediato.  O  sea,  la  imaginación 

anticipatoria  o  expectante  de  lo  que  puede  seguir  en  un  camino  o  en  una 

melodía (Gallagher, 2008). 

En este modelo,  la experiencia  se describe  como un evento  temporal que consta de 

percepciones,  imaginaciones, recuerdos y acciones, que es el tipo de descripción que 

se quiere enfatizar al defender una imaginación musical corporizada y situada. 

A  raíz  de  estas  conceptualizaciones  y  al  partir  de  una  perspectiva  corporizada  y 

situada, se vuelve proclive plantear a la IMNR desde un acercamiento fenomenológico 

y  temporal. Pero  también,  se muestra  la necesidad de mencionar el  rol que  juega  la 
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imaginación corporizada y situada en la experiencia. 

En este aspecto, Barsalou (1999, 2008), a quien le interesa entender el mecanismo, es 

decir,  como  es  que  acontece  la  imaginación  corporizada  y  situada,  propone  una 

hipótesis de raíz fenomenológica: la imaginación funciona a partir de la re‐experiencia 

de  la  interacción  con  el medio.  En  el mecanismo  que  él  propone,  los  elementos  re‐

experienciales no son idénticos a la experiencia previa sino que, además de tener una 

amplia variedad de modalidades,  tienen características nuevas. Siendo específicos en 

cuanto  a  la  imaginación  musical,  se  puede  decir  que  un  agente  no  imagina 

exactamente  igual  el  tono  que  escuchó,  como  si  lo  estuviera  escaneando, más  bien 

realiza  una  interpretación  (re‐enacciones  como  propone  Barsalou,  2008)  de  lo  que 

experimentó en la interacción perceptomotora previa o actual. Por lo que más que una 

imagen auditiva de contenido conceptual o  representacional,  las  imágenes musicales 

tienen elementos de todo el evento: diversas modalidades sensoriales, una interacción 

con el contexto, recuerdos de experiencias previas, y características nuevas que vienen 

del  propio  proceso  imaginativo.  Por  ello,  cuando  un  agente  imagina  su  cuerpo  en 

movimiento,  como  al  mover  las  caderas  al  ritmo  de  una  melodía  inexistente,  esa 

experiencia  imaginativa  parece  tener  constituyentes  crosmodales  y  emergentes. 

Emergentes en el sentido de las reinterpretaciones, ya que la  imaginación a pesar de 

estar constreñida por la percepción‐acción y por el entorno de prácticas simbólicas en 

el  que  se  encuentra,  tiene  mecanismos  a  través  de  los  cuales  emergen  nuevas 

imágenes que no puede ser reducidas al sustrato percepto‐motor del que provienen.  

Así,  al  reflexionar  sobre  el  rol  de  la  imagenería musical  en  la  experiencia,  se  puede 

decir  que  su  papel  es  fundamental  para  que  la  experiencia  se  viva  de  manera 

adecuada. Porque actúan como re‐experiencias que al estar instanciadas por diversas 

modalidades  y  fenómenos  emergentes,  posibilitan  una  experiencia  coherente  y 

colaboran para la interacción con situaciones inesperadas. Por lo que, como defiende 

Gallaguer  (2010),  este  tipo  de  contenidos  (los  que  considero  análogos  a  IMNR), 

involucran  procesos  temporales  que  pueden  ser  mejor  explicados  en  términos  de 

sistemas dinámicos de causación recíproca, continua y auto‐organizada. 

En  definitiva,  las  imágenes  musicales  pensadas  como  re‐experiencias  con  nuevos 

elementos,  tienen  particularidades  no  representacionales  (no  dualistas)  y  son 

indispensables  para  la  normatividad  de  la  experiencia.  La  forma  que  explica  cómo 
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sucede esto, viene a continuación. 

 

3.2.2¿Cómo es implementada la imagen musical? 

La hipótesis básica que queremos defender en este apartado, es que los procesos de la 

imaginación  musical  requieren  de  la  coordinación,  sincronización  y  reciprocidad  de 

muchas  y  diferentes  regiones  (sensibilidad,  percepción,  motricidad,  motivación, 

emocionalidad, pensamiento) para que surjan las IMNR. 

La conceptualización general que subyace y que hemos venido defendiendo, es que la 

imaginación musical es continua con la percepción y que tiene una función proyectiva 

de ciertos elementos hacia  la percepción.  Lo que  implica que desde una perspectiva 

corporizada  y  ecológica,  imaginar  no  es  un  ejercicio  desencarnado  de  habilidades 

sensoriomotoras  que  se  tornan  en  abstractas,  sino  un  acto  sensoriomotor  genuino: 

una práctica (Thompson, 2009; Reybrouck, 2006). Es decir, que la imaginación musical 

es parte de un patrón dinámico que funciona integrando las características del entorno 

musical,  cuando  cuerpo, movimiento,  normas  sociales  y  otras  actividades  cognitivas 

interactúan. Esta es una razón evidente por la cual la noción de contenido semántico 

resulta resbalosa, ya que se está superando una noción jerárquica o una que implique 

un  correlato  de  contenidos  informacionales.  Es  decir,  que  no  se  está  codificando  el 

ambiente desde el sistema nervioso, más bien se trata de un ciclo interactivo en el cual 

se generan patrones a partir de las convergencias del sistema dinámico o cambiante. 

Desde ese aspecto, la no representacionalidad es una noción útil, porque deja atrás la 

conceptualización de contenido semántico y conceptual, y en vez de ello se piensa en 

eventos  espacio‐temporales  que  son  sustrato  y  producto  de  la  interacción  con  el 

medio durante la experiencia. Además, no están contenidas dentro de algo, sino que 

son parte de un proceso temporal y continuo. 

Hutto  y  Myin  (2013)  plantean  esta  idea  al  referirse  a  la  cognición  corporizada  en 

general: 

 

Una histora prolongada de encuentros interactivos es la base de las tendencias actuales 

y  corporizadas  de  la  criatura,  el  “saber  como”,  y  las  habilidades  (…)  El  secreto  para 

explicar que las estructuras de la actividad mental recaen enteramente en su historia de 

acoplamientos  previos  y  no  en  algún  conjunto  de  reglas  mentales  internamente 
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almacenadas y representaciones (Hutto y Myin, 2013:9). 

 

Froese (2014) siguiendo a von Foerster, hace una crítica epistemológica similar sobre 

la idea de contenido semántico interno: 

 

Además,  desde  que  no  se  considera  que  exista  un  contenido  pre‐empacado  en  el 

ambiente natural, el acto  interpretativo no consiste en procesamiento de  información, 

al  menos  no  si  el  procesamiento  es  entendido  como  la  recepción  de  contenidos  de 

información externa como in‐put, el cual es transformado dentro de otro estado mental 

como out‐put. La metáfora popular de que existen bits de información en el mundo que 

deben  ser  transferidos  dentro  de  la  mente  pensada  como  un  contenedos  vía  la 

percpeción como procesamiento de información está equivocada (Froese, 2014:73). 

 

En esta investigación, como hemos visto, es a partir de este tipo de argumentos que se 

niega  una  concepción  funcionalista  de  la  imaginación  musical  como  una  operación 

cognitiva en un flujo lineal: del estímulo sensorial al procesamiento interno amodal (en 

la caja negra) hacia una respuesta en forma de acción motora. Asimismo, se renuncia a 

la referencia de contenedor y procesamiento. En este aspecto, lo que se defiende y se 

subraya,  es  que  las  regiones  que  han  sido  denominadas  de  baja  jerarquía  (sistema 

nervioso periférico y cuerpo) y alta  jerarquía  (procesos mentales en el cerebro como 

imaginación o abstracción) están interconectadas de una manera recíproca y circular47. 

Por  eso  es  que  se  plantea  que  la  imaginación  musical  funciona  a  través  de  un 

acoplamiento dinámico no‐linear48  del agente y su ambiente.  

                                                        
47  Lo  que  no  niega  que  existen  ciertos  procesos  en  los  cuales  el  sistema  nervioso  central  y  su 
especialización  funcional,  pueden  llegar  a  ser  imprescindibles.  De  alguna  manera,  nos  estamos 
comprometiendo con la idea de que las posibilidades de movimiento del cuerpo son necesarias para el 
surgimiento de la imaginación y el resto de procesos cognitivos, sobre todo en las etapas ontogenéticas 
de  desarrollo.  Sin  embargo,  en  adultos  ya  desarrollados  que  por  ciertas  circunstancias  pierden  la 
movilidad de  su cuerpo, es decir  su  sistema nervioso periférico pierde  funcionamiento,  ya que  tienen 
una  cognición que ya se desarrollo corporizadamente, pueden seguir imaginando y cognizando a partir 
de ese  referente.  Seguramente  cambia  con  sus nuevos  aprendizajes  sin posibilidades de movimiento, 
pero pueden seguir haciéndolo. En cambio, un sujeto que nace sin sistema nervioso central no puede 
imaginar ni cognizar, aunque su sistema nervioso periférico tenga un cierto funcionamiento. Por eso se 
plantea que el encéfalo y la médula espinal, sus células y tejidos participan en procesos imprescindibles 
para  la  imaginación  y  la  cognición.  Pero,  el  sistema  nervioso  periférico  también  es  un  elemento 
fundamental para imaginar y cognizar, sobre todo en las primeras etapas de desarrollo del humano por 
la  cuestión  interactiva.  Si  existe  una  cierta  jerarquización,  pero  creemos  importante  matizarla  y  no 
pensar que es únicamente el sistema nervioso central el que lo hace todo.   
48 Los  sistemas  dinámicos  son  cualesquiera  sistema  que  cambia  con  el  tiempo,  desde  estructuras 
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Pero,  ¿cómo  acontece  esa  integración  en  el  sistema  nervioso?  ¿cómo  se  regula  esa 

interacción entre imaginaciones, percepciones y comportamientos motores?  

A  pesar  de  que  la  neurociencia  cognitiva  y  la  neuropsicología  conocen  de  modo 

experimental  la  función  particular  de  varias  áreas  involucradas  en  tareas  cognitivas 

específicas, cuestión que promueve la generación de dictums tales como que la región 

orbitofrontal está involucrada en el procesamiento de la toma de decisiones o que la 

información  auditiva  se  procesa  en  la  corteza  primaria  auditiva.  Este  tipo  de 

taxonomías  ontológicas  acarrean  una  noción  implícita  del  top‐down  (vías  del 

cerebro/mente  al  cuerpo)  separadas  del  bottom  up  (vías  del  cuerpo  al 

cerebro/mente)49, por tanto, perpetúan un funcionalismo reductivo. Sin embargo, en 

estos campos del conocimiento se sabe mucho menos acerca de las regiones y de los 

circuitos que funcionan cómo un ensamble armónico. Esta cuestión resulta extraña, ya 

que desde los tiempos de Sherrington (1857‐1952) y de Pavlov (1849‐1936) el querer 

entender  las  propiedades  globales  y  distribuidas  del  sistema  nervioso  ha  sido  un 

objetivo muy buscado. 

Algunos  autores  que  forman  parte  de  la  aproximación  CCS,  y  que  acompañan  sus 

afirmaciones  teóricas  con  evidencias  de  la  neurofisiología,  proponen  explicar  este 

acoplamiento dinámico no lineal por medio del estudio del comportamiento neuronal.  

 

Se considera que las células del sistema nervioso son parte de un gran ensamble que 

trabaja  a  través  de  interacciones  cooperativas  y  que  tiene  respuestas  múltiples  y 

cambiantes de una manera que es contexto‐dependiente. Varela (1995) y Varela et al 

(2001),  desarrollaron  un  programa  experimental  que  evidencia  dos  principios 

generales  que  trabajan  en  el  sistema  nervioso  para  explicar  la  integración  y  la 

                                                                                                                                                                  
dicipativas hasta sistemas nerviosos. La teoría de los Sistemas dinámicos, es un aparato matemático que 
describe  cómo  es  que  los  sistemas  cambian  con  el  tiempo,  a  través  de  identificar  los  elementos 
cambiantes y mapear los posibles caminos en que esos elementos pueden cambiar. (Shapiro, 2006) Un  
sistema dinámico implica al procedimiento de producir una descripción del estado de un sistema y una 
regla desde la cual transformar la descripción del estado actual en otra descripción del estado en algún 
tiempo futuro. Es decir, un sistema dinámico es un modelo matemático para la forma en que un sistema 
cambia o se comporta con el paso del tiempo. (Thompson, 2007:39). 
49 Podemos  plantear  una  instancia  de  esta  división  cuando  un  agente  humano  está  escuchando  un 
sonido  ruidoso:  primero  la  dirección  bottom‐up:  el  estímulo  auditivo  entra  a  través  del  oído,  se 
encuentra  con  el  nervio  auditivo  y  entra  al  cerebro.  Segundo,  la  dirección  top‐down,  el  estímulo  es 
interpretado en  la corteza primaria auditiva  (caja negra) y  la  información baja y el  resultado motor es 
que el sujeto tapa sus oídos y se mueve de la fuente ruidosa. 
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regulación: reciprocidad y sincronía.  

La  reciprocidad  del  sistema  nervioso  es  un  desarrollo  contrario  a  la  idea  clásica  del  

procesamiento  de  información  en  un  flujo  causal  lineal.  Más  bien,  las  vías  bottom‐

up/top‐down se piensan acopladas. El  flujo de  información sensorial no solo causa  la 

respuesta  motora,  si  no  que  la  información  sensorial  y  la  acción  motora  se  co‐

constituyen.  Cuestión  que  se  instancia  fácilmente  cuando  se  imagina  a  un  agente 

tocando  un  instrumento  de  aliento,  cada movimiento  y  cada  percepción  es  cíclico  y 

continuo y uno activa al otro. La segunda noción, la sincronía, se refiere a la evidencia 

experimental de que los procesos por  los cuales sucede la reciprocidad es una forma 

de  sintonía  transitoria  de  actividad  neural  y  celular  en  el  sistema  nervioso  humano 

(Varela, 1995, et al 2001).  

En  este  nivel  de  explicación  neuronal,  esta  conceptualización  se  ha  denominado 

“integración de gran escala” por Varela et al  (2001), y también ha sido explicado por 

neurocientíficos  como  el  “circuito  talamo‐cortical”  por  Llinás  (2001,  2009)  o  el 

“enjambre de  la  conciencia”  por Díaz  (2007).  Estas  nociones  aunque no  son  iguales, 

enfatizan el circuito de interacción recíproca entre las entradas constantes a causa de 

los constreñimientos externos y de los elementos endógenos. Así, estas ideas proveen 

de una base experimental para la unificación de la experiencia en el nivel psicológico, y 

para poder eludir un tipo de yuxtaposición de módulos funcionalmente distintos que 

llevan a cabo procesamientos informacionales independientes.   

Hurley (1998, 2001, 2008), con la misma intuición y planteando su explicación a nivel 

psicológico,  propone  el  “modelo  de  los  circuitos  compartidos”  que  describe  la 

continuidad  entre  la  percepción,  la  acción  y  la  imaginación.  En  este  modelo  (2008) 

procesos cognitivos de alto nivel, como la  imaginación,  la  imitación y el pensamiento 

contrafactual  se  originan  en  los  procesos  sensoriomotores.  En  lugar  de  una  división 

ontológica de  la cognición en personal/subpersonal, Hurley  (2008, 2001)  recomienda 

lo  que  ella  denomina    la  “interdependencia  de  los  dos  niveles”,  la  relación  entre 

percepción,  imaginación,  abstracción  y  acción.  Ella  plantea  que  los  contenidos  de  la 

percepción  y  de  la  imaginación  son  funciones  de  la  relación  entre  los  estímulos 

sensoriales  y  las  respuestas  motoras  dentro  de  un  sistema  dinámico  de 

retroalimentación.  Por  todo  ello,  la  acción  motora  afecta  el  estimulo  sensorial  y 

viceversa,  así  como  lo  sensoriomotor  a  los  procesos  cognitivos  de  la  subjetividad 
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imaginativa  (lo  que  en  un  nivel  fenomenológico  se  puede  pensar  en  el  flujo  de  la 

experiencia  que  incluye  memoria,  continuidad  y  anticipaciones).  El  argumento  de 

circularidad en el nivel psicológico también tiene un antecedente en el ciclo funcional 

de von Uexküll, y en el nivel sensoriomotor de Piaget.  

Al  tomar  en  cuenta  estas  dos  explicaciones  en  el  nivel  neuronal  y  en  el  nivel 

psicológico,  se  posibilita  proponer  lo  que  podría  estar  ocurriendo  en  el  sistema 

nervioso  cuando  un  agente  vive  una  experiencia  musical,  en  la  continuidad  entre 

imaginación  musical  y  percepción.  Primero,  la  interacción  con  el  ambiente  musical 

estimula  los  receptores  de  características musicales  que  son  elementos  de  procesos 

que  activan  ciertas  zonas  del  sistema  nervioso,  así  procesos  neuronales  específicos 

(“zonas auditivas”) se activan al interactuar con tonos, ritmos y pulsos (Levintin, 2006). 

Mientras  que otras  vías  nerviosas  como  las  propioceptivas  o  kinestésicas,  se  activan 

para  la  generación  de  posturas  adecuadas,  imágenes  motoras  y  anticipación  de 

acciones  o movimientos  futuros  (por  ejemplo,  al  seguir  el  compaz  de  una  canción). 

Este  patrón de  activación  entre  las  áreas  distribuidas  del  sistema,  se  vincula  con  las 

imágenes  musicales,  cuyo  surgimiento  se  debe  a  interacciones  auditivas, 

propioceptivas  y motoras.  Así,  se  propone  que  la  imaginación musical  se  distribuye 

entre varias modalidades que  interactúan entre sí para generar el surgimiento de  las 

imágenes. 

No  obstante,  en  esta  fase  de  la  explicación  aún  no  se  comprende  cómo  es  que  el 

contenido de las imágenes musicales es distinto a la percepción, y cómo puede tener 

componentes  nuevos  que  no  se  reducen  a  las  experiencias  previas.  Por  eso  voy  a 

seguir  apelando  a  perspectivas  que  toman  en  cuenta  evidencias  neurocientíficas  y 

neurofisiológicas,  como  las  de  investigadores  como  Varela  et  al,  (2001),  Barsalou  y 

Simmons  et  al  (2003),  Barsalou  (2012)  o  Damasio  (1989).  Estos  investigadores, 

proponen una explicación respecto al sitio endógeno que podría ser un elemento en el 

proceso de la imaginación musical corporizada y situada. Es decir, para ellos las “áreas 

de asociación o zonas de convergencia” podrían ser sitios donde se instancia parte del 

evento  de  la  “re‐experiencia”.  Se  tienen  evidencias  de  que  estas  zonas  contienen 

interneuronas o neuronas conjuntivas o de asociación, que son grupos celulares que se 

encuentran  entre  las  neuronas  sensoriales  y  las  neuronas  motoras,  por  lo  que 

completan el circuito sensoriomotor o perceptomotor. De hecho se han denominado 
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“asociativas  o  convergentes”  porque  parece  ser  que  en  esas  zonas  las  distintas  vías 

sensoriales  se  activan:  audición,  propiocepción,  visión,  ási  como  las  valoraciones  de 

esas sensaciones y el elemento motor. Por ello, se considera que esas zonas podrían 

ser  un  elemento  anatomofisiológico  donde  acontece  parte  de  la  re‐experiencia 

imaginativa.  

Barsalou  (2009),  afirma  que  cuando  un  conjunto  de  estas  particulares  neuronas  es 

activado por un patrón sensoriomotor particular (de manera on‐line), posteriormente 

puede activarse en  la ausencia del patrón sensoriomotor, es decir de manera off‐line 

(en  ausencia  de  estimulación  bottom‐up).  Este  autor,  tambien  propone  (Barsalou, 

2009,  et  al  2003),  que  los  mecanismos  de  estas  neuronas  conjuntivas  integran 

propiedades de  la diversidad de modalidades específicas,  y  con eso  sustenta que  las 

imágenes  son  crosmodales.  Es  decir,  al  considerar  que  estas  zonas  conectan  áreas 

sensoriales  y  áreas  motoras,  se  evidencian  los  múltiples  procesos  perceptuales  que 

ocurren,  y  la  integración  de  las  características  de  la  re‐experiencia.  No  se  está 

implicando que las zonas de convergencia son el sutrato material o el correlato físico 

de la imaginación musical, más bien que esas zonas parecen ser un elemento más en el 

ciclo de  interacción con el entorno. Dicho de otra manera, estas  zonas  tienen un  rol 

como  parte  de  los  elementos  endógenos  del  cuerpo  humano  que  intervienen  en  el 

proceso  imaginativo.  Tampoco  se  está  obviando  que  hacer  traslapes  de  niveles  de 

explicación  neuronal  a  procesos  psicológicos  tenga  sus  propios  problemas,  sin 

embargo simplemente se muestran posibles vías de explicación a cuestiones teórico‐

científicas con distintas metodologías, y por ahora se deja de lado la problematización 

al respecto. 

Barsalou (2009) menciona otra característica que es relevante para nuestros fines, que 

los  procesos  de  estas  zonas  asociativas  no  suelen  ser  conscientes,  sin  negar  que 

puedan  llegar  a  serlo  serlo.  Por  ejemplo,  puede  haber  la  opción  de  que  cuando  un 

agente humano al estar realizando una práctica no musical, repentinamente cree una 

nueva composición. O también, que conscientemente quiera crear una pieza musical 

nueva  y  realice  la  práctica  imaginaria,  y  que  al  estar  imaginando  re‐experiencias  de 

manera disciplinada y repetitiva le resulte en una nueva composición.  

En el caso de la imaginación musical, estos procesos pueden explicar en parte cómo se 

instancian  algunos  elementos  recreativos  y  reinterpretativos  integrados  de  manera 
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crosmodal. Se vuelve una posibilidad que  la audición,  información somatosensorial y 

propioceptiva, programas motores, respuestas emocionales, memorias y evocaciones, 

así  como  elementos  nuevos,  sean  parte  de  los  constituyentes  de  las  imaginación 

musical. Asimismo, da sostén para plantear que la imaginación puede considerarse un 

elemento  más  de  la  experiencia  de  interacción  con  el  entorno  musical,  ya  que  los 

patrones  de  percepción‐acción  e  imaginación‐acción  que  pasan  por  las  zonas  de 

convergencia,  son continuos e  integran un mismo circuito o bucle con muchos otros 

elementos. Así,  este  tipo de explicaciones a nivel  neuronal  y psicológico pueden dar 

pautas  para  explicar  porque  la  imaginación  musical  requiere  de  la  coordinación, 

sincronización  y  reciprocidad  de  diferentes  procesos  para  constituir  prácticas 

significativas.  Se  posibilita  plantear  que  algunos  eventos  que  ocurren  durante  la 

imaginación musical suceden en la activación y reactivación de estas zonas.  

Por  otro  lado,  un  característica  que  se  ha  destacado  a  lo  largo  del  texto  es  que  la 

imaginación no es una copia fiel de la percepción, aspecto que Barsalou (1999, 2005, 

2008,  et  al  2007),  también  subraya.  Para  él,  se  debe  explicitar  la  idea  de  que  la  re‐

experiencia  desde  la  imaginación  nunca  constituye  una  replica  completa  y  total  del 

proceso sensoriomotor original. Es decir, una re‐experiencia nunca va a ser  la misma 

que  la  experiencia50,  principalmente  por  dos  razones.  La  primera  es  que  desde  una 

perspectiva  CCS,  la  función  de  la  imaginación  no  es  la  de  representar  un  mundo 

idéntico al que fue experimentado perceptualmente, sino que la imaginación recrea y 

tiene  un  rol  en  diferentes  tiempos  de  la  experiencia  (retención,  co‐perceptual, 

anticipatorio).  La  segunda,  porque  no  es  posible  simular  exactamente  todas  las 

entradas de modalidades sensoriales diversas que ocurren en un tiempo dado, ya que 

cada  interacción con el mundo  implica diversas activaciones y  comportamientos que 

se  adaptan  a  nuevos  eventos  inesperados.  Por  eso,  aunque  la  imaginación  esté 

actuando co‐perceptualmente, anticipando o dando coherencia a la experiencia actual, 

siempre  implica  una  reinterpretación  constante  de  las  experiencias  vividas  y  una 

predicción aproximada de lo que puede ocurrir con base en los patrones aprendidos. 

Pezzulo et al (2012) es otro de los investigadores que dan sostén a esta afirmación al 

                                                        
50 Existen casos en  los cuales  la  imaginación crea  imágenes eidéticas,  las cuales parecen ser una casi‐
réplica de  la experiencia perceptiva    los  casos más cercanos a una  réplica es  la  creación de  imágenes 
eidéticas, pero esas parecen tener otros mecanismos que no es del interés de esta tesis remarcar. 
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subrayar  el  aspecto  recreativo  e  innovador  de  la  imaginación,  que  está  presente  en 

cada interacción con el entorno. 

Entonces, este circuito de imágenes mentales crosmodales, puede explicar muchas de 

las evidencias experimentales que se describen en estudios sobre imaginación musical 

(algunos de las cuales fueron descritas en el primer capítulo: Meister et al., 2004; Lotze 

et al., 2003; Bangert and Altenmüller, 2003; Zatorre, Chen y Penhune, 2007). Además, 

otra  instancia  proviene  del  trabajo  de  Clark  et  al  (2012:356),  quienes  argumentan 

sobre el papel de las imágenes musicales corporales o de los esquemas motores, como 

una  de  las  varias  modalidades  imaginarias  que  son  necesarias  para  llevar  a  cabo 

prácticas  y  ejecuciones  musicales  adecuadas.  En  su  investigación  remarcan  la 

interrelación de imágenes de modalidad auditiva y visual, con la motora. Estos autores 

afirman que las imágenes musicales en sus diversas modalidades son necesarias para 

llevar a cabo diferentes acciones. La razón es que son experiencias crosmodales que se 

vuelven parte de planes motores aprendidos, que pueden ser la guía corporal para la 

realización  de  prácticas  y  experiencias.  Es  decir,  que  las  imágenes  crosmodales  se 

pueden convertir en hábitos motores internalizados y automatizados para aprehender 

las  experiencias  y  las  prácticas  musicales.  Este  elemento  realza  el  componente 

normativo que tienen las imágenes musicales partiendo de  CCS. 

Así,  con  todo  este  sostén  se  posibilita  caracterizar  la  experiencia  imaginativa  del 

agente con la música como interactiva, y con una dinámica causal continua en la que la 

experiencia del agente es un ciclo de elementos perceptomotores e ideomotores.  

A  lo  largo  de  este  apartado,  se  han  mencionado  conceptos  que  para  ser  mejor 

entendidos  deben  ser  definidos.  A  continuación,  se  precisan  los  conceptos  de 

crosmodalidad, sistemas dinámicos y emergencia.  

 

3.2.3 Crosmodalidad de las imágenes  musicales 

Como hemos mencionado, se defiende que la crosmodalidad es una característica de 

las imágenes musicales durante la experiencia. La crosmodalidad suele definirse como 

una singularidad de la experiencia que se produce o que está asociada con más de una 

modalidad sensorial o modalidad de otra índole (Macpherson, 2011). Sin embargo, se 

debe  apuntalar  que  es  un  término  que  ha  sido  vagamente  definido,  y  por  tanto  es 

poco  claro.  Investigadores  como  Leman  (2011),  Reybrouck  (2001)  o  Godoy  (2003), 
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plantean que el dominio crosmodal puede ser el marco general de  la actividad de  la 

imaginación musical. Para Leman (2009, 2011), por ejemplo, la imaginación musical es 

una  habilidad  no  verbal  ni  representacional  que  está  sostenida  de  la  imaginación 

motora‐musical. Por ello, está compuesta por diversas modalidades que fluctúan entre 

los  sistemas  de  conocimiento  episódicos  y  orientados  a  la  acción  (que  son  pre‐

simbólicos) y por los sistemas simbólicos de los humanos modernos. De hecho, como 

vimos  en  el  primer  capítulo,  la  mayor  parte  de  aproximaciones  a  la  imaginación 

musical toman en cuenta la multiplicidad de modalidades que intervienen como parte 

de sus constituyentes. 

Por otro lado, al  investigar el tipo de interacciones que implica la crosmodalidad, dos 

términos  se  han  vuelo  populares:  procesamiento  multisensorial  y  experiencia 

crosmodal.  La  primera,  se  refiere  a  lo  que  sucede  cuando  la  información  de  dos 

órganos  sensoriales  se  combina  e  interactúa  de  alguna  manera  en  el  cerebro. 

Macpherson (2011) propone que pueden ser diferentes formas en las que acontece la 

combinación  o  integración.  La  simple  combinación  es  cuando  un  estado  mental 

representa  P  y  otro que  representa Q,  e  interactúan para producir  un  tercer  estado 

mental  que  representa  P  y  Q  (Macpherson,  2011).  Mientras  que  la  integración 

multisensorial  ocurre  cuando  la  información de dos órganos  sensoriales  se  combina, 

pero que además se produce nueva información que difiere de la información que se 

deriva  de  cada  órgano  sensorial,  por  lo  que  no  se  puede  separar  nuevamente  en  la 

información  particular  derivada  de  cada  órgano.  Ambos  términos,  combinación  o 

integración  multisensorial  se  refieren  a  tipos  de  procesamientos  cerebrales,  más 

vinculados a contenidos representacionales. Sin embargo, la integración multisensorial 

plantea  el  surgimiento  de  nueva  información  al  combinarse,  dos  informaciónes  que 

converjen,  se  fusionan  y  hacen  surgir  nueva  información  adicional  que  ya  no  puede 

reducirse a las dos informaciones separadas. Por lo que se esta planteando una noción 

muy cercana a la de emergencia, como se precisará más adelante. En contraste, para 

Macpherson  (2011)  el  término  de  crosmodalidad  y  unimodalidad,  no  son  formas  de 

procesamiento informacional sino que se refieren a elementos de la experiencia, que 

para ella pueden explicarse a partir de contenidos no conceptuales.  

No obstante, para los fines operacionales de esta investigación, hay dos elementos en 

la  propuesta  de  Macpherson  que  resultan  interesantes,  para  empezar  que  sean 



  149 

elementos  de  la  experiencia,  y  para  seguir,  la  implícita  noción  de  emergencia  en  la 

integración multisensorial. Entonces, cuando  la  imaginación musical  se plantea como 

crosmodal  en  esta  tesis  se  refiere  a  aquellas  imágenes  musicales  sin  contenido 

semántico  que  implican  la  integración  de  varias  modalidades  sensoriales,  afectivas, 

motoras  o  cognitivas.  Puntualmente,  se  defiende  que  la  IMNR  se  crosmodal,  sobre 

todo de calidad auditiva, propioceptiva, visual, afectiva, evocativa y motora. Por lo que 

en  sí mismas  las  imágenes musicales  son  re‐experiencias  de  varias modalidades que 

converjen, se fusionan y hacen surgir nuevos elementos adicionales que ya no puede 

reducirse  a  la  experiencia  de  las  varias modalidades  de  la  que  proviene.  Por  lo  que 

también las imágenes musicales crosmodales tienen particularidades emergentes. 

Así,  bajo esta propuesta de imagen musical crosmodal y emergente, no se piensa en el 

cerebro  como el  procesador  central  que  actúa  como una  interfase  y  convierte  a  los 

perceptos en imágenes amodales, sino que en el mismo proceso imaginativo algunos  

elementos  son  crosmodales  y  emergentes.  Podemos  seguir  a Barsalou  (2009),  quien 

también  toma  en  cuenta  esta  idea  y  plantea  que  una  alternativa  a  la  imaginación 

pensada como procesadora de símbolos abstractos, es la simulación crosmodal como 

un  mecanismo  básico  de  re‐experiencia.  Consecuentemente,  al  pensar  que  la 

imaginación  trabaja  a  través  de  la  re‐activación  parcial  de  los  procesos  percepto‐

motores,  se  asume  que  las  imágenes  musicales  integran  varias  modalidades 

sensoriales y motoras, así como elementos novedosos. 

En general, tampoco se está proponiendo algo demasiado extravagante, ya que la idea 

de  que  los  sistemas  sensoriales51 no  interactúan  ha  sido  desacreditada  desde  varios 

frentes,  sobre  todo  desde  aquellos  que  toman  en  cuenta  evidencias  empíricas 

incontrovertibles. Una instancia de ésto ocurre desde la neuromusicología, en estudios 

de Elbert et al (1995) y Pantev et al (1998),  se muestran como las áreas corticales de 

las modalidades auditiva y somatosensorial (en áreas que representan el movimiento 

de  la  punta  de  los  dedos)  se  activan  al  mismo  tiempo  cuando  un  músico  experto 
                                                        
51 Desde la filosofía ha habido largos debates en cuanto a cómo individuar los sentidos. Los principales 
criterios en los cuales han tenido un cierto consenso son: (1) La naturaleza de los sistemas sensoriales 
físicos,  (2)  la  naturaleza  del  estímulo  proximal  que  impacta  sobre  el  órgano  sensorial,  3)  los  que  es 
representado  por  las  experiencias  asociado  con  cada  modalidad,  y  (4)  la  naturaleza  del  carácter 
fenoménico  de  las  experiencias  asociado  con  cada  modalidad.  Para  algunos  la  aproximación 
sensoriomotora  o  las  perspectivas  corporizadas  y  situadas  no  consideran  completamente  estos  4 
criterios y más bien proponen que estos son criterios funcionalistas, que solo pueden tomarse en cuenta 
si se piensan todos juntos y no por separado (Macpherson, 2011). 
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imagina música.  Asimismo,  Haueisen  y  Knösche  (2001)  evidenciaron  que  cuando  los 

músicos imaginan piezas de piano familiares, existe co‐activación de áreas auditivas y 

motoras,  una  co‐activación  que  no  ocurre  en  no‐músicos.  En  otro  estudio  similar 

realizado por Yun Nan en conjunto con Knösche (et al 2008), se encontró coactivación 

motora  y  auditiva  cuando  los  sujetos  imaginan  frases  musicales  de  manera 

intercultural.  Schulz  et  al  (2003),  corroborarón  activación  multimodal  auditiva  y 

somatosensorial  del  área  bucal  y  de  los músculos masticadores  en  trompetistas,  en 

contraste con no músicos. Por su lado, Zatorre y Becket (1989) mostraron reportes de 

participantes con oído absoluto quienes mencionaron que al imaginar notas musicales 

más  que  utilizar  estrategias  verbales  o  conceptuales,  utilizaban  tanto  visualizaciones 

de la localización de las notas en sus instrumentos, como la recreación de una imagen 

kinestésica de la secuencia de esas notas, como sería ejecutada en sus  instrumentos. 

Otros  ejemplos  de  la  crosmodalidad  de  las  imágenes  musicales,  ya  fueron 

mencionados  en  los  capítulos  anteriores.  Todos  ellos,  además  de  señalar  evidencias 

experimentales  de  la  crosmodalidad  durante  la  imaginación  musical,  plantean  el 

elemento de la expertise, el hecho de que inevitablemente los músicos expertos van a 

tener  mayores  repertorios  experienciales  y  prácticos  con  la  música.  En  el  último 

capítulo de esta tesis se profundiza en el elemento de la práctica aprendida. 

 

3.2.4 Emergencia y sistemas dinámicos 

En  esta  investigación,  se  está  defendiendo  que  existen  dos  tipos  de  procesos  que 

suceden durante la  imaginación musical, (a)  la generación de elementos crosmodales 

durante  la experiencia  imaginaria que acompaña a  la percepción, y  (b)  la generación 

de  imágenes musicales  nuevas  que  acompañan  a  la  experiencia,  y  las  que  suceden 

repentinamente  en  ausencia  de  la  experiencia  con  el  mundo.  Como  se  enfatizó  en 

apartados previos, la re‐experiencia imaginaria nunca constituye una replica completa 

y total del proceso sensoriomotor original, sino que implica nuevas interpretaciones y 

por lo tanto la generación de novedad. Incluso Kosslyn y sus colegas (2001:635) desde 

una aproximación de sostén computacionalista, plantean que “las imágenes mentales 

no  resultan  necesariamente  del  simple  recuerdo  de  eventos  u  objetos  previamente 

percibidos; también pueden ser creadas al combinar o modificar, de nuevas maneras, 

la información perceptual almacenada”. Pero, aunque Kossylin y colaboradores (1995, 
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2001) mencionan el proceso no explicitan como es que sucede. Ese el objetivo de este 

apartado, proponer una hipótesis respecto a la generación de imágenes musicales en 

términos de propiedades emergentes. Se parte desde una aproximación corporizada y 

situada,  y  se  defiende  que  la  emergencia  es  un  proceso  fundamental  que  está 

involucrado en la generación de IMNR.  

La  emergencia  es  una noción que describe  el  surgimiento de patrones  colectivos  de 

comportamiento  a  gran  escala  en  diversos  sistemas  complejos,  como  sistemas 

nerviosos,  conjuntos  celulares,  ecosistemas,  climas  o  economías.  Lo  que  tienen  en 

común  estos  fenómenos,  es  que  en  cada  caso  a  partir  de  una  red  de  componentes  

surgen  nuevas  propiedades,  las  cuales  se  explican  en  su  globalidad  no  solamente  a 

partir  de  su  origen  o  particularidad  funcional.  En  cuanto  a  los  fenómenos  de  la 

cognición humana, la emergencia se relaciona con la causalidad circular, porque ambas 

nociones  implican  la  influencia  recíproca  de  los  procesos  ‘bottom‐up’  y  ‘top‐down’ 

(Thompson, 2007; Bich, 2012). Cariani (1997, 2001) plantea que la emergencia pone un 

freno  a  las  dicotomías  fisicalistas  y  dualistas,  y  es  una  nueva  noción  ontológica  que 

parte  de  una  posición  naturalista  y  niega  la  reducción  explicativa  (explicar  todo 

fenómeno del mundo natural en términos de objetos, causas y leyes físicas).  

En  la  definición  clásica  que  se  refiere  a  sistemas  biológicos,  autores  como  El  Hani  y 

Pereira,  2002;  Clayton,  2004;  Nagel,  1961,  toman  en  cuenta  que  las  propiedades 

emergentes  son  irreductibles  e  impredecibles  desde  los  fenómenos  de  bajo  nivel,  y 

que las entidades de alto‐nivel afectan causalmente a sus constituyentes de bajo nivel. 

En una línea similar poniendo hincapié en la cognición, Dewey (1938/1991:26) plantea 

que “las operaciones racionales se dejan crecer desde las actividades orgánicas, sin ser 

idénticas de eso de lo cual emergen”, por lo que considera que en sí mismo todos los 

procesos cognitivos, incluyendo la imaginación, son parte de  procesos emergentes. 

Particularmente  en  las  ciencias  cognitivas,  la  emergencia  va  de  la  mano  con  los 

sistemas dinámicos y con los modelos conexionistas52  de la mente, que adoptan cierta 

                                                        
52 El  conexionismo  surge  como  un  modelo  explicativo  que  critica  la  implausabilidad  neurológica  del 
modelo físico de símbolos y varias deficiencia perceptuales del procesamiento de símbolos comparado 
con las redes neuronales. (Rummelhart y McLelland, 1986; Smolensky, 1988). Los modelos conexionistas 
de los procesos cognitivos toman la forma de redes neurales artificiales, las cuales son sistemas virtuales 
que corren en una computadora digital. Una red neural artificial está compuesta por capas de muchas 
unidades simples ‘parecidas a neuronas’ que están vinculadas numéricamente por conexiones con peso. 
Las  conexiones  se  fortalecen  o  no,  de  acuerdo  a  varias  reglas  de  aprendizaje  y  a  la  historia  de 
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hegemonía en la década de los 70’s al mostrar mejores explicaciones en cuanto a que 

en  los  cerebros  no  parecía  haber  procesadores  centrales,  ni  reglas,  ni  información 

almacenada en  lugares precisos. De hecho,  la  emergencia  también es otra  forma de 

responder al problema del correlato neural y el proceso mental, al plantear otro tipo 

de relación causal  (Clayton, 2004). Los conexionistas  fundamentan  la  idea de que  las 

tareas  cognitivas  operan  sobre  la  base  de  interconexiones  neuronales  masivas  y 

distribuidas,  por  lo  que  los  conjuntos  de  neuronas  pueden  mostrar  cambios  como 

resultado  de  la  experiencia  y  el  aprendizaje  y  continuar  con  su  propia  organización 

(Rummelhart  y McLelland,  1986).  Desde  el  conexionismo  y  la  cibernética  de  primer 

orden, esto se explica a partir de  la capacidad de auto‐organización53, elemento que 

no se planteaba en el paradigma cognitivista computacionalista, y que actualmente se 

asocia con propiedades emergentes, dinámica de redes, redes no‐lineares o sistemas 

complejos.  

Cuando  se piensa que  la  relación  causal  entre  la  imaginación  (proceso mental)  y  los 

sistemas  vivos  humanos  (correlato  físico),  como  emergente  y  no  correlativa  ni 

tampoco unicausal, se puede ver  la continuidad y reciprocidad entre procesos. Ya no 

se considera que  la  imaginación se corresponde con un correlato neuronal,  sino que 

del  sistema  nervioso  vivo  y  cambiante  emerge  la  imaginación.  En  el mismo  sentido, 

Varela et al (1991) afirman que los procesos mentales emergen de las actividades de 

auto‐organización del organismo humano en interacción con el entorno. Aunque no es 

el  objetivo  de  esta  tesis  profundizar  en  cuanto  a  las  características  de  auto‐

organización  de  los  organismos,  vale  la  pena  mencionar  que  es  una  noción  que 

                                                                                                                                                                  
actividades  del  sistema.  (Thompson,  2007:9)  La  red  es  entrenada  para  convertir  estímulos 
representacionales numéricos (en vez de simbólicos) en respuestas representacionales numéricas. Dado 
el estímulo apropiado y el entrenamiento,  la red converge hacia alguna actuación cognitiva particular, 
que corresponde a los patrones emergentes de actividad de la red. Estos patrones no son símbolos en 
sentido  computacional.  En  1958  Franck  Rosenblatt  construye  el  “Perceptron”  un  dispositivo  con 
capacidad de reconocimiento basado en los cambios de conectividad entre los compoenntes parecidos a 
neuronas. W.R.  Ashby  hace  el  primer  estudio  de  dinámica  en  un  vasto  sistema  con  interconexiones 
aleatorias, que muestran comportamientos coherentes globales. 
53 La noción de auto‐organización es una forma de organización básica de lo vivo, que se puede plantear 
cómo el orden de sucesos que deben coexistir para que la vida exista y no la falta de vida. Es así, como el 
sistema  auto‐organizado  se  plantea  como  aquel  que  contínuamente  produce  los  elementos  que  lo 
particularizan  y  lo  identifican  como  unidad  identitaria,  y  es  recursivo  al  plantear  una  distinción 
ontológica entre los procesos de producción, regeneración y una unidad concreta que se distingue del 
entorno en el que existe, pero depende de él y está constituido por el. En otras palabras,  las acciones 
del sistema auto‐organizado consisten en establecer los procesos dinámicos para lograr una existencia 
precaria. (González, 2013; Varela et al, 1974) 
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acompaña  a  la  emergencia,  y  que  en  algunos marcos  teóricos,  como  el  enactivista, 

promueve una base explicativa coherente acerca de la experiencia humana. 

Así, desde el emergentismo se propone un cambio de perspectiva en el cual cada nivel 

se convierte en altamente dependiente de las propiedades de la red, de otros procesos 

como  la  historia  de  acoplamiento  o  el  aprendizaje  con  el  medio,  pero  también 

independiente  de  las  propiedades  de  la  red,  como  al  provocar  nuevas  asociaciones. 

Hendrick‐Jansen (1996), desde una postura más corporizada y ecológica a la cognición, 

plantea que  la emergencia puede explicarse en el  caso de un cierto  robot  (Mataric), 

que se desplaza, pero que no tiene  instrucciones explícitas dentro de sí que  le digan 

que  siga  paredes,  sin  embargo  sigue  paredes.  Esto  implica  que  el  comportamiento 

emergente del sistema como un todo es el resultado de varias actividades autónomas 

interactuando  con  cada  una  y  con  el  ambiente.  No  de  un  sistema  centralizado 

tomando  decisiones  basadas  en  cursos  de  acción  o  metas  internamente 

representadas.  Por  ello,  es  poco  probable  que  el  robot  siga  una  pared  particular 

exactamente de  la misma manera en diferentes ocasiones, su ruta va a depender de 

sus posibilidades de movimiento, de  las numerosas contingencias  inespecíficas de un 

ambiente cambiante y de la emergencia de nuevos cursos de acción. 

Entonces, en esta investigación lo que la noción de emergencia implica en cuanto a los 

procesos mentales imaginarios, es que éstos tienen poder causal sobre el sustrato del 

sistema nervioso del que se originan, porque el sustrato consta de interconectividades 

recíprocas en el  sistema nervioso del cual necesariamente surge. Es decir, que es un 

pasaje de dos lados entre dos niveles y por eso también se ha denominado causalidad 

circular o downward causation. En otras palabras, siguiendo a Bich (2012), se trata de 

un  pasaje  circular  entre  lo  local  y  lo  global  donde  los  elementos  locales 

(sensoriomotricidad)  hacen  surgir  la  mente  endógena  (imágenes  musicales)  y 

viceversa54. 

En  la  misma  tesitura,  Chemero  (2009)  plantea  que  la  emergencia  o  las  formas  de 
                                                        
54 El acoplamiento entre el nivel de componentes locales y el todo global a través de los requerimientos 
constitutivos de  la  unidad,  el  cual  está  separado del  entorno pero  interactúa  constantemente  con él, 
puede dar lugar a dos interpretaciones: (i) que al existir un todo que interactúa al nivel de sus partes, se 
están  colocando  en  el  mismo  dominio  dos  clases  de  entidades  que  pertenecen  a  dominios  de 
descripción  distintos  y,  por  tanto  se  cae  en  un  error  categorial.  Y  (2)  que  la  existencia  de  los 
componentes es dependiente de la dinámica interna del sistema como un todo, por tanto al existir una 
dependencia  mutua  entre  los  componentes  y  la  red  de  procesos  de  producción,  no  existe  un  error 
categorical. (Varela, Maturana y Uribe, 1974; Bich y Arnellos, 2012). 
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causalidad recíproca continua55, están asociadas al problema de la causalidad mental: 

¿cómo algo en un nivel mayor de organización (como una imagen musical crosmodal) 

puede  tener  un  impacto  causal  sobre  algo  de  bajo  nivel  (como  un  conjunto  de 

interneuronas) cuando el nivel inferior está causalmente completado? Aunque este es 

un  problema  desde  un  punto  de  vista  representacionalista,  no  lo  es  para  las 

aproximaciones corporizadas y situadas. La  razón es que desde estas perspectivas se 

utilizan  sistemas  dinámicos  para  explicar  la  imaginación  y  el  resto  de  procesos 

cognitivos. La utilización de sistemas dinámicos implica que el comportamiento de un 

sistema es típicamente explicado en términos de variables colectivas que interactúan 

en  el  tiempo  (Kelso  1995;  Kelso  y  Engstrøm  2006).  Donde  una  variable  colectiva 

describe la actividad emergente y coordinada de las partes que componen un sistema 

dinámico, y en algunos casos estas variables colectivas son causalmente responsables 

de  las  partes  componentes.  Ésto  significa  que  el  bajo  nivel  no  está  causalmente 

completo,  sino  que  está  sujeto  a  constreñimientos  que  provienen  de  las  variables 

colectivas  de  alto  nivel  (Chemero  and  Silberstein  2008).  Por  eso  se  tiene  una  base 

teórica para plantear que las entidades de alto nivel actúan causalmente sobre el bajo 

nivel, donde el alto o bajo nivel son solamente abstracciones teóricas. 

Asimismo,  como  mencionan  Froese  et  al  (2012),  los  sistemas  dinámicos  son 

teóricamente muy consistentes para explicar  la  causalidad  recíproca de  la  cognición, 

porque no caen en la “falacia del acoplamiento y la constitución” (cuando un proceso 

cognitivo  en  la  cabeza  está  acoplado  con  una  parte  del  ambiente,  esa  parte  no  es 

necesaria  ni  típicamente  constitutiva  del  proceso  cognitivo,  ya  que  también  puede 

ocurrir  en  su  ausencia:  Aizawa,  2010).  Sin  embargo,  esta  falacia  no  representa  un 

problema para los sistemas dinámicos, porque la búsqueda espacial de la cognición no 

tiene  lugar:  “La  corteza  auditiva  como  el  lugar  donde  acontece  el  proceso 

computacional  de  la  experiencia  musical”  porqué  ¿dónde  está  la  relación  ahí?.  En 

realidad  desde  está  perspectiva  no  está  en  ninguna  parte  porque  la  teoría  de  los 

                                                        
55 Clark  (1997)  y  Wheeler  (2005)  caracterizan  a  la  causalidad  recíproca  continua  en  la  interacción 
múltiple y simultánea y entre los bucles de retroalimentación dinámicos y complejos, tales como (a) la 
contribución causal que cada componente sistémicos determina parcialmente, y que está parcialmente 
determinado por  las  contribuciones  causales de un gran número de otros  componentes  sistémicos.  Y 
además, (b) aquellas contribuciones pueden cambiar radicalmente en el tiempo. Para estos autores este 
tipo de causalidad debilita las explicaciones representacionalistas duras y modularistas.  
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sistemas  dinámico  no  está  buscando  una  propiedad  espacial  sino  que    se  está 

comparando una propiedad relacional entre fenómenos, por lo que no está en ningún 

lado: 

 

 “El   mismo razonamiento aplica a  la  cognición si  se concibe como un  tipo de  relación 

adaptativa  entre  un  agente  y  su  ambiente.  Si  la  cognición  es  un  fenómeno  relacional 

entre  un  agente  y  su  ambiente,  lógicamente  no  puede  estar  localizado  dentro  del 

cerebro  (o  en  ninguna  parte).  Los  mismo  puede  ser  dicho  acerca  de  la  experiencia 

consciente,  la  cual  involucra  la  relación  perspectiva  entre  el  cuerpo  y  el  ambiente” 

(Froese et al, 2012). 

 

Consecuentemente, la imaginación musical como se defiende en esta investigación, se 

explica  constituida  por  intencionalidad  corporal,  crosmodalidad  e  interacción  con  el 

entorno, donde los sistemas dinámicos actúan como una herramienta explicativa útil al 

abarcar entre sus variables elementos agente‐ambiente. Los elementos emergentes de 

la imaginación musical pueden modelarse a través de los sistemas dinámicos. Es decir, 

a través de demarcar un conjunto de variables cuantitativas que cambian de manera 

constante, concurrente e interdependiente en el tiempo (Chemero, 2009). La teoría de 

los  sistemas  dinámicos  se  considera  especialmente  apropiada  para  explicar  la 

imaginación como interactiva con el ambiente y cambiante, ya que los parámetros se 

encuentran  en  cada  lado  de  la  piel:  endógeno  y  exógeno.  La  imaginación  entendida 

como un sistema dinámico plantea que el entorno y las capacidades interactuantes del 

agente,  son  procesos  de  un mismo  sistema que  se modifican  causalmente  el  uno  al 

otro. Chemero (2009) afirma de un modo más técnico, que en los sistemas dinámicos 

el  comportamiento  del  sistema  es  una  cuestión  acerca  de  cómo  el  sistema  total 

cambia constantemente de un momento a otro. O sea, un tipo de cambio a partir de 

las probabilidades de movimiento en el espacio de los posibles estados del sistema. Lo 

que  lleva  a  conceptualizar  los  procesos  cognitivos  en  términos  geométricos:  su 

despliegue en el tiempo o la localización espacial de los sistemas con respecto uno al 

otro (el landscape dinámico del sistema). Kart Lashley (1960) afirma: “Cada pedazo de 

evidencia indica que el sistema es dinámico y constantemente activo, o más bien, una 

composición  de  muchos  sistemas  interactuando  (…)  Los  procesos  cognitivos  toman 
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lugar en muchas escalas de tiempo” (Citado de Porter y van Gelder, 1995: 122). 

En  suma,  la  modelización  de  un  sistema  cognitivo  imaginario  musical  con  base  en 

sistemas  dinámicos,  describe  la  interacción  como  un  proceso  coordinado  entre  los 

agentes corporizados e intencionales con su entorno. Se coloca como una posibilidad 

epistémica  que  da  un  soporte  consistente  para  entender  los  componentes 

innovadores  y  recreativos  de  la  imaginación  musical.  Aunque  no  seguiremos 

ahondando  respecto  a  las  características  específicas  de  los  sistemas  dinámicos  es 

importante  tomar  en  cuenta  que  en  desarrollos  posteriores  de  esta  tesis  se  podría 

hacer uso de la metodología de los sistemas dinámicos.  

 

3.2.5 Emergencia y Creatividad 

A  partir  del  marco  explicativo  caracterizado  en  los  párrafos  anteriores,  se  posibilita 

explicar  las  formas  creativas  o  novedosas  de  las  IMNR  y  de  los  procesos  que  las 

originan.  Los  elementos  re‐experienciales  de  la  imaginación  pueden  resultar  de 

procesos  emergentes,  con  características  dinámicas  y  temporales  que  corresponden 

solo de manera muy indirecta a las características del mundo que las originó, es decir 

que pueden ser nuevas. Entonces, estamos refiriéndonos a dos elementos singulares:  

(a) el componente crosmodal‐ emergente de la imaginación musical, y  

(b)  las  nuevas  configuraciones  de  imágenes  que  no  se  reducen  a  la  experiencia  de 

interacción, pero que guardan una coherencia explicativa con ella.  

La emergencia entonces, se convierte en un principio explicatorio importante a causa 

de  su  uso  en  esta  investigación.  Primero,  porque  el  fenómeno  emergente  establece 

posibilidades para la experiencia y la práctica que no existen previas a su emergencia, 

lo  que  implica  que  se  deben  considerar  la  interacción  y  el  comportamiento  situado, 

cambiante  y  multimodal  como  esenciales  unidades  de  análisis.  Como  plantea 

Hendrick‐Jansen  (1996)  la  emergencia  de  contenidos  nuevos  (en  este  caso 

crosmodales o novedosos), existe solamente como resultado de la actividad situada e 

inesperada  del  organismo.  Las  entidades  emergentes,  como  las  imágenes musicales 

crosmodales o las nuevas asociaciones, no pueden ser reducidas a eventos dentro de 

la cabeza, ni explicadas fácilmente a partir de términos deductivos, leyes generativas o 

contenidos conceptuales o semánticos, sino en términos dinámicos. 

Y segundo, que así como la emergencia sucede durante la experiencia actual, también 
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sucede  en  ausencia  de  la  experiencia  con  el  mundo.  Su  formulación  nos  ayuda  a 

explicar  la generación de  imágenes musicales nuevas. Es decir, que existe una  forma 

de imaginación que no está constreñida por la experiencia de percepción‐acción, sino 

que  es  una  forma  de  imaginación  más  irreal  o  contrafáctica  que  puede  no  tener 

existencia en el mundo material con el cual el agente interactúa. Por ejemplo, nuevas 

composiciones nunca antes escuchadas.  

La emergencia actúa sobre varios niveles: en el proceso de interacción con el entorno, 

en el acoplamiento práctico, en  los procesos endógenos del  sistema nervioso, en  las 

imágenes  musicales  crosmodales,  etc.  Como  afirma  Beer  (2000),  la  cognición  y  los 

comportamientos  son  propiedades  emergentes  de  un  un  sistema  global  cerebro‐

cuerpo‐ambiente. En este apartado nos interesa enfatizar que hay imágenes nuevas y 

creativas que no pueden reducirse a las raíces locales desde donde emergieron, y que 

además  pueden  existir  en  ausencia  de  activaciones  sensoriales.  De  hecho,  algunos 

procesos endógenos que son parte de la imaginación musical, continúan su curso aún 

cuando  el  sujeto  está  expuesto  a  una  deprivación  sensorial,  lo  que  no  implica  que 

estos procesos endógenos no tengan su origen en las coherencias sensoriomotoras. La 

imaginación  musical  está  constreñida  por  las  diversas  modalidades  sensoriales  que 

acontecen en la interacción con el mundo, pero también está sujeta a emergencia de 

procesos nuevos que no pueden reducirse a la interacción actual. 

Los  instantes  de  imaginación  musical  creativa  o  epifánica,  pueden  considerarse 

productos  de  la  emergencia,  a  causa  de  la multiplicidad de procesos  de  interacción. 

Una  vez  que  la  re‐experiencia  se  establece  para  una  experiencia  particular,  pueden 

emerger  diferentes  nuevas  asociaciones  o  nuevos  elementos.  Al  tomar  en  cuenta  la 

explicación naturalizada que se ha descrito previamente, se puede conjeturar que uno 

de  los  lugares donde acontece al emergencia, son  las áreas de asociación o zonas de 

convergencia. Es una posibilidad que en esos nichos nerviosos, donde varias estirpes 

celulares trabajan sincrónica y recíprocamente, puedan  llevarse a cabo determinadas 

fases  en  las  que  se  reactivan  experiencias  previas,  y  a  partir  de  esos  patrones 

suscitarse nuevos IMNR a partir de la re‐experiencia crosmodal. Pero estas ideas solo 

son  hipótesis  teóricas  sobre  algunas  bases  experimentales,  que  quizás  podrían 

probarse experimentalmente. 

Por otro lado, por su misma naturaleza los procesos emergentes pueden en sí mismos 
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re‐emerger,  ya  que  las  imágenes  musicales  di  novo  también  pueden  provenir  de 

emergencias previas, es decir de instancias que no estaban previamente almacenadas 

o experimentadas. Entonces, estas formas creativas de la imaginación musical pueden 

suscitarse  en  diferentes  niveles  de  conciencia:  de  manera  inconsciente,  de  manera 

epifánica y espontánea, sin que el agente tenga  la  intención de crear algo nuevo, de 

manera  consciente  e  intencionada.  Esta  última  forma  puede  suceder  a  través  de  la 

práctica  consciente  de  un  compositor,  que  busca  intencionadamente  combinar  re‐

experiencias  para  producir  algo  nuevo.  Por  ejemplo,  la  re‐experiencia  de  un 

movimiento  de  la  séptima  sinfonía,  puede  provocar  la  emergencia  de  nuevas 

asociaciones  que  se  pueden  combinar  de  manera  productiva  para  producir 

combinaciones  casi  infinitas,  es decir de una  forma open‐ended56. Lo que no  implica 

que  los  no  músicos  no  sean  capaces  de  crear  nuevas  composiciones  o  formas 

melódicas, ya que aunque su bajage experiencial y práctico musical pueda ser acotado, 

éste puede ser suficiente para crear novedad.  

Así, los procesos de la imaginación musical creativa pueden suceder en ausencia de la 

experiencia y también al acompañarla, y se deben a procesos que pueden adscribirse a 

la  noción  de  emergencia  cómo  productora  de  novedad  genérica  estable,  donde  las 

nuevas  combinaciones  dependen  de  las  interacciones  musicales,  pero  no  están 

completamente constituidas por ellas. Leman (2001:60), con una idea similar, sugiere 

que  la  dinámica  de  la  imagenería  musical  está  constreñida  por  patrones  espacio‐

temporales  del  sistema  nervioso  al  interactuar  con  el  medio musical,  pero  también 

está constituida por la actividad autónoma emergente que produce elementos nuevos. 

Entonces, imaginar una sinfonía que no existe, es decir que no ha sido experimentada 

corporalmente, puede acontecer a causa de  los procesos emergentes que actúan en 

los  procesos  ideo‐motores.  Es  decir,  que  pueden  emerger  asociaciones  nuevas  que 

están  basadas  en  la  experiencia  vivida  por  el  agente,  pero  que  resultan  en 

organizaciones diferentes a  las previamente experimentadas. Una  instancia acontece 

con los compositores, cuando ellos crean una nueva cantata o cualquier obra musical, 

están  utilizando  todo  su  bagaje  conceptual  y  experiencial  previo:  las  alturas,  ritmos, 

                                                        
56 Open‐ended:  el  potencial  de  un  sistema  a  reproducir  su  dinámica  funcional‐constitutiva  básica,  de 
múltiples maneras mientras este dentro de su propia estructura y capacidad. (Ruiz‐Mirazo, et al 2004) 
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armonías, las evocaciones, las motricidades o los pulsos que sigue su cuerpo. A partir 

de  todo  ello,  pueden  emerger  asociaciones  e  improvisaciones  diversas,  pero  que 

siempre van a estar ancladas de una u otra manera al contexto musical que conoce y 

en  el  que  se  halla  (Son muchos  los  casos  de  improvisadores  que  utilizan  su  bagaje 

contextual, como es el caso de Thelonious Monk o Charles Mingus).  

De esta manera, en esta investigación se propone una posible vía para entender como 

es que acontece  la creatividad en  la  imaginación musical, pensada como creación de 

nuevos elementos no constreñidos por la interacción presente. En el próximo capítulo, 

se da cuenta de la impostancia del contexto sociocultural en la norma de lo creativo de 

elo que no lo es. 

 

3.3  Niveles  de  conciencia  de  la  imaginación  musical  y  tipología  de  las  imágenes 

musicales. 

Al pensar en  la  imaginación en  interacción constante con el medio, se  involucran  los 

diferentes niveles de conciencia en los que toma parte. Estas distinciones son relativas 

y no pretenden significar que se trata de categorías o clases de cosas ontológicamente 

distintas que pertenecen a la conciencia corporizada. Más bien se piensan desde una 

perspectiva  fenomenológica,  donde  hay  episodios  espacio‐temporales  continuos  y 

discontinuos.  La  imagen  musical  al  ser  considerada  crosmodal,  interactiva  y 

emergente,  presenta  características  temporales  y  episódicas  distintivas  dentro  de  la 

experiencia.  Se  trata  de  tomar  en  cuenta  que  la  imaginación  musical  acontece  en 

varios  momentos  de  la  experiencia  de  interacción.  En  este  aspecto,  Godøy  (1997, 

2003) plantea que la dinámica de la imágen musical puede ser descrita en las distintas 

fases de transformación que sufre durante el flujo de la experiencia:  

 

pensar  un objeto musical  en diferentes  representaciones  temporales,  desde  versiones 

de “tiempo real” a versiones extremamente comprimidas, i.e. tipos de representaciones 

“instantáneas” o “sinópticas”, las cuales también han sido llamadas representaciones de 

objetos musicales “fuera de tiempo” (Godøy,1997:11).  

 

Por  lo  que,  desde  una  perspectiva  fenomenológica  y  ecológica,  Godoy  plantea  la 

diversidad de momentos en los cuales se pueden generar imágenes musicales. 
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Partiendo  de  esta  consideración,  se  puede  decir  que  el  agente  imagina  en  distintas 

escalas  temporales  cuando  está  viviendo  una  experiencia  musical.  Ésto  se  puede 

ejemplificar  con  el  cuerpo  del  agente  que  está  utilizando  su  voz,  primero  tiene  una 

cierta postura  consciente e  inconsciente,  segundo  tiene una postura particular  en  la 

forma  de  su  tórax  y  de  su  cuello  al  cantar.  Tercero,  si  el  agente  está  siguiendo  un 

himno  aprendido,  acomoda  anticipadamente  sus  cuerdas  vocales  para  la  nota  que 

sigue.  La primera noción que  se  instancia,  se denomina esquema  corporal  o  imagen 

corporal, y ha sido conceptualizada y defendida desde el primer capítulo; mientras que 

la  segunda  es  la  que  acompaña  al  episodio  de  la  ventana  del  presente  dibujando  la 

línea de continuidad temporal; y la tercera es la anticipativa o expectante, que es con 

respecto  al  episodio  futuro que más probablemente  suceda.  Tres  tipos de  imágenes 

musicales  que  acompañan  a  la  experiencia  y/o  a  la  práctica  musical.  Desde  una 

explicación  fisiológica,  esta  interacción  ocurre  desde  el  cuerpo  a  partir  de  varios 

receptores  sensoriomotores, de  la propiocepción  (en  todo el  cuerpo), de  la audición 

(en el oído), y de la variedad de modalidades que pueden estar presentes para generar 

la interacción crosmodal (emociones, valoraciones, evocaciones). 

Desde una explicación filosófica, este tipo de divisiones lleva a otro de los elementos 

que  se  debate  entre  los  conceptualistas  y  no  conceptualistas;  y  también  entre  los 

representacionalistas y no representacionalistas, es decir, la demarcación entre niveles 

de  conciencia  y  la  distinción  entre  los  subpersonal  y  lo  personal.  De  manera  muy 

breve,  esta  discusiones  han  sido  muy  tomadas  en  cuenta  entre  los  filósofos  de  la 

mente,  cuando  se  quiere  explicar  cómo  se  dividen  los  niveles  de  la  conciencia.  Por 

ejemplo, Dennett  (1987),  distingue  tres  niveles  para  explicar  al  sistema  cognitivo  en 

general. El nivel personal explica el comportamiento en términos de la psicología folk; 

el  nivel  subpersonal  o  cognitivo  que  se  explica  en  términos  de  procesamiento  de 

información; y el tercer nivel es el físico (neuronal o nervioso), que tiene que ver con 

los neurotransmisores y las sinapsis. Siguiendo esta caracterización, Bermúdez (1995b) 

plantea que el contenido no conceptual se encuentra en el nivel subpersonal, como el 

contenido de los sistemas de procesamiento de información visual. También este autor 

(Bermúdez, 1995b, 1998), con el sostén de evidencias experimentales de la psicología 

del  desarrollo  y  de  la  neurociencia  cognitiva,  propone  que  el  nivel  subpersonal  está 

dotado de contenido no conceptual y juega un rol importante en las formas primitivas 



  161 

y no  lingüísticas de  la  auto‐conciencia. Una  forma de  imaginación previa  a  cualquier 

acto cognitivo. 

A pesar de que la relación entre los niveles de conciencia ha dado material para largos 

debates,  no  hay  mucha  claridad  al  respecto.  Por  ejemplo,  para  Clark  y  Chalmers 

(1997), el nivel subpersonal se refiere a los procesos que están fuera de la conciencia. 

Gallagher  (2005),  conceptualiza  el  nivel  subpersonal  de  un  modo  similar  al  de 

Bermúdez, pero escapando de la noción de no conceptualidad y desde una perspectiva 

más fenomenológica:  

 

Existe una intencionalidad corporal del cuerpo en acción que no puede ser caracterizada 

en términos de representaciones que son internas, desacoplables o instruccionales; que 

no  implican  interpretación  en  el  sentido  relevante;  y  de  acuerdo  con  esto  son  no‐

representacionales.  Este  tipo  de  intencionalidad  está  dinámicamente  vinculada  con  el 

ambiente  en  una  manera  que  refleja  una  estructura  temporal  específica  en  el  nivel 

subpersonal (Gallagher, 2005:84).  

 

De esta manera, para Gallaguer (2005, 2010) y Bermúdez (1995b, 1995a, 1998) el nivel 

subpersonal plantea, entre otros elementos, la auto‐conciencia implícita, pre‐reflexiva 

y en primera persona de la propia experiencia (Gallaguer, 2010). Pero también, como 

es notorio en Gallaguer, es difícil hacer una demarcación tajante, ya que también  las 

posturas y formas corporales pre‐reflexivas que tienen un propósito de acción pueden 

ser parte de ese nivel y estar  interactuando constantemente con el comportamiento 

del nivel personal. Esto es importante, porque delinea un concepto pre‐reflexivo, muy 

presente  en  aproximaciones  fenomenológicas  y  ecológicas,  el  sentido  de  la 

propiocepción como parte inherente a cualquier forma de experiencia con el entorno. 

El  contorno del cuerpo en movimiento, posibilidades de acción a partir de  las cuales 

significa su entorno, lo que se manifiesta a través de la propiocepción, como el sentido 

del propio cuerpo y las interacciones psicológicas interpersonales que también norman 

las posibilidades de movimiento del cuerpo. 

Así,  siguiendo a Gallaguer  y  la  idea de  continuidad  y  temporalidad de  la  experiencia 

que he enfatizado, en esta tesis los niveles de conciencia se consideran en interacción 

constante.  Las  affordances  gibsonianas,  son  ejemplares  en  este  caso,  ya  que  las 
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posturas  corporales  implican  las  posibilidades  de  acción  para  realizar  algo  en  el 

mundo, y al llevar a cabo la acción comienza un ciclo continuo de movimiento corporal 

e interacción con el ambiente. Cuando la saxofonista mira el saxofón y quiere cogerlo y 

acomodarlo en su boca y entre sus dedos, y lo hace y ejecuta alguna pieza con él, son 

muchas posturas dinámicas y movimientos del  cuerpo que van dentro de  la  relación 

dinámica.  Las  condiciones  de  su  trayectoria  imaginada  y  anticipada  cambian 

constantemente  para  que  la  interacción  suceda  normalmente.  Los  contenidos 

perceptomotores  e  ideomotores  propioceptivos,  auditivos,  motores,  visuales  

interactúan en la experiencia, y toman parte en varios niveles de conciencia.  

De  esta  manera,  si  se  toma  en  cuenta  la  división  entre  personal  y  subpersonal 

únicamente en términos metodológicos, y se piensa en las IMNR, se puede proponer  

una demarcación distinta y una tipología. Esta  investigación considera  la  imaginación 

musical dentro de la experiencia y la práctica musical, y propone que tiene un carácter 

temporal e interactivo. Este primer tipo de imagen musical propuesto se denomina el 

esquema imaginario musical, y se trata de imágenes corporales que son las posturas a 

partir de las cuales se realizan las acciones musicales y se experimenta la música.  

El segundo tipo, son las imágenes que acompañan la experiencia actual de interacción 

con  la música,  que denominó  co‐percpetuales.  El  tercero,  las  imágenes  expectantes, 

que se encuentran enculturadas y que anticipan o predicen los contenidos que siguen 

en la experiencia temporal. Y el cuarto, es la imagen creativa que está presente en la 

interacción on‐line y en ausencia de la interacción. 

 

3.3.1 Imagen propioceptiva musical  

La  importancia  del  propio  cuerpo  y  de  sus  posibilidades  de  acción,  de  herencia 

fenomenológica y ecológica, ha sido una constante en las aproximaciones corporizadas 

y  situadas.  En  esta  investigación,  se  piensa  a  la  imaginación  musical  corporizada  y 

motora,  y  no  puramente  simbólica  y  amodal.  La  propiocepción  como  el 

reconocimiento del  propio  cuerpo  y  la  kinestesia  como  la  sensación del movimiento 

del  propio  cuerpo,  se  consideran  el  inicio  de  la  cognición  en  general,  y  de  la 

imaginación musical en particular.  

El concepto de propiocepción se refiere a la percepción del propio cuerpo a través de 
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receptores  neurofisiológicos  y  propioceptores  fisiológicos 57 .  Las  propiocepciones 

constituyen la activación de patrones acerca del propio cuerpo: la postura, el lugar en 

el  que  se  encuentra  cada  una  de  las  partes  del  cuerpo,  así  como  la  posibilidad  de 

movimiento  y  el  auto‐control  de  cada grupo muscular que ha aprendido a moverse. 

(En algunas definiciones lo que implica movimiento se denomina kinestesia). 

En  la  noción  misma  de  propiocepción  la  distinción  entre  conciencia  fenoménica  y 

cuerpo físico se redefine. Como hemos mencionado, desde la filosofía de la mente la 

propiocepción  se  considera  parte  del  dominio  subpersonal,  y  asimismo  desde  la 

neurociencia, como una función fuera de  la conciencia: el  registro  inconsciente en el 

sistema nervioso central de la posición de las partes del cuerpo (Guyton y Hall, 2001). 

Por ello, la propiocepción permite el control motor sin que el sujeto esté percatado de 

ello. Sin embargo, desde la psicología gibsoniana, deja de pensarse únicamente como 

algo  inconsciente y  la propiocepción  se considera como un aspecto que pertenece a 

cualquier  modalidad  de  la  percepción  y  que  corresponde  a  la  posición  del  cuerpo 

relativo  al  tipo  de  interacción  con  el  ambiente  (en  el mismo  sentido, Neisser,  1988, 

plantea el self ecológico: el sentido de sí mismo). De hecho, se toma en cuenta que el 

cuerpo es co‐percibido de modo propioceptivo en cada percepción (Gibson, 1986). En 

una  línea  similar,  Gallagher  (2005)  desde  una  perspectiva  fenomenológica  y 

corporizada, plantea que  la propiocepción provee  la base para  la  referencia espacial 

egocéntrica  y  centrada  en  el  cuerpo,  que  se  requiere  para  cualquier  posibilidad  de 

acción y para la estructura general de la experiencia.  

Siguiendo esta conceptualización de propiocepción desde esta perspectiva corporizada 

y  situada,  se  propone  un  ejemplo  cuando  un  agente  está  tocando  un  instrumento 

musical como el piano. Las acciones son monitoreadas vía la propiocepción, por lo que 

el agente regula la postura adecuada, la posición de las piernas, de las manos, de los 

dedos y el control de su movimiento. Cuando se mueve cualquier músculo, el cuerpo 

                                                        
57 Así, los receptores propioceptivos y kinestésicos se vuelven parte de los bucles de experiencia en los 
cuales  imaginación  y  percepción  (propioceptiva  y  kinestésica)  se  encuentran  en  un  continuo  en  el 
accionar de cada agente. Los receptores se encuentran en: 
1) las terminaciones nerviosas en los tegumentos,  
2) los receptores cinestésicos en las articulaciones que controlan el ángulos articulares,  
3) los husos musculares que se activan cuando hay cambios en la longitud del músculo  
4)  los aparatos  tendinosos de Golgi  informan de  los cambios de  tensión en el  tendón.  (Guyton y Hall, 
2001)  
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entero  compensa  ese  movimiento  y  lo  organiza  a  través  de  la  propiocepción,  y 

mantiene  la  estabilidad  y  el  balance  corporal58.  Aunque  muchas  veces  no  se  está 

poniendo  atención  a  este  tipo  de  movimientos  o  posturas,  existe  un  grado  de 

conciencia  de  él.  Gallagher  denomina  a  este  proceso  el  “esquema  corporal”  (body 

schema)  (1995:  235),  que  define  como  la  capacidad  del  cuerpo  para  adaptarse  al 

ambiente. Cada vez que el agente realiza cualquier tipo de movimiento en tiempo real, 

el  sistema  propioceptivo,  a  través  del  esquema  corporal,  permite  al  cuerpo  en  su 

totalidad ajustarse a cada interacción y provee la sensación de propiedad; por ello, el 

agente  sabe  (pre‐reflexivamente,  intencionalidad  corporal)  que  se  está  moviendo  y 

cual  parte  de  su  cuerpo  se  está  moviendo.  Por  tanto,  este  sistema  permite  que  el 

agente humano comience su  interacción con el mundo como una entidad  integrada. 

Para  ampliar  esta  noción,  Gallagher  (1995:228)  propone  la  “imagen  corporal”  (body 

image)  que  se  refiere  a  la  experiencia  del  agente  de  su  propio  cuerpo,  el 

entendimiento de su cuerpo y la actitud emocional hacia él.  

Siguiendo esta conceptualización, se puede pensar en  los músicos principiantes o  los 

legos,  quienes  tienen  un  control  más  consciente  de  la  posición  y  el  control  de  los 

movimientos  de  su  cuerpo  (Legrand,  2007:501).  En  cambio,  los  expertos  van 

internalizando  estás  prácticas  y  sus  esquemas  corporales  e  imaginarios  cambian  al 

interactuar  con  su  instrumento.  Gallagher  (2005)  denomina  a  esta  internalización  o 

automatización “conciencia de  la actuación del  cuerpo”  (performative awareness),  la 

cual  se  evidencia  cuando  el  músico  experto  no  está  poniendo  atención  a  partes 

específicas  de  su  cuerpo que  son  las  que  realizan  los movimientos.  Por  ejemplo,    el 

baterista  experto  sabe  cual  es  la  posición  indicada  para  alcanzar  cada  uno  de  sus 

tambores y platillos, así como el control que tiene que tener en sus dedos y sus manos 

al agarrar  la baqueta, y  la fuerza con  la que tiene que realizar cada movimiento. Son 

                                                        
58 Además  de  este  rol  de  la  propiocepción,  se  sabe  que  las  ondas  sonoras  afectan  al  cuerpo  de 
diferentes  maneras  dependiendo  de  sus  frecuencias;  es  decir  que  el  cuerpo  funciona  como  un 
resonador por simpatía  (McCullough y Clarke, 1974).  Los sonidos al  ser vibraciones que se   mueven a 
través del medio elástico y chocan contra el cuerpo del agente, provocan activación de la propiocepción 
y la kinestesia en cada experiencia musical. Al poner énfasis en esta naturaleza vibratoria de la música, 
podemos  argumentar más  redondamente  que  las  contingencias  sensoriomotoras  que  surgen  no  son 
únicamente auditivas, sino también propioceptivas y kinestésicas cuando las ondas resuenan por todo el 
cuerpo del sujeto. Esta idea ha cobrado mayor validez desde los estudios con sordos que defienden que 
al interactuar con las vibraciones pueden tener una experiencia musical como defienden. 
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muchos  los  programas  motores  y  gestualidades  que  participan  en  las  prácticas 

corporales,  cuyas  IMNR  de  tipo  esquemático  (imagen  propioceptiva  musical)  están 

orientadas a ciertas acciones y son pre‐reflexivas; a pesar de que no se tiene que estar 

continuamente  atento  a  cada  uno  de  estos  movimientos,  también  se  puede  tener 

acceso a ellos cuando el agente se lo proponga y hacerlos conscientes. Gallagher and 

Zahavi (2008) mencionan que un agente humano puede no estar atento a cada detalle 

del  cuerpo  en  acción,  pero  eso  no  implica  que  el  agente  no  está  consciente  de  su 

cuerpo todo el tiempo.  

Así,  la noción de  imagen propioceptiva musical no se caracteriza como un contenido 

representacional  estático,  sino  dentro  de  una  experiencia  de  continuidad  temporal 

como parte del componente retencional que organiza dinámicamente  los contenidos 

perceptomotores  e  ideomotores  de  tal  forma  que  el  estado  motor  actual  esta 

“cargado con una relación a algo que ya ha pasado antes” (Head, 1920: 606). Además, 

también  se  concuerda  con  los  teóricos  ecológicos  y  corporizados,  al  desdibujar  la 

demarcación personal y subpersonal, y afirmar que el esquema corporal está presente 

en  muchos  episodios  de  la  experiencia  y  la  práctica.  Lo  que  reafirma  la  idea  que 

defiendo de una interacción constante entre estos niveles. 

Particularmente, en la experiencia y práctica musical, la Imagen propioceptiva musical 

denota tanto el esquema corporal fenomenológico (esquema corporal de Gallagher) y 

la  imagen  corporal,  por  lo  que  denota  las  formas  pre‐reflexivas,  pero  también  los 

hábitos o disposiciones que se van aprendiendo y automatizando, como las posturas, 

las  formas  de  aprehender  el  instrumento,  de  colocar  las  manos  o  la  posición  de  la 

garganta.  Las  cuales  son  imágenes musicales  que  no  tienen  contenido  proposicional 

sino  que  son  parte  de  patrones  motores  co‐constituidos  con  otras  formas  de 

imaginación, percepción o movimiento. Además, aunque es egocéntrico en cuanto al 

marco referencial inicial para posibilitar la acción práctica, también puede ser parte de 

formas  que  se  enseñan,  se  aprenden  y  se  adoptan:  como  quien  aprende  la  mejor 

postura para agarrar la trompeta o para que la voz salga con mayor o menor tensión.  

En estos casos no se plantea que hay contenidos de verdad o de adecuación en este 

tipo  de  imágenes  propioceptivas  musicales,  sin  embargo  dadas  las  normativas 

corporales y culturales, se aprehenden y permanecen aquellas que tienden a mejores 

posibilidades  de  acción,  a  mayor  comodidad  o  a  mayor  agilidad.  Por  lo  que  la 
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normatividad  también es para  la acción. Por ejemplo,  se necesita  tener voz para  ser 

cantante  (normatividad  corporal),  y  por  otro,  ser  soprano  o  tenor  es  fruto  de 

consensos intersubjetivos en practicas musicales particulares, que vienen del ensayo y 

el error según un canon establecido    (normatividad cultural). Esto no  implica que  las 

normas  culturales  sean  siempre  las  posturas  o  formas  más  adecuadas  para  la 

estructura  corporal,  ya  que  a  veces  en  pro  de  seguir  una  norma  social  estética,  se 

pueden  deformar  las  propiocepciones  básicas  y  adaptarse  a  nuevas  condiciones 

adquiridas. Más bien  se pretende enfatizar  el  componente  corporal  y  situado de  las 

imágenes propioceptivos musicales.  

Entre  los  psicólogos  y  filósofos  este  tipo  de  imagen  corporal  se  plantea  como  una 

forma de conciencia, ya que los sujetos humanos son conscientes de su propio cuerpo 

al  conocer  las  acciones  que  realiza  su  cuerpo  percatándose  de  ello  o  no.  La  imagen 

propioceptiva  musical  puede  activarse  de  manera  involuntaria  o  voluntaria,  con 

atención  minuciosa  o  sin  atención,  o  puede  ser  subpersonal  y  personal.  Gallagher 

(2005)  hace  una  distinción  conceptual  para  superar  las  demarcaciones:  información 

propioceptiva  (menos  consciente)  y  atención  propioceptiva  (más  consciente). 

Distinción que secundo, y subrayo que en la interacción con el entorno musical estos 

dos aspectos de  la propiocepción están  completamente  integrados,  aunque  también 

pueden estar uno sin el otro. Así, cuando un agente está interactuando con el mundo 

musical, puede no estar consciente de las posturas y posiciones que su cuerpo adopta 

para agarrar un instrumento o imaginar que lo agarra.  

Los  distintos  elementos  que  caracterizo  como  parte  de  la  imagen  propioceptiva 

musical,  también  han  sido  considerados  por  Peñalba  (2011),  como  esquemas 

corporales musicales. Ella subraya el carácter atencional de este  tipo de esquemas o 

imágenes,  al  considerar que pueden volverse aparentes a  la  conciencia  si  existe una 

reflexión sobre la situación, más evidente si el agente se siente incómodo, como en el 

caso de un músico que agarra un instrumento que no es suyo. Los músicos al tener un 

amplio desarrollo de  su atención propioceptiva,  a  raíz del  aprendizaje  continuo para 

mejorar su práctica y en su experiencia musical, utilizan mucho este tipo de imágenes. 

De hecho, los músicos expertos acostumbran realizar múltiples ajustes automáticos de 

sus grupos musculares y tienen cierta plasticidad al respecto. Dicho de otra manera, a 

lo  largo  del  desarrollo  ontogenético  y  a  través  de  prácticas  culturales  y  de 
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entrenamiento, pueden pasar de ser pre‐reflexivas a ser una reflexión de la situación 

corporal  por  alguna  necesidad  de mejora  en  las  habilidades.  Así, músico  o  cantante 

práctica  y  realiza movimientos  deliberados  hasta  que  finalmente  es  realizado  por  el 

cuerpo sin reflexión consciente y se adquiere una automatización del programa motor. 

Entonces, en esta tesis tomando en cuenta las distinciones anteriores, se propone que 

la  imagen  propioceptiva  musical  puede  conceptualizarse  como  una  IMNR  que  es 

responsable de efectos  tácitos al mover el  cuerpo, al percibirlo o al  imaginar que  se 

está moviendo.  

La práctica musical  interactúa con el cuerpo del agente, propiciando  la activación de 

sensores propioceptivos y kinestésicos que crean circuitos sensoriomotores, y emerge 

un  tipo  de  experiencia  corporal  que  contiene  imágenes  propioceptivas musicales  en 

forma de posturas y posibilidades de acción, que son parte del amplio rango de niveles 

de consciencia. 

Por último, solo cabe mencionar que la idea merleupontiana de esquema corporal que 

es  el  antecedente  de  esta  perspectiva  corporizada  y  situada  de  la  imagen  musical 

propioceptiva, y es también la base de la nomenclatura de las metáforas conceptuales, 

como se verá en el cuarto capítulo.  

 

3.3.2 Imagen musical co‐perceptual 

Este  tipo  de  imagen musical  sucede  durante  la  interacción  con  el  entorno  musical, 

como un evento no conceptual y no representacional que es parte de la experiencia y 

que puede alterarla. Se trata de la imaginación musical que acompaña a la percepción 

y  que  ocurre  a  través  del  cuerpo  del  agente,  y  para  que  suceda,  se  necesita  que  la 

imagen  musical  tenga  elementos  múltiples,  corporizados  y  dinámicos  acoplados  al 

flujo  de  la  experiencia.  Esto  se  puede  explicar,  entre  otros  procesos,  a  través  de  la 

crosmodalidad  y  la  emergencia,  como  mencionamos  en  apartados  anteriores. 

Macpherson  (2011),  ha  defendido  una  idea  similar  al  apuntar  que  el mecanismo  de 

interacción  entre  la  imagenería  perceptual  y  la  experiencia  perceptual  puede  ser 

explicada  a  través  de  la  penetrabilidad  cognitiva59 .  Idea  en  la  que  no  vamos  a 

                                                        
59  En  un  marco  representacionalista  donde  los  estados  cognitivos  están  separados,  no  existe 
penetrabilidad  entre  unos  y  otros.  Sin  embargo,  desde  varios  frentes  se  señala  que  si  existe  la 
penetrabilidad,  por  un  lado  las  creencias  sobre  las  habilidades  mentales  si  pueden  modificar  la 
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profundizar,  pero  que  remarca  la  intervención  de  múltiples  modalidades  y  de  la 

interrelación entre ellas.   

Yo  defiendo  que  el  rol  la  imaginación  musical  co‐perceptual  es  el  de  proveer  un 

sentido de temporalidad y de continuidad a varias actividades cognitivas. Esto sucede 

al dar sentido a la experiencia del agente en el episodio presencial cuando interactua 

con el mundo musical, como cuando agarra un instrumento y lo toca. Las acciones del 

agente tienen un sentido y una continuidad a partir de las experiencias previas con el 

instrumento  y  con  la  anticipación  constante  que  tiene  que  ver  con  el  objetivo 

inmediato  al  realizar  la  práctica  ejecutora. Dicho de otra manera,  cuando un agente 

está experimentando el mundo musical en tiempo presente esta forma de imaginación 

ayuda  a  dotar  de  significado  a  la  experiencia  intencionada,  como  al  escuchar  una 

melodía  a  través  de  darle  continuidad,  coherencia,  anticipación  y  generación  de 

expectativas. Reybrouck  (2010, 2012), en  la misma  línea, afirma que  la  función de  la 

imaginación  co‐perceptual  es  la de dar estructura  y organización a  la  experiencia en 

curso, porque actúa creando expectativas a través de su función predictiva.  

Sin embargo, estas afirmaciones no implican que todos los agentes humanos ejecuten 

de  la  misma manera,  ni  que  la  imaginación musical  co‐perceptual  de  sentido  de  la 

misma manera. Como hemos mencionado, no es la misma experiencia la que vive un 

músico aprendiz o un lego, que la de un músico instruido o de un curador musical.  

Siguiendo  la  perspectiva  fenomenológica,  ecológica  y  la  CCS,  la  imaginación  y  la 

percepción  se  consideran  interactuando  constantemente  en  la  experiencia  de 

interacción con el mundo. Por eso se argüye que la imaginación brinda la coherencia y 

la  continuidad  temporal,  porque  se  está  considerando  un  circuito  de  interrelación 

entre  recuerdos,  perceptos  y  expectativas.  Es  decir,  se  propone  que  las  imágenes 

musicales  co‐perceptuales  tienen  un  referente  corporizado  y  dinámico  que  se 

encuentra  en  reciprocidad  con  el  resto  de  procesos  de  la  cognición.  Son  varias  las 

modalidades  necesarias  para  su  surgimiento:  patrones  sensoriomotores  e 

ideomotores,  propioceptivos,  kinestésicos,  auditivos  y  motrices,  que  interactúan 
                                                                                                                                                                  
experiencia particular acerca de la actividad cognitiva (Proust, 2009). Y por otro lado, se plantea que la 
mente  no  es  únicamente  un  producto  de  la  selección  natural,  sino  que  también  las  experiencias  de 
aprendizaje  e  interacción  socio‐cultural  son  relevantes  (Proust,  2009,  2012),  lo  que  evidencia  la 
necesidad  de  perspectivas  que  tomen  en  cuenta  las  prácticas  sociales  de  interacción  y  los  consensos 
intersubjetivos en la cognición. 
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motoramente  con  el  entorno  musical.  Un  buen  ejemplo  al  respecto  es  el  que 

mencionamos en el primer capítulo cuando  Reybrouck (2001, 2009, 2011) o McAngus 

Todd, O’Boyle y Lee  (1999), plantean  la  inducción métrica, como un  fenómeno en el 

cual  el  agente  humano  asimila  el  metro,  lo  repite,  lo  relaciona  con  experiencias 

anteriores,  lo  re‐crea  y  lo  anticipa.  Se  han  mencionado  muchas  evidencias 

fenomenológicas, filosóficas y empíricas de este tipo de engarzamiento múltiple como 

una co‐construcción entre la percepción en tiempo presente y la imaginación durante 

la experiencia.  

Sin embargo,  la  imaginación  co‐perceptual  además de estar está  constreñida por  las 

experiencias previas con el mundo, presenta nuevas asociaciones o reinterpretaciones. 

Incluso Aristóteles argumentó que los sentidos no reproducen de manera mimética el 

mundo  con  el  que  interactúan  sino  que  hay  recreaciones  constantes  (Aristotle, 

1976[350BC]). En esta  tesitura,  Jansen  (2010), Noë  (2002) o Thompson et al.  (1999), 

han  estudiado  el  fenómeno  del  “llenado”  (filling‐in’)  o  “compleción  perceptual” 

(‘perceptual  completion’)  en  el  cual  la  imaginación  “rellena”  los  huecos  de  la 

percepción a través de los significados anteriores que tiene de las mismas formas o de 

eventos similares. Nociones similares a  los planteamientos de  la  teoría gestalt, como 

cuando  se  realizan  pruebas  visuales  en  las  que  se  ve  a  una  figura  como  completa 

aunque  varias  de  sus  partes  están  fuera  de  la  escena  visual.  En  la  escena  musical, 

también  existen  ejemplos  interesantes  que  realizan  este  llenado  de  la  experiencia, 

como  el  fenómeno  del  “missing  fundamental 60”,  la  “asimilación  del  pulso  (beat 

induction)61”,  la “sincronización motora62” o  la “inducción métrica” que acabamos de 

                                                        
60 Mathews  (2001),  Zatorre,  (2005)  y  Boomsliter  &  Creel  (1961),  explican  este  fenómeno  desde  la 
neuroacústica planteando que no existe una absoluta fidelidad a la fuente sonora, porque las neuronas 
auditivas  que  se  encuentran  en  el  interior  de  la  cóclea  disparan  con  menos  frecuencias  que  las 
frecuencias  del  sonido,  por  lo  que  no  siguen  linearmente  las  vibraciones  acústicas  del  mismo modo 
cómo se suscitan en la realidad. Entonces,  la experiencia continua y lineal de la música necesita de un 
mecanismo que dote de continuidad y  coherencia. Este principio, el missing  fundamental, es  sobre el 
cual se basan los dispositivos de almacenaje musical como el MP3 para lograr una mayor comprensión 
de  datos  y  archivos  espacialmente  menores.  Esta  innovación  tecnológica,  patentada  por  la  industria 
alemana  de  audio  Fraunhofer  IIS,  utiliza  un  modelo  matemático  de  la  percepción  auditiva  humana, 
basado en evidencias psicoacústicas, que permite  conocer  cual  es el material  sónico que el  sujeto no 
escucha y suprimirlo (Sterne, 2006) .  
61 En este fenómeno, el contexto cultura es muy importante, ya que es mucho más fácil asimilar el pulso 
de melodías previamente escuchadas o que están incrustadas en formas musicales particulares. El pulso 
o  beat  es  la  unidad  básica  de  tiempo,  la  secuencia  que  se  repite,  y  que  interactúa  con  el  sistema 
nervioso a partir de procesos de sincronización corporal con la música, por lo que genera anticipaciones 
de como continuará el pulso. La evidencia de este fenómeno ocurre cuando un agente está escuchando 
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mencionar.  Los  cuales  tiene  en  común  que  cuando  el  agente  tiene  la  impresión  de 

estarlo  percibiendo  todo,  a  través  de  la  percepción  simultánea  de  la  totalidad  de  la 

pieza musical, en realidad son varios elementos de la experiencia que son re‐creados 

en el despliegue temporal a partir de elementos de experiencias pasadas con la pieza 

musical o con otras similares.  

Se puede decir que la imaginación co‐perceptual toma lugar en la parte ejecutiva, en 

las experiencias de  interacción actual. Así,  considero que  las  imágenes musicales  co‐

perceptuales  durante  la  ventana  del  presente,  pueden  describirse  desde  una 

perspectiva corporizada y situada de la siguiente manera: 

1) La  práctica  musical  interactúan  con  la  membrana  timpánica  del  agente 

propiciando  que  tonalidades  de  distintas  frecuencias  activen  sensores 

específicos en la cóclea particular del ser humano (rango de frecuencias de 20 a 

20 mil  ciclos por  segundo). Así  como con  la propiocepción,  la motricidad o  la 

emocionalidad. 

2) Se  generan  imágenes  co‐perceptuales  de  varias  modalidades  que  dan 

continuidad  temporal  y  coherencia  a  la  experiencia  musical,  así  como 

expectativas  que  están  orientadas  por  eventos  musicales  experimentados 

anteriormente (elemento de incrustación cultural) y nuevas asociaciones. 

En  algunos  casos,  mientras  más  cercanas  a  la  realidad  sean  las  imágenes  co‐

perceptuales  son  más  útiles  y  normativamente  adecuadas.  Pero  hay  casos  en  que 

mientras  más  distintas  sean,  responden  mejor  a  la  interacción  con  un  entorno 

inesperado  y  por  lo  tanto  su normatividad  en  esa  acción particular  sigue  resultando 

adecuado.  

Además  se  deben  subrayar  dos  situaciones  que  suceden  en  la  co‐perceptualidad.  La 

primera  se  refiere  a  que  las  imágenes  musicales  co‐perceptuales  también  tienen 

elementos creativos, ya que el agente se encuentra en un ambiente variable, y dentro 
                                                                                                                                                                  
una pieza musical de su contexto musical aprendido y apropiado, y de pronto se rompe el pulso, como 
en la “Sinfonía sorpresa” de Haydn, en la cual el cuepro completo está sorprendido porque en el espacio 
imaginario  se  está  esperando  algo  distinto  y  las  expectativas  generadas  no  son  halladas  (Iyer,  2002, 
2004a; Todd, 1999) 
62  La  sincronización  motora,  se  refiere  a  la  tendencia  humana  según  la  cual  la  experiencia  de 
movimiento  induce  una  tendencia  a  actuar  los  mismos  movimientos  o  similares  (Knuf  et  al.,  2001). 
Como hemos mencionado, éste fenómeno corporizado es el responsible de que las personas tengan una 
tendencia a moverse en sincronía con los ritmos musicales. Y en prinicipio,  la sincronización, suele ser 
posible sin poner mucha atención a los estímulos físicos, ya que es una inclinación natural a moverse en 
conjunción con un patrón dado del ambiente físico. 
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de la propia interacción se suscitan procesos creativos al responder a alguna novedad 

del  entorno.  Es  decir,  que  emergen  nuevas  asociaciones  no  experimentadas 

previamente  y  están  presentes  en  la  reconstrucción  constante  de  la  experiencia. 

Reybrouck (2010), hace eco de esto al plantear que la creación de nuevo conocimiento 

sucede constantemente en la función creativa de la imaginación co‐perceptual.  

La segunda se refiere a que las imágenes co‐perceptuales, también acontecen cuando 

no hay una  interacción presente con el mundo. Lo que a veces se ha denominado el 

modo  off‐line,  y  que  se  puede  instanciar  en  esos  instantes  en  los  que  el  sujeto  se 

encuentra en sus cavilaciones mas profundas y compone algo nunca antes escuchado. 

Lo  que  plantea  un mayor  número  de  procesos  (emergentes  incluidos),  así  como  un 

grado mayor de abstracción y reflexividad, y por tanto un grado de conciencia mayor. 

En  la  sección  anterior  al  caracterizar  la  emergencia,  se  propusieron  este  tipo  de 

imágenes  musicales  creativas.  En  el  último  capítulo  se  va  a  describir  como  lo 

considerado  creativo,  no  es  únicamente  un  producto  de  procesos  emergentes,  sino 

una novedad socialmente consensuada.  

 

3.3.3 Imagen musical expectante 

La  expectativas,  como  ya  se  ha  planteado,  son  otro  evento  más  de  esta 

conceptualización  de  herencia  fenomenológica  de  la  experiencia  como  un  ciclo  de 

varias  facetas  entre  retenciones,  presencias  y  protensiones.  Yo  considero que desde 

CCS  pueden  explicarse  como  un  tipo  de  IMNR.  Investigadores  como  Reybrouck 

(2001:130, 2010), dan mucho énfasis a este rol de la imaginación musical, ya que en su 

propuesta  de  la  función  de  los  contenidos  imaginarios  esta  es,  sobre  todo,  dar 

estructura y organización a la experiencia en curso a través de la función predictiva de 

las expectativas. 

Desde  perspectivas  más  tradicionales,  la  imagen  expectante,  al  indicar  un  evento 

específico  en  el  futuro  ha  sido  entendida  como  una  cuasi‐percepción  del  evento 

futuro. En esta línea, Negretto (2010, 2012) propone que es un tipo de representación 

mental que proviene de las experiencias pasadas con situaciones musicales similares, y 

del conocimiento musical que se ha adquirido durante  la exposición al estilo musical 

de la cultura particular del individuo. Sin embargo, a pesar de su representacionalismo, 

también toma en cuenta una perspectiva fenomenológica: 
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La estructura temporal parece desarrollarse a dos niveles de complejidad. En el primer 

nivel,  que  sucede  en  el  movimiento  de  retención  (primal)  e  impresión‐protensión,  el 

oyente es capaz de percibir una secuencia de sonidos como una unidad significativa. En 

el segundo nivel,  las memorias y  las experiencias pasadas y  las expectativas acerca del 

futuro  están  involucradas  en  orden  de  constituir  el  significado  de  una  experiencia 

particular (Negretto, 2010: 18). 

 

Por  lo  que,  a  pesar  de  que  Negretto,  sigue  pensado  en  contenidos  semánticos, 

también  plantea  la  relevancia  de  considerar  la  temporalidad  de  la  experiencia  y  las 

fases  que  la  componen.  Lo  que  también  se  revela  cuando  apela  a  teorías  de  la 

organización  sonora  y  describe  que  la  expectativa  es  percibida  por  los  agentes 

humanos gracias al desarrollo temporal (Negretto, 2010:16). 

Mi argumento al respecto, desde una perspectiva CCS, es que la expectativa es un tipo 

de imagen musical que influye en la experiencia y en la práctica musical, y que por lo 

tanto  tiene  un  carácter  normativo.  Por  ejemplo,  al  escuchar  música,  los  oyentes 

experimentan un estado particular de expectativa que los guía a anticipar los eventos 

sonoros  futuros.  Muchas  de  las  prácticas  que  son  apropiadas  se  deben  a  ese 

engarzamiento teleológico que tiene el actuar, en el sentido de que cuando un agente 

camina cada paso tiene un esquema corporal motor para el siguiente paso, o cuando 

un músico agarra su instrumento y tiene muchas formas apropiadas para el siguiente 

tono.  En  este  sentido  amplio,  la  expectativa  puede  ser  considerada  una  estrategia 

básica de la mente corporizada humana que refleja una tendencia hacia el futuro y que 

está  basada  sobre  experiencias  previas.  En  la  música,  la  expectativa  suele  estar 

relacionada  con  otros  procesos  de  la  cognición  como  el  afecto,  la  emoción,  o  la 

memoria, que son parte de la experiencia del oyente.  

Clark y Grush (1999),  proponen una conceptualización para este tipo de imágenes: la 

representación  mínima  robusta  (MRR  por  sus  siglas  en  inglés)  que  es  una 

representación  que  implica  acción.  Para  ellos,  la  anticipación  en  el  control  motor 

sucede  en  el  circuito  neural  interno  y  ocurre  para  propósitos  predictivos  y 

anticipatorios,  por  lo  que  funciona  como un  emulador  progresivo  que  involucra  una 

representación  desacoplada.  En  su  modelo,  el    circuito  reemplaza  o  sustituye  un 
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estado  futuro  de  algún  aspecto  extra‐neural  del  movimiento,  como  una  posición 

corporal al  tocar  la nota que sigue de una canción aprendida. El emulador anticipa y 

representa  un  evento  que  aún  no  está  ahí  (el  futuro  o  la  predicción  de  un  estado 

motor), por lo que se encuentra off‐line, desvinculado o desacoplado del movimiento 

o la práctica actual. Para Clark y Grush, la MRR es un estado interno que no depende 

del  vínculo  físico  constante.  Sin  embargo,  desde  una  perspectiva  CCS  es  difícil  ver 

como un aspecto del control motor que es parte constitutiva de  la acción puede ser 

vista  como desacoplada del  contexto,  o de  la  acción en  si misma.  La  razón principal 

desde CCS es que la predicción de un estado motor, como la anticipación del toque de 

la  siguiente  tecla  del  piano,  requiere  de  la  referencia  al  estado  presente  o  la 

localización de  la  acción o  la  retroalimentación del  estado motor  actual.  Por  ello,  se 

vuelve una conceptualización más fácil de explicar si no se piensa en representaciones 

y en sus contenidos como tan separados, y más bien se piensan en el flujo continuo de 

la experiencia, con su temporalidad y emergencia.  

Siendo más específicos en la crítica a la MRR, al pensar que el emulador anticipatorio 

implica  procesos  desacoplados  se  está  pensando  que  tales  anticipaciones  son 

independientes  de  los  estímulos  perceptuales  y  propioceptivos,  lo  cual  bajo  la 

perspectiva  fenomenológica,  ecológica  y  CCS  parece  imposible.  Como  defiende 

Gallagher (2008) tienen que ser parte de los procesos de acción on‐line, aunque sean 

procesos  off‐line  de  la  imaginación,  ya  que  como  tales  no  solo  registran  un  estado 

futuro  sino  la  trayectoria  de  una  acción.  Consecuentemente,  aunque  el  modelo  de 

Clark y Grush es muy interesante en su nivel de explicación neuronal y al proponer una  

representación  en  acción  (similar  a  la  AOR  de  Clark  o Wheeler),  al  plantearla  como 

desacoplable  se  regresa  a  una  la  noción  tradicional  de  representación,  donde  las 

representaciones  no  están  directamente  acopladas  al  mundo  o  al  objeto  de  la 

experiencia, por lo tanto son amodales y simbólicas.  

En  contraste,  Georgieff  y  Jeannerod  (1998)  y  Berthoz  y  Petit  (2008)  proponen  la 

“anticipación eferente para  las  consecuencias  de  la  acción” desde una  aproximación 

sensoriomotora  y  toman  en  cuenta  la  continuidad  de  la  experiencia;  esta  noción  se 

acerca mucho más  al  tipo  de  imagen  expectante  de  IMNR que  se  defiende.  En  esta 

propuesta,  el  proceso  de  la  expectativa  se  considera  un  evento más  del  flujo  de  la 

experiencia.  Asimismo,  se  encuentra  muy  ligada  a  procesos  de  la  memoria  y  a  la 
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evocación de recuerdos (Berthoz y Petit, 2008). Por lo que es una noción muy cercana 

a la que se defiende en esta tesis. 

Solo resta mencionar, que las expectativas surgen dentro de contextos culturales, por 

lo que son normativamente más adecuadas o más útiles para una buena experiencia o 

una buena práctica, si el agente es parte de la cultura que produce ese tipo particular 

de  interacción  musical.  Es  difícil  generar  imágenes  musicales  expectantes  precisas, 

cuando el agente esta interactuando con un entorno musical desconocido. Lo que no 

implica que no se susciten. 

 

3.4 Conclusiones 

En  este  capítulo  se  particulariza  en  las  IMNR  cuando  son parte  de  la  experiencia  de 

interacción con el entorno musical. Se inicia mencionando a los autores que defienden 

que  la  experiencia  se  explica  con  base  en  contenidos  no  conceptuales.  Después  se 

mencionan los autores desde CCS que plantean imágenes musicales que son parte de 

la experiencia y no tienen contenidos conceptuales, ni representacionales. 

Investigadores como Reybrouck (2011, 2010), plantea que los contenidos imaginarios 

son motores  y  fundamentales para  la  experiencia de  interacción  con  la música.  Esta 

perspectiva,  dentro  de  las  contemporáneas,  desarrolla  sistemáticamente  propuestas 

que entienden  la  importancia de plantear  a  las  IMNR y  su utilidad  en  la  experiencia 

adecuada. Así, Reybrouck, López‐Cano y Gosoy se colocan dentro del amplio debate de 

la  cognición  en  la  perspectiva  CCS.  Mientras  que  Leman  desde  una  perspectiva 

ecológica, se encuentra muy cercano a CCS pero todavía muestra rasgos de TCM. 

Se  describen  dos  posturas  no  conceptualistas  en  la  experiencia  musical,  la  débil 

caracterizada  por  contenidos  no  conceptuales,  y  las  fuertes  donde  los  contenidos 

semánticos  se  desvanecen  y  se  propone  la  noción  de  imagen  musical  no 

representacional (IMNR) desde una perspectiva CCS. La base teórica para proponer la 

IMNR proviene de la “representación mínima” de Gallagher y la de “no contenido” de 

Hutto  y  Myin.  Las  IMNR  son  crosmodales  (sensoriomotoras‐ideomotoras  de  varias 

modalidades),  emergentes  (creativas),  dinámicas  continuas  y  discontinuas  en  la 

experiencia musical. Se separan de una noción representacional al dejar de considerar 

un mundo preconstruido que es representado  internamente, más bien son  imágenes 

que  están  presentes  en  diferentes  niveles  de  conciencia  y  parte  de  un  ciclo  de 
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interacción.  

Posteriormente, se proponen diferentes niveles de explicación para entender como es 

que  la  imaginación musical  sucede  durante  la  experiencia  a  partir  del  cuerpo  y  del 

contexto. Se parte por el nivel fenomenológico, al enfatizar qué la imaginación musical 

es parte de distintos modos de conciencia, y que acompaña a  la experiencia dándole 

continuidad y generando expectativa. Se sigue por el nivel de descripción que intenta 

explicar  cómo es  implementada  la  imaginación musical  a  través de  la  generación de 

contenidos  crosmodales,  tomando  en  cuenta  a  la  emergencia  y  a  los  sistemas 

dinámicos en el proceso. Se plantean  los distintos momentos de  la vida mental en  la 

cual la imaginación musical está presente, es decir los diferentes niveles de conciencia 

de la imaginación musical.  

Se  sigue  con  el  nivel  de  explicación  respecto  al  rol  de  la  imaginación  musical,  se 

defiende que da continuidad de la experiencia, anticipa cambios, es parte del flujo del 

movimiento musical a partir de sus retenciones y expectativas, recrea la experiencia en 

la imaginación a partir de interacciones inesperadas y al componer música. También se 

apuntó que la imaginación se considera creativa en cada ocasión, ya que nunca es una 

representación  idéntica  de  la  experiencia  interactiva,  y  durante  la  co‐perceptualidad 

hay  emergencia  creativa  y  nuevos  elementos  no  constreñidos  por  los  patrones 

perceptomotores.  Al  respecto,  se  propone  una  hipótesis  neuronal  en  la  cual  las 

imágenes musicales podrían  instanciarse y coordinarse entre nichos nerviosos y zona 

de convergencia del sistema nervioso.  

Se finaliza con una propuesta tipológica, donde la imagen musical se divide en imagen 

propioceptiva, imagen co‐perceptual e imagen expectante pensando que cada una de 

ellas tiene componentes emergentes y creativos. Se enfatizó que en la caracterización 

de imagen expectante da cuenta de antecedentes fenomenológicos y activos, como es 

el  caso  de  la  tipología  propuesta  por  Clark  y  Grush  (1999),  cuya  propuesta: 

“representación  mínima  robusta”  es  una  noción  representacionalista,  pero  con 

elementos . 

En  el  próximo  y  último  capítulo  se  describen  los  elementos  de  las  IMNR  durante  la 

práctica musical, se enfatiza la importancia del contexto socio‐cultural como parte de 

los procesos y como parte fundamental en la normatividad de las prácticas adecuadas.  
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Capitulo 4 
 

Las IMNR en la acción musical práctica desde CCS. 

 

 “Entender la música no es una cuestión de definiciones de diccionario, 
de saber que, o de la otra regla de la sintaxis musical y de la gramática, 
mas bien es una cuestión de hábitos correctamente adquiridos en uno 

mismo que supone en el trabajo particular y colectivo” ( Meyer, 1956:61). 
 

El  argumento que  se ha defendido hasta  ahora  es  que  la  imaginación musical  como 

parte de la experiencia de interacción, tiene elementos no representacionales a través 

de  procesos  emergentes,  crosmodales  y  creativos.  También  se  ha  enfatizado  que  la 

imaginación  se  piensa  como  una  práctica,  siguiendo  las  perspecticas  CCS  que 

consideran que la cognición es para la acción. En estas últimas secciones se subraya el 

carácter práctico de  la  imaginación musical, se considera que  las  imágenes musicales 

tienen gran  relevancia para  la  realización de prácticas adecuadas al  tener elementos 

socioculturales. Además de dar  cuenta de  las  IMNR en  la  adquisición de habilidades 

motoras, a partir de una disciplina y normatividad contextual;  también se subraya el 

carácter  práctico  y  cultural  intrínseco  de  las  IMNR.  Asimismo,  se  recalca  que  la 

imaginación musical creativa solo se considera como tal dentro de las normatividades 

sociales de un contexto particular.  

Consecuentemente,  se  defiende que hay  varias maneras  en  las  cuales  la  interacción 

práctica  del  cuerpo  con  el  entorno  juega  un  rol  en  la  imaginación  musical.  Esto  se 

sostiene  sobre  una  perspectiva  CCS,  lo  que  implica  (recapitulando)  que  se  parte  de 

presupuestos metafísicos donde se deja de caracterizar a  los estados mentales como 

transparentes  y  correspondentistas;  y más bien  se piensan en  términos de procesos 

continuos y entrelazados que ocurren durante la acción musical.  

En  este  apartado,  es  relevante  conocer  las  formas  en  las  que  los  músicos  y  los  no 

músicos  se  acoplan  en  su  experiencia  de  interacción  con  la  música,  y  se  dirige  la 

atención a las habilidades que se aprenden y desarrollan a partir de la imaginación. Es 

decir, la imaginación musical que se suscita en un nivel práctico y situado. 

En la primera parte, se problematiza como a partir de la noción de contenido práctico 

como  no  conceptual,  desde  el  debate  epistémico  de  los  contenidos,  se  va 

construyendo  una  plataforma  para  dejar  de  lado  al  contenido  semántico  de  la 
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imaginación musical en la práctica. De hecho, propiamente desde la perspectiva CCS, 

se  abandona  la  noción  de  contenido  semántico  y  de  representación.  En  la  segunda 

parte,  se plantean  las diversas  relaciones entre  imaginación musical y creatividad, se 

hace  hincapié  en  una  conceptualización  de  creatividad  que  ocurre  en  la  práctica 

situada y no como una epifanía de generación espontánea en la mente individual. Por 

último, se propone un tipo de imagen musical distinto, el metafórico, cuya existencia 

depende de  la  interrelación entre  las posibilidades de acción del agente y el entorno 

consensuado de prácticas en el que se encuentra. 

 

4.1 Las  imágenes musicales no conceptuales y no  representacionales en  la práctica 

musical.  

Una  razón  que  hemos mencionado  para  respaldar  la  noción  de  imágenes musicales 

como  saber  práctico  y  no  como  saber  proposicional,  proviene  de  los  aspectos 

imaginarios  que  acompañan  la  acción  de  cada  experiencia,  al  partir  de  nociones 

fenomenológicas,  ecológicas  y  CCS  que  proponen  una  continuidad  temporal  y  una 

imaginación que posibilita la acción. Otra razón, deviene del debate de los contenidos 

donde se defiende que cualquier tipo de práctica produce contenidos no conceptuales. 

Evans (1982) refiere que el conjunto de habilidades que permite al sujeto llevar a cabo 

una acción particular, es un tipo de experiencia de contenido no conceptual. Para él, 

tales habilidades no necesitan utilizar ningún concepto relevante para la acción. Lo que 

posibilita  inferir que el  sujeto no necesita  tener el concepto de parte de arriba de  la 

flauta transversa que se sopla, para tener una experiencia imaginaria o perceptual con 

la parte de arriba de una  flauta  transversa al  soplarla. Aquellos con esta motivación, 

que  también  se  incluye  a  Bermúdez  (1995b;  1995a,  1998)  y  a  Cussins  (1992),  el 

contenido no‐conceptual se sugiere para explicar  la relación entre  la experiencia y el 

despliegue de habilidades sensoriomotoras que permiten actuar en el mundo que se 

experimenta. Dicho de otra manera, el contenido no‐conceptual se refiere al conjunto 

de saberes cómo que utiliza un agente: un mundo estructurado en los términos de las 

posibilidades  que  ofrece  al  agente  para  actuar  de  formas  particulares  (Cussins, 

1992:655).  A  partir  de  este  tipo  de  características,  esta  idea  de  contenidos  no 

conceptuales  se  acerca  mucho  a  las  perspectivas  ecológicas  que  plantean  las 

posibilidades de acción en la interacción. De hecho Coussins (1992, 1993) al igual que 
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Evans (1982), consideran que el contenido no conceptual es inmediato (unmediatedly) 

y  conectado  íntimamente a  las habilidades del  sujeto para actuar  sobre un objeto o 

para  llevar  a  cabo  una  acción  particular.  Entre  estas  habilidades,  se  considera  a  las 

acciones que se ajustan para aprehender diferentes  tipos de objetos, o aquellas que 

reconocen similitudes o diferencias en la forma o en la estructura: “(estas habilidades) 

no  son  asequibles  al  sujeto  como el  referente del  contenido,  pero  son  asequibles  al 

sujeto como el conocimiento basado en la experiencia de cómo actuar sobre el objeto 

y responder a él” (Cussins, 1992: 655). 

Entonces, siguiendo a estos autores, en el caso de  las  imágenes musicales cuando se 

practica música se consideran formas de contenidos no conceptuales orientados a un 

tipo  de  habilidad  sensoriomotora.  Con  esta  idea,  Leman  (2008)  propone  una  base 

práctica  respecto  a  la  interacción  motora  con  la  música,  donde  toda  la  cognición, 

incluyendo a la imaginación, es parte de la acción con el entorno musical. Plantea una 

noción similar a la de contenido no conceptual, como se instancia en esta cita:  

 

La  música  podría  tener  acciones  intencionales  codificadas  en  formas  sónicas  en 

movimiento, es decir, patrones en energía  física que  los sujetos decodifican dentro de  

su ontología orientada a la acción. Esta ontología subjetiva se relaciona con el sujeto en 

sí mismo,  la mente, o  la memoria que está desarrollada a  través de practicas motoras 

que  se  realizan  a  largo  plazo.  Su  expresión  corporizada  ha  sido  llamada  articulación 

corporal (Leman 2008: 235). 

 

Aunque  específicamente  no  menciona  a  la  imaginación,  queda  implícito  que  la 

cognición  musical  se  desarrolla  a  través  de  la  práctica  musical,  sin  necesidad  de 

contenidos  conceptuales  o  semánticos.  Esta  propuesta  que  es muy  similar  a  la  que 

plantea  Iyer  (2004b)  en  cuanto  a  la  manera  en  la  que  los  jazzistas  construyen  su 

cognición a través de la práctica musical, es decir a través de la acción orientada con 

un objetivo práctico. 

Así,  siguiendo  la  perspectiva  de  estos  autores,  se  considera  que  las  articulaciones 

corporales  en  la  interacción  práctica  necesitan  de  imágenes  musicales.  Desde  esta 

línea no  conceptual,  se  reconocen dos  características  fundamentales de  la  imágenes 

musicales,  la  primera  el  rol  del  cuerpo  en movimiento.  Y  la  segunda,  la  importancia 
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normativa  de  las  habilidades  correctas  para  la  generación  de  imágenes  musicales 

útiles. En cuanto a estas características, como afirman Evans (1982), Peacocke (2001) o 

Hutto (2008), las habilidades y comportamientos en el mundo constriñen los procesos 

cognitivos.  

Sin  embargo,  no  todos  los  teóricos  consideran  que  el  conocimiento  práctico  (saber 

cómo) pueda escapar del conocimiento teórico (saber qué). Los conceptualistas como 

McDowell  (1994a y 1994b) y Brewer  (2005, 1999), argumentan que  las  razones para 

que el sujeto actúe, no pueden venir de contenidos no conceptuales, ya que de existir 

éstos  el  sujeto  no  tendría  razones  por  las  cuales  actuar  y  no  habrían  criterios 

suficientes  para  la  justificación  del  conocimiento.  Un  ángulo  interesante  en  este 

debate proviene de  la  literatura de perspectiva sensoriomotora, donde Susan Hurley 

(1997,  2003)  argumenta  a  los  conceptualistas  que  aunque  las  razones  para  la 

experiencia del sujeto sean conceptuales, no se sigue necesariamente que deban ser 

razones  para  la  acción.  Ella  considera  que  esto  solo  ocurre  si  se  tiene  una  visión 

sobreintelectualizada de la mente y se asume que la racionalidad práctica es solo una 

forma  de  racionalidad  conceptual.  “Las  razones  para  la  acción  no  son  razones  para 

creer acerca de lo que debe hacerse. Si  lo fueran, sería muy difícil entender cómo es 

que pueden ser verdades acerca de razones en conflicto para  la acción”  (2003: 232). 

Además,  como  se  ha  apuntalado,  los  casos  típicos  de  saber  cómo  son  precisamente 

aquellos  en  los  cuales  las  acciones  exitosas  tiene  prioridad  sobre  la  descripción  o 

clasificación  de  las    habilidades  motoras,  como  sería  el  caso  de  la  generación  de 

imágenes musicales en la práctica. 

La  postura  de  Hurley  (2003),  da  lugar  para  describir  las  imágenes  musicales  no 

únicamente  como  contenidos  no  conceptuales  en  la  práctica,  sino  contenidos 

sensoriomotores  que  suceden  dentro  de  contextos  particulares  y  que  no  están 

apegadas  a  una  aproximación  representacional  (como  es  el  caso  del  contenido  no 

conceptual  de  Evans  y  Cussins,  e  incluso  el  de  Leman).  Hutto  (2008),  es  un 

representante de esta postura no representacional al apelar a una ontología dinámica 

no‐objetiva  que  enfatiza  como  la  cognición  y  sus  procesos  están  incrustados  en 

contexto  culturales específicos.  Es decir,  como apunta Dreyfus  (2002a y 2002b), que 

las  prácticas  o  el  saber  cómo  dependen  de  estar  en  el  mundo  (más  que  estar 

representándose el mundo) y sobre el contexto previo e inmediato.  
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Así, se va construyendo la perspectiva CCS de la imagen musical en la práctica, que no 

es  representacional,  sino  que  es  interactiva,  dinámica  y  está  situada  en  culturas 

específicas. Este último elemento plantea el  rol normativo de  la  imaginación musical 

en el entrenamiento y la práctica exitosa, al recalcar el papel del contexto situado en el 

que  se  lleva  a  cabo  la  práctica.  Es  decir,  que  una  práctica  imaginaria  musical  es 

adecuada, correcta o precisa, dependiendo las normativas sociales donde se realicé la 

práctica. De hecho, las adscripciones de saber cómo se garantizan únicamente cuando 

la  ejecución  de  un  agente  encuentra  ciertos  estándares  de  eficiencia  o  de  éxito.  El 

saber hacer música es una actividad que requiere el desarrollo de una cierta técnica a 

través  del  tiempo,  donde  se  implican  episodios  diacrónicos  en  los  cuales  el 

entrenamiento  juega un rol central. La  justificación normativa deja de suceder por  la 

apreciación de las buenas razones en un marco semántico, y más bien sucede cuando 

existe  un  comportamiento  habilidoso  de  cierto  nivel  de  competencia  según  normas 

sociales particulares. Toribio (2008) marca esta diferencia cuando plantea: ¿si el saber 

cómo solo fuera un tipo de conocimiento proposicional no debería poderse adquirir de 

manera  sincrónica  típicamente  asociado  al  conocimiento  proposicional?  Para  ella,  la 

práctica no se justifica normativamente a partir del conocimiento de las proposiciones 

conceptuales,  sino  a  partir  de  un  saber  cómo  que  está  consensuado  en  un  entorno 

singular. Siguiendo esta idea, un agente sabe como tocar un instrumento cuando está 

acorde a las normas de una sociedad particular. 

Sobre este punto, Dreyfus también hace un planteamiento:  

 

La  adquisición  de  habilidades  confirma  que  cuando  uno  adquiere  experticia,  el  saber 

cómo  adquirido  se  experimenta  como  discriminaciones  cada  vez  más  finas  de 

situaciones  que  son  equiparadas  con  la  respuesta  apropiada  a  cada  una.  La 

“aprehensión máxima” (‘Maximal grip’) de Merleau Ponty nombra la tendencia corporal 

para  refinar  su  respuestas  para  traer  la  situación  actual  mas  cercana  a  una  gestalt 

óptima.  Así,  el  aprendizaje  exitoso  y  la  acción  no  requieren  representaciones 

proposicionales  mentales.  Ni  tampoco  requieren  representaciones  cerebrales 

semánticamente interpretables (Dreyfus, 2002a:367).  

 

Para Dreyfus, más que aprendizaje conceptual para  llevar a cabo prácticas correctas, 
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se  necesitan  otros  elementos  para  poder  lograr  la  “aprehensión  máxima”  y  tener 

mayores  probabilidades  de  tener  una  práctica  exitosa.  Esta  idea  es  muy  útil  para 

nuestra  tesis,  ya  que  refuerza  la  idea  de  contenidos  no  representacionales  y  de 

diversas modalidades. Toribio (1997, 2008) plantea una noción que es relevante para 

esta idea. Para ella, el conocimiento del saber cómo, cómo cuando un músico practica 

su  instrumento,  solo  puede  adscribirse  justificadamente  a  un  agente  cuando  es 

consciente de él y  lo considera apropiado o exitoso. Para ella,  la práctica no consiste 

en aprender conceptos, más bien en aprender a ajustar los constituyentes de la acción 

que están involucrados en la actividad: los ritmos de respiración, la postura del cuerpo 

y de los miembros o las mejores formas para aprehender el entorno. En términos de 

Toribio  (2008),  si  el  entrenamiento  es  exitoso  los  actos  básicos  podrían  volverse 

automáticos  y  vincularse  al  dominio  inconsciente  y  subpersonal  como  resultado  del 

proceso de aprendizaje o entrenamiento. Así, Toribio está proponiendo dos niveles de 

conciencia  distintos  de  la  práctica musical:  el  consciente,  atendido  y  voluntario,  y  el 

inconsciente,  desatendido  e  involuntario,  que  es  posterior  a  la  internalización  de  la 

práctica. 

Siguiendo  a  esta  autora,  se  considera  que  la  relevancia  de  la  imaginación  musical 

puede ser un factor determinante para que la práctica sea exitosa en los dos niveles de 

conciencia  que  ella  propone.  Se  deja  atrás  una  demarcación  conceptual  y  no 

conceptual,  y  con  el  sostén  de  una  perspectiva  CCS  donde  la  separación  entre 

consciente  e  inconsciente  es  más  metodológica  que  ontológica,  las  imágenes 

musicales se aprehenden y se entrenan, y son parte de la práctica adecuada. Además, 

este  tipo de demarcaciones, provoca que dependiendo el  grado de entrenamiento y 

aprendizaje  se  tienen  distintos  tipos  de  músicos:  los  aprendices,  los  expertos  o  los 

medios  (y  todos  los  matices  entre  estos  trés).  Cada  agente  sigue  un  proceso  de 

aprendizaje  que  comienza  en  el momento  en  que  se  vincula  o  está  expuesto  a  una 

actividad particular por primera vez, y que continua a través de diferentes etapas de 

aprendizaje pudiendo terminar en experticia63. El experto, cómo se ha mencionado en 

secciones  anteriores,  depende  en  gran  medida  del  desarrollo  de  la  imaginación 

musical. 

                                                        
63 Experticia:habilidades especiales adquiridas a través del entrenamiento constante. 



  182 

Hargreaves  et  al  (2012b:165)  y  Koutsoupidou  et  al  (2009),  apoyan  esta  idea  cuando 

realizan una distinción importante entre los músicos expertos y los usuarios musicales. 

Donde los primeros, al tener un desarrollo de su imaginación y su memoria dentro de 

una  subcultura  de  estilos  musicales  particulares,  tienen  un  rango  de  opciones  de 

interacción  muy  variado.  Mientras  que  los  segundos,  al  tener  pocas  imágenes 

musicales y poco detalladas, solo interactúan con un rango muy acotado de música. 

Por otro  lado, este  tipo de descripciones, da  cuenta de un elemento vital en CCS:  la 

normatividad  del  contexto  social.  Esta  cuestión  se  toma  en  cuenta  desde  CCS,  y 

también desde  la etnomusicología,  la cual pone énfasis en  las características sociales 

de  la  interacción musical.  Para  los  etnomusicólogos  (Blacking,  1995,  1973; Merriam,  

1964;  Clayton  et  al  (2005),  la  música  cómo  el  lenguaje  no  es  propiamente  una 

característica  de  individuos  sino  de  comunidades,  que  se  evidencia  en  las  acciones 

entre  individuos  y  no  únicamente  en  las  conductas  individuales.  Además,  la música 

provoca  imágenes  de  sonido  y  movimiento,  incitando  la  aparición  de  imágenes 

culturales.  Para  Clayton  et  al  (2005)  y  Blacking  (1973)  las  imágenes musicales  están 

incrustadas dentro de un contexto cultural particular, ya que el saber imaginario es un 

práctica, un saber cómo que conlleva una inmersión constante en la cultura, de lo que 

es  bello,  de  lo  triste  o  de  lo  no  bello.  Así,  las  imágenes musicales  están  incrustadas 

entre  acuerdos  y  consensos  realizados  por  comunidades  epistémicas  pertinentes.  Es 

decir, que los valores musicales son intersubjetivos, ya que cada comunidad consensa 

y se aprende y se cambian de generación tras generación. Una forma de normatividad 

social sobre la imaginación, que también está presente en decidir si algo es creativo o 

no lo es, como veremos más adelante. 

Entonces, siguiendo este enfoque, se está pensando en imágenes musicales que están 

corporizadas  al  practicar  música  dentro  de  una  comunidad,  lo  que  supone  la 

generación  de  imágenes musicales  múltiples,  motoras,  auditivas,  creativas,  que  son 

todas aprehendidas en la interacción con entornos musicales específicos. Por lo tanto, 

una imaginación musical bien entrenada tiene una mejor adecuación según las normas 

de la comunidad al practicar música. 

Esta  tesis  considera que el  desarrollo de  las  capacidades para  relacionarse de mejor 

modo con la música, proporcionan al agente humano oportunidades para llevar a cabo 

comportamientos exploratorios que involucran: componentes de la experiencia, como 
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la  planeación,  anticipación  y  producción  de  patrones  temporales,  así  como  la 

coordinación  en  el  tiempo  de  estructuras  o  patrones  motores,  imaginarios, 

kinestésicos,  propioceptivos,  auditivos,  emocionales,  o  todos  ellos  juntos,  y  también 

involucran componentes prácticos culturales. Yo creo que  las  imágenes musicales no 

representacionales  están  incrustadas  en  comunidades  culturales  particulares  que  las 

norman.  Cross  (2008)  plantea    una  idea  similar  al  tomar  en  cuenta  que  el  flujo  de 

experiencia  con  la  música  provoca  patrones  somatosensoriales:  “intencionalidades 

múltiples”,  donde  se  conjuntan  elementos  biológicos  y  elementos  de  la  interacción 

social (valores y consensos intersubjetivos de cada cultura musical).  

Así,  se  defiende  que  la  imaginación  musical  y  las  IMNR  están  incrustadas  en 

normativas sociales que son parte de su generación y también de su emergencia. No 

debemos  reducir  a  las  IMNR  a  contenidos  imaginarios  co‐perceptuales  motores  o 

auditivos,  o  propios  del  entrenamiento  imaginativo,  también  la  creatividad  surge  a 

partir de lo que se considera creativo en contextos particulares. En la siguiente sección 

ahondaremos en esta idea.   

 

4.2 Imaginación musical y creatividad en la práctica 

En  este  apartado  se  plantean  dos maneras  a  través  de  las  cuales  se  puede  situar  la 

creatividad como una forma de la imaginación musical corporizada y situada, primero 

al  mostrar  que  no  es  una  acción  individual  y  únicamente  epifánica;  y  segundo  al 

señalar  algunos  de  los  elementos  que  la  hacen  carente  de  conceptualidad  y 

representación.  

Se parte de una noción de creatividad musical como una herramienta para la acción, es 

decir  que  sucede  dentro  de  prácticas  musicales.  La  creatividad  musical,  en  una 

propuesta similar a  la de Boden (2004),   se define como el proceso sociocultural que 

acontece  en  las  actividades  musicales  tales  como  componer,  improvisar,  realizar 

arreglos  o  variaciones,  embellecer  o  simplemente  ejecutar.  En  estas  actividades,  al 

utilizar esta  forma de  imaginación musical  se  crean productos  sonoros que no están 

complemente constreñidos a un modelo pre‐existente. Se está haciendo una distinción 

entre el proceso  imaginativo que produce  imágenes musicales en general y el de  las 

imágenes creativas que tiene la particularidad de ser innovador.  



  184 

La propuesta de este capítulo no es una noción muy lejana a de creatividad musical es 

la siguiente de Hargreaves et al (2012a):  

 

“La  imaginación es esencialmente perceptual: aquellas  representaciones mentales que 

surgen  al  escuchar  la  música  que  son  internas,  y  no  directamente  observables.  La 

creatividad, por otro lado, implica la producción: la imaginación seguramente tiene que 

ver, pero es utilizado en la creación de un producto” (Hargreaves et al, 2012a:3) 

 

Sin  embargo,  esta  definición  no  se  sigue  completamente,  porque  separa  a  la 

creatividad de la imaginación y en esta investigación no se demarcan como tal sino que 

se consideran tipos distintos de imaginación. Pero, plantea un elemento que si se toma 

en  consideración:  la  generación  de  formas  nuevas  que  no  pueden  reducirse  a 

experiencias  imaginarias  previas.  Es  decir,  que  tiene  presente  la  importancia  de  la 

novedad (de un modo similar a  la emergencia que se propone en esta tesis), aunque 

sigue muy apegada a una perspectiva representacionalista e individualista.  

Uno de los problemas de la definición de Hargreaves et al (2012a) es su cercanía con la 

noción  tradicional  de  Guilford  (1950)  o  Simonton  (2000),  quienes  investigan  la 

creatividad  de  una  manera  científica  y  subrayan  las  características  originales  o 

novedosas del producto creativo, con un énfasis en el individuo creador. Es decir, que 

mantienen  una  perspectiva  individualista  como  la  que  plantea  Nelson  y  Rawlings 

(2007),  Howkins  (2009:4)  o  Csikszentmihalyi  (1996),  en  la  cual  el  creador  es  un  ser 

humano  con  poderes  especiales  y  la  creatividad  un  tipo  de  actividad  humana 

excepcional  que  resulta  en  un  producto  particular.  Estas  perspectivas  suelen 

apuntalar, por un  lado a modelos de dominio específico donde ocurre  la  creatividad 

(Csikszentmihalyi,  1996;  Gardner,  1993),  y  por  otro  lado,  a  modelos  de  resolución 

innovadora de problemas donde  la creatividad es una capacidad general que sucede 

entre varios dominios cognitivos (Finke, 1996; Guilford, 1950). En cualquiera de estos 

enfoques,  la  empresa  creativa  es  individual  pensando  en  un  sujeto  que  actúa  en 

soledad  y  fuera  de  un  sistema  ecológico.  Además  no  se  cuestiona  la  naturaleza  del 

juicio  creativo,  que  sea  positiva  e  innovadora  de  manera  universal  o  si  más  bien 

depende de una normatividad culturalmente acotada.  

En  contraposición,  en  esta  sección  se  defiende  una  forma  de  imaginación  musical 
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creativa  como  un  proceso  colectivo  y  como  un  hecho  socio/cultural,  se  parte  por 

considerar  que  la  normatividad  de  la  imagen  musical  creativa  se  encuentra  en  los 

consensos  sociales.  Además,  se  enfatiza  que  la  creatividad musical  acontece  en  dos 

momentos  dentro  de  las  prácticas  culturales:  durante  la  interacción  y  en  la 

composición sin interacción presente, por lo que este tipo de imaginación musical  está 

en constante interacción con un entorno variable y también en su ausencia. La postura 

que  se  defiende  está  más  cercana  a  la  tradición  piagetiana  o  bodeniana  donde  la 

creatividad  se  considera  parte  de  las  habilidades  ordinarias  que  suceden  cuando  el 

agente  humano  interactúa  con  el  entorno.  Es  decir,  se  consideran  parte  de  la 

naturaleza humana  cuando  se  realiza  cualquier  tipo de  interpretación del mundo en 

las  construcciones  cotidianas  (Boden,  2004:245).  Siguiendo  esta  tradición  Runco, 

(2004) propone: 

 

La creatividad lleva a la innovación y a la evolución, provee ideas originales y opciones, 

pero  es  también  una  reacción  a  los  retos  cotidianos.  Algunas  veces  ayuda  al  resolver 

problemas,  pero  también  algunas  veces  permite  evitar  problemas.  Es  tanto  reactiva 

como proactiva (Runco, 2004:679). 

 

Runco enfatiza la carcaterística de la creatividad como parte de los procesos cotidianos 

al  interactuar con el entorno de manera presencial y activa. Por otro lado,  la postura 

que se defiende piensa a la creatividad como una acción relacional y social, donde el 

pensamiento  creativo  y  la  práctica  están  distribuidos  entre  los  individuos.  La 

generación de imágenes musicales puede ser explicado en términos del contexto físico 

y social, ya que es difícil  concebir  imágenes musicales de un estilo particular  sin que 

implique un acoplamiento con el mundo social y cultural. Entonces, se defiende que la 

imaginación musical está socialmente situada64. Y consecuentemente, puede ser más 

fácilmente  explicada  en  el  marco  de  un  conocimiento  práctico,  donde  su  validez 

epistémica deriva de ser una práctica intencionada que se hace de manera adecuada 

(culturalmente hablando) y dentro de un contexto. La creatividad musical se considera  

                                                        
64 Folkestad  (2012)  ha  considerado  que  las  fundaciones  teóricas  de  la  cognición  situada  o  práctica 
situada en la interacción musical, provienen de tres tradiciones: Vygotsky y la teoría de la actividad de 
Engeström;  Mead  y  el  interaccionismo  simbólico,  y  Dewey  y  los  pragmatistas  naturalistas,  con  su 
teorización de la relación entre conocer y hacer (Folkestad, 2012:194). 
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una acción social, siguiendo a Butterworth (1992:1) quien plantea que la imaginación 

musical  creativa  es  un  proceso  socio‐cultural  que  está  típicamente  situado  en  un 

contexto físico y social y nunca descontextualizada.  

 

4.2.1 La implementación de la acción creativa en contexto  

Entonces,  desde  la  perspectiva  situada  y  corporizada  que  sostiene  esta  tesis,  la 

creatividad es parte de  la  imaginación musical y se considera un elemento de acción 

creativa. Engestrom (1999) siguiendo a Vygotsky65, propone un mecanismo de acción 

para  que  ocurra  la  imaginación,  que  resulta  idóneo  para  nuestros  fines.  Para  él,  la 

imaginación es un proceso dinámico y social que se lleva a cabo en la interacción entre 

internalización,  externalización  y  transformación:  “la  internalización  está  relacionada 

con la producción de cultura, y la externalización con la creación de nuevos artefactos 

que hacen posible su transformación” (Engeström, 1999:10). Para Engeström, la acción 

creativa se considera un elemento de la imaginación que está conectada a la historia y 

a  la  realidad  presente.  Esto  implica  que  explicar  la  creatividad  como  “talento 

individual” es inadecuada porque el desarrollo del individuo no ocurre en soledad, sino 

que  se  construye  a  lo  largo  de  la  tradición  y  de  los  lenguajes  consensuados.  Si 

tomamos en cuenta estas ideas en el entrenamiento de los músicos, se plantea que se 

aprenden  las  destrezas,  habilidades,  reglas  y  técnicas  a  través  de  procesos  de 

internalización, mientras que  la producción de música nunca antes escuchada,  como 

improvisación o composición, puede ser analizada como una forma de externalización. 

Así, siguiendo esta idea, se plantea que la práctica musical se torna en un diálogo entre 

la  reproducción  de  imágenes musicales  con  aspectos  innovadores  (o  emergentes),  y 

puede  ser  estudiado  como  un  punto  de  encuentro  entre  la  internalización  y  la 

externalización,  es  decir,  entre  el  aprender  y  la  generación  de  procesos  creativos  o 

imágenes musicales creativos (destrezas que hayan sido previamente aceptadas en el 

consenso cultural). 

Entonces, el proceso de la creatividad musical puede ser explicado como corporizado y  

situado en dos maneras.  Primero,  porque da  la  pauta para  proponer  un mecanismo 

                                                        
65  Engeström  plantea  la  teoría  de  la  actividad  cultural‐histórica  (CHAT:  Engeström,  Miettinen  y 
Punamäki,  1999)  cuyas  raíces  se  encuentran  en  la  psicología  de  Vygotsky  de  los  años  30.  Esta 
aproximación  da  sostén  a  una  creatividad  en  los  contextos  sociales  del  pasado,  del  presente  y  del 
futuro. 
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desde una explicación no mecanicista del proceso creativo. Y segundo, al enfatizar el 

componente contextual en el que están situadas las imágenes musicales creativas.  

En cuanto al primer punto, la imaginación es parte de la experiencia de interacción con 

el  mundo,  por  lo  que  no  es  solamente  el  proceso  en  la  caja  negra  que  produce 

imágenes internas como resultado de estímulos previos. Más bien, cómo se mencionó 

en  el  capítulo  anterior,  el  mecanismo  puede  excplicarse  a  partir  de  la  emergencia 

como un  fenómeno biológico que ocurre a partir de patrones perceptomotores o de 

recuerdos previos, y que amerita pensar  la causalidad en términos no lineales y a  las 

imágenes musicales en términos no representacionales. Así,  la creatividad musical se 

considera  parte  de  los  procesos  de  emergencia  de  las  imágenes  musicales,  que 

acompañan  a  la  experiencia  musical  como  un  reinterpretación  continua  de  la 

interacción musical,  y  que  se  suscitan  en  ausencia  de  la  percepción‐acción.  Por  ello, 

nos estamos comprometiendo con que  la  creatividad surge de un mayor número de 

recursos y referencias disponibles que se vuelven accesibles para las acciones creativas 

musicales.  Folkestad  (2012:195)  tiene  una  propuesta  similar  cuando  plantea  la 

biblioteca  imaginaria de  los agentes humanos como una biblioteca que es  creativa y 

que crece mientras mas experiencias musicales se tenga.  

No se niega que personas sin educación formal puedan tener creatividad, en la historia 

hay  conocidos  casos  de músicos  no  instruidos  en  los  contenidos  conceptuales  de  la 

música,  que  sin  embargo  tienen  amplias  interacciones  con  un  instrumento  o  con  su 

propia  voz  que  llenan  sus  bibliotecas musicales66.  De  hecho,  eso  es  justo  lo  que  se 

defiende en esta  investigación, que  son  IMNR de  la  experiencia de  interacción en  la 

práctica  y  en  el  entrenamiento,  los  que  conforman  una  parte  fundamental  de  la 

imaginación musical (no solamente conceptos).  

Continuando con la idea de bibliotecas de imágenes y respecto a que la creatividad no 

viene  por  generación  espontánea,  también  Joshua  Reynolds  hace  un  planteamiento 

parecido:  “la  invención,  estrictamente  hablando,  es  un  poco  más  que  una  nueva 

combinación de tales  imágenes que han sido previamente acumuladas y depositadas 

                                                        
66 Por lo que personajes como  James Brown, famoso guitarrista, pianista, organista y baterista, que no 
conocía el solfeo, que no tenía un “saber que” característico del lenguaje musical. Pero a partir de lo que 
tenía  disponible  en  su  entorno,  experimentó  y  practico  música,  llenando  sus  contenidos  no 
conceptuales  del  hacer  música.  Hay  muchos  casos  en  la  histórica  cultural  de  los  practicantes  de 
diferentes géneros musicales: Benny Moré, Prince, Django Reinhardt, Jimy Hendrix.  
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en  la memoria: nada puede venir de nada: aquel que vive reposando y que no tiene 

materiales,  no  puede  producir  combinaciones  “  (Reynolds,  Discurse  II,  lines  83‐7, 

citado en Martin,  1987:6).  Y  el mismo Vygotsky 2004/1967/1930:12),  quien propuso 

que el  fundamento  recombinante de  la  creatividad es  la  combinación de  lo  viejo  en 

nuevas formas: 

 

Ahora podemos inducir la primera y más importante ley que gobierna la operación de la 

imaginación.  Esta  ley  debe  ser  formulada  como  sigue:  la  actividad  creativa  de  la 

imaginación  depende  directamente  sobre  la  riqueza  y  variedad  de  las  experiencias 

previas  de  una  persona,  porque  su  experiencia  provee  el  material  desde  el  cual  los 

productos  de  la  fantasía  son  recombinados  y  construidos.  A  mayor  riqueza  de 

experiencias de una persona, mayor es  el material  al  cual  la  imaginación  tiene acceso 

(Vygotsky 2004/1967/1930:14‐15). 

 

Con el  sostén de estas  ideas, es que se puede afirmar que  los músicos expertos han 

adquirido mayores acervos de  imágenes musicales que provienen de  la experiencia y 

práctica en la interacción con la música. No se puede ser creativo a menos que exista 

esa  interacción  práctica,  ya  sea  al  murmurar,  tocar  las  percusiones  del  cuerpo  o 

practicar sobre el piano o en una guitarra virtual. Tiene que haber un saber cómo y un 

saber  experiencial  con  el  mundo  musical  para  poder  tener  imágenes  musicales 

creativas. A raíz de su naturaleza emergente, tienen que provenir de algún sitio, y ese 

sitio es la imagen crosmodal que proviene de la interacción con el entorno musical de 

un  contexto.  Lee  Katz  y  Gardner  (2012:111),  en  esta  tesitura,  consideran  a  la 

imaginación en el proceso creativo de un compositor como las posibilidades musicales 

que  visualiza  antes  de  escribir  las  notas,  como  parte  de  los  primeros  pasos  de  las 

etapas de preparación. Estos autores creen que  los compositores  literalmente tratan 

de  imaginar el  sonido que  intentan crear o  la  forma en que  los  instrumentos  se van 

incorporar.  Por  ello,  afirman  que  la  imaginación  corporal  y  no  conceptual  bien 

desarrollada, posibilita imaginar la mezcla de múltiples instrumentos sin necesidad de 

escucharlos realmente. 

En cuanto al segundo punto, para explicar en términos de CCS a la creatividad musical, 

es decir, explicar la acción creativa como situada, donde el contexto toma parte en las 
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IMNR que las caracterizan. Esta idea no es nueva, por ejemplo Folkestead, desde 1996 

plantea la acción creativa como una práctica situada. Para él, cuando se hace existe un 

gran  impacto  de  las  herramientas  culturales  y  de  los  artefactos  en  el  proceso  de 

composición, lo que provoca una dependencia del contexto en el que se hace música 

para que exista la creatividad (Folkestad, 2012:193). Su propuesta es la división en dos 

niveles de la aproximación ecológica a la creatividad musical: cuando los hacedores de 

música  están  improvisando  y  cuando  están  componiendo.  Además,  subraya  que  no 

deben de ser tratados como acciones separadas sino continuas, y de las cuales se debe 

considerar  su  naturaleza  práctica.  A  partir  de  esta  división,  este  autor  plantea  los 

beneficios  de  una  explicación  basada  en  una  perspectiva  situada  para  la  creatividad 

musical:  (1) un marco para explicar el proceso de creación/aprendizaje de elementos 

nuevos,  2)  un  análisis  que  describe  el  nivel  colectivo  en  formas  cualitativamente 

distintas  al  experimentar  la  actividad  musical  creativa;  y  3)  un  enfoque  sobre  el 

contexto de la actividad (Folkestad, 2012:194). 

Siguiendo  este  marco,  se  da  soporte  para  proponer  elementos  que  deben  ser 

considerados  al  plantear  una  imaginación  musical  creativa,  como  los  niveles  de 

interacción  al  imaginar  la  música:  al  ocurrir  en  distintos  contextos  sociales,  si  es 

voluntaria o involuntaria, o el grado de atención en el cual ocurre. Por ejemplo, como 

mencionan  Hargreaves  et  al  (2012b:157),  Hargreaves  (2012),  Hargreaves  y  North 

(1999) o Krueger (2009a y 2009b, 2011) la música que se escucha en un supermercado 

o en un elevador no va a ser igualmente atendida y por lo tanto, igualmente imaginada 

que  la  del  concierto  que  se  lleva  esperando  desde  hace  un  año.  El  contexto  de 

interacción  plantea  el  tipo  de  acción  creativa  que  se  lleva  a  cabo  y  el  nivel  al  que 

ocurre.  Este  contexto  se  define  como  la  situación  total  que  incluye  las  condiciones 

externas  y  las  personas  involucradas  en  la  práctica  musical  con  sus  antecedentes 

culturales e históricos (lo que incluye la práctica musical que es ejecutada y creada). Es 

decir,  se  define  por  la  actividad  en  sí  misma,  idea  que  concuerda  con  la  visión  de 

Engeström (1993):  

 

“los  contextos  no  son  ni  contenedores  ni  espacios  experimentales  creados  para 

situaciones específicas. Los contextos son sistemas de actividad. Un sistema de actividad 

integra al sujeto, al objeto, y los instrumentos (herramientas materiales, así como signos 
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y símbolos) dentro de un todo unificado” (Engeström, 1993:67). 

 

Lo que da pie para recalcar, que en esta tesis, cuando se está interactuando de modo 

presencial  con  la  música,  las  imágenes  musicales  creativas  surgen  dentro  de  un 

contexto  situacional  en  interacción  constante  en  la  habilidad  de  percibir  nuevas 

posibilidades de acción o viejas affordances de una manera nueva. Entonces, en este 

nivel presencial, la creatividad musical involucra una relación del entorno circundante 

en  el  cual  el  agente  continuamente  encuentra  nuevos  ángulos  de  aproximación,  y 

practica  la  habilidad  de  crear  nuevas  imágenes.  Gibson,  plantea  una  idea  similar: 

“tener expectativas,  anticipar, planear o imaginar creativamente es estar atento de las 

superficies  que  no  existen  o  eventos  que  no  ocurren  pero  que  podrían  surgir  o  ser 

fabricados dentro de lo que llamamos límites  de posibilidad” (Gibson, 1986:225). 

Así,  al  explicar  la  acción  creativa  y  subrayar  sus  aspectos  ecológicos  o  interactivos 

como afirma Howkins  (2009:4)  se  está  tomando en  cuenta un  conjunto de  factores: 

aprendizaje,  cambios,  diversidad  y  adaptación,  lo  que  supera  pensarla  como  un  

talento  excepcional,  y más  bien  como  producto  de  la  riqueza  cultural  dentro  de  un 

contexto, que es la idea que se quiere defender en este apartado. 

 

4.2.2 La imagen creativa musical y su normatividad sociocultural 

Las imágenes creativas musicales, además de acompañar a la experiencia presencial y 

a la práctica, se consideran como tales a raíz del contexto en el que se hallen. En esta 

investigación no se analiza a estas imágenes como creativas de manera universal, mas 

bien se consideran creativas dependiendo las normas culturales y la función social que 

realicen.  Se  defiende  que  el  surgimiento  y  normatividad  de  las  imágenes musicales 

creativas se encuentra altamente determinado por las comunidades.  

En este mismo sentido, Rogoff (2003) propone la “creatividad colaborativa dentro de 

comunidades de prácticas”, donde los contenidos creativos están constreñidos por los 

conocimientos  históricos  y  culturales  de  la  comunidad  y  lo  que  se  considera 

légitimamente  creativo  depende  de  ello.  North  y  Heargraves  (2008:314),  también 

subrayan  esta  idea,  al    tomar  en  cuenta  que  las  imágenes  creativas  musicales  solo 

puede  ser  explicadas  en  términos  del  contexto  físico  y  social,  ya  que  la  solo  tienen 

sentido dentro de la comunidad que las juzga como tales. 
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En  esta  tesitura,  un  elemento  importante  que  menciona  Clarke  (2012:  17)  con 

respecto a la creatividad en la práctica musical, es que no solo que ver con novedad o 

con  la  realización  de  una  práctica  correcta,  sino  con  las  funciones  sociales  que  la 

música conlleva como preservar el orden social en rituales o en la curación con música: 

“La  creatividad  por  si  misma  surge  en  conjunción  con  la  novedad  (accidental  o 

deliberada) y con las normas y tradiciones que evolucionan más lentamente” (Clarke, 

2012:20) 

Estos autores apuntan a un elemento normativo muy importante, como la creatividad 

es adecuada o inadecuada dependiendo los juicios de novedad que son realizados en 

el  desplazamiento  cultural  y  en  cada  contexto  histórico.  Por  lo  que  no  se  trata  de 

juicios  universales  de  creatividad,  sino  como  mencionan  Sutherland  y  TiaDeNora, 

(2012:84), “la creatividad musical está vinculada al compromiso reflexivo con el mundo 

particular con el que interactúan los agentes humanos”.  

La  perspectiva  etnomusicológica  también  toma  en  cuenta  este  tipo  de  variables. 

Juniper Hill (2012:97), por ejemplo, subraya que una comunidad hace música porque la 

valora, porque determina cuales actividades creativas son aceptables y cuales aspectos 

de  la música  se  permiten  alterar  o  innovar,  o  si  son  o  no  centrales  para  la  práctica 

musical.  Él  señala  que  algunas  de  las metas  y    de  los  valores  del  hacer música  que  

influencían  la  creatividad  incluyen:  comunión  divina  o  espiritual,  autenticidad  a  las 

tradiciones  históricas,  novedad  (para  el  entretenimiento,  potencial  comercial  o 

compencia),  expresión  individual  e  incentivo  de  la  identidad,  solidaridad  de  grupo  y 

vinculación comunitaria.  

Siguiendo estas ideas, desde el punto de vista que se defiende en esta investigación, la 

normativa de la creatividad tiene que ver con los aspectos socioculturales específicos. 

Así  entendida,  la  creatividad  es  una  forma  de  situación  social  y  un  recurso  para  las 

acciones  que  produce,  reproduce  y  que  cambian  potencialmente  la  realidad  social 

dentro de las prácticas comunitarias. Así, la imaginación musical creativa se considera 

una práctica situada que constituye un buen ejemplo de la dialéctica entre la teoría y 

la practica en la investigación. En este aspecto, Hargreaves et al (2012b:160) plantean 

la  noción  de  “escuchar  imaginativamente”  como  una  actividad  creativa  que  es 

producto  de  la  interacción  del  sujeto  con  el  ambiente  social,  cultural  e  histórico. 

Wertch  (1985),  va  todavía mas  lejos  al  afirmar  que  la  interacción puede  entenderse 
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como  las expectativas de  reglas, objetivos y posibilidades donde  la actividad musical 

creativa es un diálogo musical y socio‐cultural en curso. Así, estas propuestas van de la 

mano con la propuesta de esta investigación. 

 

4.3 Otros modelos de contenidos creativos musicales 

La  creatividad musical  no  solo  se  ha  explicado  desde  enfoques  no  conceptualistas  y 

CCS  que  parten  de  pensar  a  la  imaginación  musical  como  conocimiento  práctico, 

interactivo  y  sociocultural.  Emery  Schubert  (2012:124),  por  ejemplo,  propone  un 

modelo  cognitivo  para  el  procesamiento  creativo  de  imágenes  musicales  como 

resolución de problemas, al  cual denomina  teoría de  la creatividad como “activación 

que  se propaga”.  Este modelo  tiene  sus  raíces en  las  teorías  asociativas de Mednick 

(1962), y es relevante porque a pesar de que piensa a las imágenes musicales creativas 

como representaciones y plantea una explicación mecanicista al  respecto, puede dar 

lugar para entender nuevo elementos. Schubert (2012) propone que la información es 

creada  y  almacenada en unidades discretas  llamadas nodos  (que  son  los  contenidos 

representacionales  de  información),  los  cuales  están  interconectados  a  través  de 

uniones  asociativas.  La  información  representada  pueden  ser  de  notas  musicales, 

partes  o  piezas  enteras  de música,  emociones  u  otros  elementos.  Entonces,  cuando 

ocurren  procesos  creativos,  es  porque  se  propaga  la  activación  de  nodo  a  nodo  a 

través  de  las  uniones.  Los  nodos  y  las  uniones  se  describen  como  análogos  a  las 

neuronas y sinapsis respectivamente, pero no se  implica que sean necesariamente  la 

misma cosa. Los nodos van representando más y más información mientras van siendo 

activados,  por  ejemplo,  una  serie  de  notas  como una  clave mayor  puede  activar  un 

sistema  tonal  particular,  y  esa  serie  también  puede  activar  un  nodo  de  emoción  de 

felicidad (Bower, 1987). Así, cada persona expuesta a un entorno cultural particular va 

formando, consciente e inconscientemente, una rica fábrica de nodos interconectados 

(reglas  de  contrapunto  conectados  con  recuerdos  tristes,  ejemplares  de  fugas 

conectados con emoción de  felicidad); donde  la activación de vías existentes  sucede 

por el  reconocimiento de estímulos conocidos, mientras que el desarrollo de nuevas 

uniones sucede por exposición a nuevos estímulos. Desde este modelo, el proceso de 

creatividad  es  explicado  a  un  nivel  mecanicista,  y  se  plantea  como  la  espontánea 

creación de una nueva unión para resolver un problema musical particular (una serie 
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de  activaciones  que  se  propagan  a  otras  uniones  adyacentes:  “los  procesos  de 

disociación”). Es decir, se trata de una formación espontánea en un nuevo vínculo, en 

la que se introducen cambios y se llega a la solución del problema como en momentos 

de  inspiración  tipo  “eureka”  o  al  “componer  una  sinfonía”.  Así,  Schubert  (2012:124‐

132) define el proceso creativo, en términos cognitivos, como la formación espontánea 

de  nuevas  vías  o  vínculos  que  vienen  de  la  disociación  interna,  pero  facilitada  por 

fenómenos externos que provocan la inspiración. 

A pesar de que esta aproximación implica pensar en contenidos representacionales, da 

cuenta  de  la  importancia  de  las  experiencias  previas,  de  la  interacción  entre 

modalidades para que surjan las imágenes musicales creativas, y de procesos similares 

a  los  emergentes  al  proponer  la  espontaneidad  en  la  generación  de  nuevos 

contenidos. Por ello la relevancia de su mención al tener una intuición similar a la de 

esta investigación e inspirar a otros desde perspectivas no representacionalista. 

Hargreaves, et al (2012b), por ejemplo, siguiendo la misma línea teórica, pero con una 

tendencia mas ecológica proponen tres tipos de redes de asociación creativa: 

a)  Redes de  asociación musical:  conexiones que  las personas hacen entre diferentes 

materiales musicales, piezas, estilos, y que pueden ser pensadas como  las geografías 

musicales  de  cada  individuo  (los  medios  o  los  contextos  dentro  de  los  cuales  el 

individuo construye o mapea sus propias redes de significados). 

b) Redes basadas en los aspectos culturales de la referencia musical. Las cuales toman 

en cuenta que ciertas piezas y estilos son parte de grupos culturales particulares, y más 

apropiados  para  algunas  situaciones  que  otras  (como  la  música  apropiada  para  un 

funeral o para un  elevador).  

c)  Redes  personales  de  asociación.  Aquellas  que  se  construyen  individualmente  al 

vincular  las  redes  culturales  propias  –  personas,  situaciones  y  eventos  que  han 

experimentado en sus vidas‐ con sus geografías musicales; las cuales forman la base de 

la identidad musical. 

Hargreaves  et  al  (2012b:  169),  desde  esta  tipología,  propone  que  la  imaginación 

musical  creativa sucede en  las constantes  revisiones de  las  redes  internas cuando se 

encuentran  nuevas  piezas  y  estilos.  Lo  que  implica  la  traslación  de  las  imágenes 

internas  en  artefactos  externos  por  vía  del  compositor  y  el  ejecutante,  así  como  el 

surgimiento  de  la  creatividad  cuando  el  compositor  trabaja  sobre  estas 
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representaciones  internas,  dando  lugar  a  nuevas  estructuras  que  emergen 

gradualmente. Por  lo que en esta visión, otra vez, hay una idea de crosmodalidad en 

los  contenidos,  así  como  de  una  necesidad  de  acervos  propios  constreñidos 

culturalmente. 

Sin embargo, tanto Schubert como Hargreaves et al (2012a y 2012b), se sostienen de 

un modelo cognitivo que aunque describe las disociaciones o las constantes revisiones, 

no  esta  proponiendo  cómo  es  que  se  suscita  a  creatividad  o  la  novedad.  Se  da  por 

sentado que  la creatividad se origina de estructuras mentales  internas pre‐inventivas 

(representacionales)  por  lo  que  su  explicación  se  termina  reduciendo  a 

representaciones  simbólicas  dentro  de  la  mente.  Para  los  propósitos  de  esta 

investigación respecto a  la creatividad, este tipo de modelos no son suficientes, pero 

tienen  algunas  virtudes.  Para  empezar,  utilizan  un  modelo  conexionista  (no  linear) 

donde interactúan redes de nodos y uniones que tiene posibilidad de expansión. Ésto 

provoca que su poder explicativo y predictivo no sea computacional, y que fácilmente 

pueda  convertirse  en  un modelo  emergentista.  Además,  se  proponen  características 

interesantes  como  el  hecho  de  que  las  historias  musicales  con  la  que  el  sujeto 

interactúa a lo largo de su vida, tienen una influencia y determina las respuestas a la 

música. A fin de cuentas, este modelo resulta en una conceptualización muy cercana a 

la ecológica o situada. 

Asimismo, otra virtud de este modelo es que da  lugar a explicar  imágenes musicales 

creativas  conceptuales.  Como  hemos  mencionado,  ese  no  es  el  objetivo  de  esta 

investigación,  pero  también  existen  y  este  tipo  de  modelos  conexionistas  son 

herramientas  explicativas  útiles  al  respecto. No  se  trata  de  ser  reduccionistas  desde 

otro  ámbito  y  afirmar  que  todos  los  contenidos  imaginarios  son  solamente 

conocimiento práctico y experiencial, ya que las imágenes musicales creativas también 

puede  ser  conceptuales.  Por  ejemplo,  un  músico  experto  escucha  un  mandoleón 

tocando  tango  y  genera  imágenes musicales  del  pentagrama  particular,  que  son  un 

tipo  de  imagen  musical  conceptual.  La  cual,  además,  puede  asociarse  con  un 

pensamiento  del  Barrio  de  la  Boquita  en  Buenos  Aires,  activando  varias  imágenes 

conceptuales al mismo tiempo. 

Hutto  (2008), quien  también  tiene un  interés en  las  imágenes  conceptuales,  plantea 

una  hipótesis  narrativa  para  la  generación  de  contenidos  conceptuales  en  general  y 
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toma  en  cuenta  la  ontogenia  del  desarrollo:  el  ser  humano  adquiere  contenidos 

conceptuales  como  creencias  o  deseos,  a  partir  de  la  utilización  de  andamiajes 

motores.  Es  decir,  que  posterior  a  la  interacción  motora  y  a  la  participación  en 

prácticas narrativas desde la infancia, es que pueden surgir contenidos conceptuales. A 

esto le llama, la “hipótesis del andamiaje mental” (Scaffolded Mind Hypothesis: SMH), 

en la cual el  lenguaje y el mundo de lo conceptual se caracterizan y dependen, en su 

desarrollo, de prácticas compartidas y de andamiajes que se van aprendiendo mucho 

tiempo después de  la  interacción corporizada y motora con el entorno  (Hutto; 2008, 

2013)67.  

Por  lo que  siguiendo estas  ideas,  se puede plantear que  también existen contenidos 

conceptuales  en  la  imaginación  musical,  creativa  o  no  creativa,  pero  surgen 

posteriores  a  la  acción  práctica  sobre  el  mundo.  En  particular,  respecto  a  imaginar 

múisica  conceptualmente,  ocurre  lo  mismo  se  necesita  una  interacción  corporal  y 

motora  previa  y  después  surge  la  descripción  en  petagramas.  Sin  embargo,  la 

descripción de este tipo de contenidos no es el objetivo de esta tesis. 

 

Otro modelo de la creatividad musical lo propone Reybrouck (2006). Él intenta escapar 

de un modelo  representacionalista y propone un modelo de creatividad musical que 

denomina “sistema de control epistémico”, el cual se sostiene de la cibernética y de la 

teoría  de  sistemas.  La  esencia  del modelo  es  que  la  creatividad  es  un  producto  y  al 

mismo tiempo, un estímulo de este sistema de control. El sistema funciona como un 

bucle cerrado que procesa el estímulo sónico en el interior del oyente humano, y esto 

hace  surgir  una  respuesta.  La  respuesta  después  retroalimenta  y  se  convierte  en un 

nuevo  estímulo,  y  así  sucesivamente  de  manera  cíclica.  Este  ciclo  provoca  que  el 

oyente  se  encuentre  en  constante  interacción  con  el  ambiente  sónico  y  que 

continuamente  produzca  representaciones  mentales  acerca  de  los  elementos 

musicales. Pero la creatividad no solo se queda al nivel  interno y mecanicista, ya que 

para  Reybrouck  (2005,  2006)  la  creatividad  también  se  encuentra  al  nivel  de 

experiencia y ejecución (en esto concuerda con Krueger, 2011). Esto es muy relevante, 

porque  plantea  la  existencia  de  contenidos  creativos  distintos  a  representaciones 

                                                        
67  Sigue  la  idea  de  Sterelny  (2010):  “las  capacidades  cognitivas  humanas  dependen  y  se  han 
transformado por los recursos naturales” (Sterelny 2010: 472) 
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mentales  internas.  Pone  el  énfasis  en  que  la  creatividad  musical  es  interactiva  al 

“copiar  con  el  mundo  sónico”,  y  al  ser  un  proceso  adaptativo  de  adquisición  de 

conocimiento y con la posibilidad de realizar operaciones simbólicas de los elementos 

adquiridos.  El  modelo  de  creatividad  de  Reybrouck,  toma  en  cuenta  la  noción  de 

sistemas adaptativos de Cariani  (2001:60), sistemas que modifican continuamente su 

estructura  interna en respuesta a  la experiencia, pero es su propia autonomía  la que 

define el tipo de transacciones que realiza con el entorno y  la  forma de construcción 

de  conocimiento.  Esto  es  importante  porque  Reybrouck  (2006)  intenta  localizar  la 

creatividad  musical  no  solo  en  términos  computacionales  sino  en  términos  de 

adquisición  de  conocimiento  y  de  procesos  autónomos  que  se  auto‐organizan. 

Entonces, la creatividad en la ejecución o en la práctica musical, no solo depende del 

proceso computacional subpersonal, sino de la interacción con el entorno para generar 

la producción de nueva música.  

Este  autor,  al  tomar  en  cuenta  perspectivas  ecológicas  y  corporizadas,  le  resulta 

sencillo y poco controversial afirmar que la creatividad musical también depende de la 

interacción  motora  con  el  entorno  físico  y  cultural,  así  como  posibilitar  la 

conceptualización de procesos emergentes. 

David Sudnow (2001), quien se aproxima directamente desde la interacción motora, es 

uno de  los  investigadores que renuncia definitivamente a pensar  la creatividad como 

contenidos representacionales y propone que la creatividad proviene del desarrollo de 

la  conciencia  sensoriomotora.  Por  lo  que,  este  autor  parte  directamente  desde  la 

corporización en la práctica musical, al describir la relación de las manos con el teclado 

del  piano.  Para  él,  esa  interacción  se muestra  como un  repositorio de  conocimiento 

corporal (no conceptual) a partir del cual surgen procesos creativos. Es decir, a partir 

de  procesos  de  interacción  con  un  contexto  específico  emergen  contenidos 

imaginarios  novedosos  que  acompañan  a  la  práctica  musical.  En  la  línea  que  se 

defiende  en  este  apartado  (y  en  la  tesis  en  general),  son  este  tipo  de  contenidos 

imaginarios los que se pretende subrayar.  

Iyer (2004b, 2002) desde sus estudios de improvisación del jazz, también argumenta a 

favor de una creatividad corporal. En sus estudios, la imaginación creativa aumenta al 

explorar  las  diversas  posibilidades  en  la  relación  entre  el  cuerpo  y  los  instrumentos. 

Toma el caso de Thelonious Monk, como un ejemplo del nexo entre ejecutar y crear, 
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ya  que  las  composiciones  e  improvisaciones  de  este  músico,  a  través  sus 

peculiaridades pianísticas explícitas como el uso pendular de cuartos, quintos, sextos y 

septetos, diadas de segundos mayores y menores que suceden cuando su mano toca el 

piano,  provocan  una  coordinación  primaria  de  sus  dedos  para  el  surgimiento  de 

nuevos  elementos. Monk  era  capaz  de  colocar  esos  patrones  simples  en  relaciones 

melódicas  y  rítmicas  poco  convencionales  para  lograr  nuevas  composiciones  y 

posibilidades  de  improvisación.  Esto  se  explica  fácilmente  desde  CCS,  ya  que  se 

pueden  describir  como  imágenes  musicales  no  representacionales  cuando  se  está 

practicando el  instrumento  y desde  los  cuales emergen nuevas asociaciones.  En una 

aproximación similar Howkins (2009:4) propone que: “La creatividad musical no es una 

cuestión  de  talentos  excepcionales,  sino  una  rica  mezcla  de  factores  ecológicos, 

primariamente  diversidad,  cambio,  aprendizaje,  y  adaptación.  Existe  solamente 

cuando la ecología lo permite y florece a través de la eficiencia adaptativa”.  

Así,  se  puede  delinear  una  imaginación musical  creativa  que  es  corporizada,  porque 

sucede a través de las modalidades por las cuales el agente humano explora su mundo, 

durante  la  experiencia  y  en  las  acciones  que  ejecuta  para  lograr  sus  objetivos;  y 

también es situada porque depende del entorno socio‐cultural que norma las prácticas 

imaginarias y les da sentido.  

Además, como se ha caracterizado en estas secciones, la perspectiva CCS da la pauta 

para pensar en la creatividad que no acompaña a la experiencia. Es decir, la forma de 

imaginación musical creativa a través de la cual se pueden crear melodías que nunca 

se habían escuchado, o paisajes sonoros completos que no existen. Como se ha hecho 

hincapié  a  lo  largo  de  la  investigación,  es  un modo  de  imaginación  que  también  se 

encuentra corporizada y situada y que es resultado de la historia de acoplamiento con 

el entorno. Además, puede explicarse a través de procesos emergentes e interacciones 

contextuales  para  la  generación  de  nuevas  imágenes  no  constreñidas  por  la 

experiencia ni por la práctica actual. 

Así,  la actividad emergente típica de  la  imaginación creativa que se defiende,  resulta 

en  imágenes  musicales  que  no  pueden  ser  reducidas  a  dominios  de  tareas  pre‐

registradas, donde el significado se computa desde un contenido conceptual. Más bien 

a lo largo de la vida del agente humano, la creatividad imaginaria musical depende de 

las interacciones previas y de los consensos establecidos en su contexto histórico. 
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Entonces,  para  esta  tesis,  las  IMNR  creativas  son  elementos  de  procesos 

recombinantes:  una  emergencia  de  la  propagación  de  una  activación  a  través  de 

contenidos  crosmodales  pre‐existentes  de  experiencias  previas  y  recuerdos.  Estas 

imágenes  se  suscitan  durante  la  experiencia  y  en  ausencia  de  ella,  pero  en  ambos 

momentos necesitan de la normatividad sociocultural que la respalda como tal.  

 

4.4 Imaginación musical metafórica 

En este capítulo se ha ido delineando como desde la perspectiva corporizada y situada 

se  toma  en  cuenta  que  las  experiencias  imaginativas  musicales  se  desarrollan  en 

medio  de  contextos  históricos  particulares  con  valores  socioculturales  que  son 

particulares y cambiantes. Así,  las experiencias previas con  la música,  los significados 

de bailes colectivos,  los ritos de transición entre consonancias culturales o  los gustos 

adquiridos, se muestran como elementos epistémicos a tomar en cuenta.  

En este apartado, se plantea la importancia del contexto histórico‐cultural al sugerir un 

mecanismo  a  través  del  cual  se  genera  otro  tipo  de  imágenes  musicales  no 

representacionales:  las  metáforas  corporales  musicales.  Esta  construcción  teórica 

proviene  de  la  lingüística  cognitiva  y  ha  sido  defendida  por  investigadores  como 

George Lakoff, Mark Johnson, Steve Larson, Jean Mandler, entre muchos otros.  

Ahora bien,  la conceptualización de éstas metáforas defiende que el agente proyecta 

imaginativamente  sobre  el  trabajo  musical  aspectos  que  son  significativos  para  su 

propia  experiencia.  Es  decir,  que  la  capacidad  para  imaginar  música  depende  de  la 

habilidad para establecer  transferencias metafóricas  a partir  de  la  interacción  con  la 

música.  Una  habilidad  que  conlleva  apropiación  e  internalización  de  determinadas 

imágenes musicales  de  diversas modalidades.  Así,  estas metáforas  no  son de  origen 

lingüístico,  lo  que  nos  llevaría  de  regreso  a  contenidos  conceptuales,  sino  que  son 

metafóricas  por  su  naturaleza  contrastativa  y  se  caracterizan  por  las  formas  de 

relacionarse con el entorno que son parte de consensos en  las prácticas motoras de 

cada contexto en el que se suscitan.  

Siendo  más  específicos,  las  analogías,  comparaciones  o  contrastes  que  realiza  la 

imaginación  cuando  un  agente  experimenta  una  pieza  musical,  se  pueden  explicar 

como  metáforas  que  se  encuentran  inscrustadas  culturalmente.  Ésta  imaginación 

metafórica proviene de relaciones entre conceptualizaciones culturales que construye 
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cada  sociedad  con  respecto a  sus prácticas musicales  corporizadas. A partir  de ésto, 

Lakoff y  Johnson  (1980, 2003) y  Johnson y  Larson  (2005) proponen  la generación de 

metáforas,  que  ellos  llaman  ‘conceptuales’,  basadas  en  esquemas  imaginarios 

(corporales) y que pueden ser uno de las explicaciones para la generación de imágenes 

musicale son representacionales.  

Estas  ideas  no  difieren  mucho  de  las  de  Scruton  o  de  Currie  del  primer  capítulo, 

cuando  proponen  que  los  contenidos  musicales  imaginarios  provienen  de  la 

proyección  guiada  que  se  hace  sobre  ellos  a  través  de  un  oír  cómo,  que  genera 

contenidos no conceptuales y que están guiados por determinadas pautas y criterios 

culturales.  Sin  embargo,  los  lingüistas  cognitivos  parten  de  pensar  a  la  imaginación 

como corporizada y en continua interacción con el contexto, mientras que para Currie 

y Scruton, la imaginación sigue siendo representacional. 

Entonces,  partiendo  de  la  propuesta  de  Lakoff  y  Johnson,  propongo  que  una  de  las 

maneras de evidenciar el componente cultural de las IMNR, es plantear que uno de los 

mecanismos  de  acción  de  la  imaginación  sucede  al  contribuir  a  la  generación  de 

patrones  corporales  aprendidos.  Patrones  que  provienen  de  la  interacción  con  la 

práctica musical a partir de sus constricciones culturales evidentes, y que nuevamente 

se  vuelve  difícil  explicarla  en  términos  conceptuales,  ya  que  necesita  de  nociones 

fenomenológicas y ecológicas para su sostén. Por ejemplo, toma en cuenta una noción 

de continuidad en la intersección de los patrones musicales y las experiencias de vida68 

(Johnson, 2007). Dicho de otro modo, la experiencia de la música se conecta con otras 

dimensiones musicales  (imaginación, memoria,  conductas)  y  también  extramusicales 

que ha tenido el agente. Johnson (2007), en su tratamiento del tema, plantea que  la 

experiencia  musical  de  cualidades  musicales  (melódicas,  rítmicas,  armónicas, 

emocionales) deja de entenderse como una relación externa entre sonido e impresión 

                                                        
68 En estas ideas Johnson sigue a Susan Langer en su perspectiva expresionista. Langer (1947) propone 
que  cuando  un  sujeto  está  activamente  escuchando  música,  la  imaginación  sigue  el  movimiento, 
experimentando todas las formas de movimientos, caídas o subidas que podría ser análogas a algunos 
patrones vividos del flujo de la experiencia humana, cuando éste percibe, imagina y actúa. Así, la música 
construye un clímax de drama y tensión y que el oyente interactúa con él y experimenta en su propio 
cuerpo  esa  tensión  dramática  (noción  correspondentista).  Por  lo  que  debe  quedar  claro  que  no  se 
considera que existe un isomorfismo entre los contenidos de la música y los sentimientos humanos, es 
decir, que los sujetos no perciben los sonidos como música porque descubren la semejanza que guardan 
los sonidos con cualidades tales como la tensión o la relajación, la desolación o la alegría. 
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musical  y  más  bien  se  entiende  como  una  relación  interna.  Él  enfatiza  que  no  es 

‘intrínseca al material sonoro’ en el sentido formalista, sino que es dependiente de la 

capacidad  de  tener  un  marco  de  experiencia  global  en  el  cual  imaginaciones, 

percepciones,  juicios  de  valor,  acciones  y  emociones,  tanto  musicales  como  no 

musicales, se hallan interconectados. Además, esto se relaciona con la explicación de 

la  crosmodalidad  de  las  imágenes  musicales,  tomando  en  cuenta  la  continuidad 

pragmatista y fenomenológica que se argumenta en esta tesis.  

 

4.4.1 IMNR (eventos) como parte de metáforas corporales musicales. 

En  esta  sección  voy  a  empezar  explicando  las  nociones  que  fundamentan  la  teoría 

metafórica en  la  imaginación en general, para después plantear  su uso particular en 

cuanto a las imágenes musicales.  

Los principales proponentes de esta línea teórica, Lakoff y Johnson (1980, 2003), han 

centrado  la  discusión  respecto  a  la  íntima  conexión  entre  la  corporización  de  la 

experiencia  y  las  formas  imaginativas  en  las  que  se  estructura  la  experiencia.  Ellos 

enfatizan  que  las  diferentes  formas  de  la  imaginación  son  una  guía  para  el 

razonamiento.  Sus  explicaciones  tienen  el  antecedente  en  perspectivas 

fenomenológicas,  donde  se  toma  en  cuenta  la  experiencia  del  propio  cuerpo  como 

sujeto  de  acciones  e  interacciones  con  otros  cuerpos  y  objetos.  Siguen  a  Merleau 

Ponty,  (1962, 1948, 1946)  y a  Sheets‐Johnstone  (2007),  al  considerar  la primacía del 

movimiento en la experiencia, ya que el agente humano experimenta su mundo desde 

su propiocepción y kinestesia. Lakoff y Johnson toman esto como el punto de partida 

de su marco explicativo. Para ellos, la realidad humana tiene la forma de los patrones 

del  movimiento  corporal,  es  decir,  que  los  contornos  de  la  orientación  espacial  y 

temporal que provienen del reconocimiento del cuerpo propio, son los que construyen 

la  experiencia  y  posteriormente  la  vida  mental  endógena  de  cada  agente  (Lakoff  y 

Johnson, 1980, 2003; Johnson, 2007). Es decir, parten por mostrar que el movimiento 

corporal  humano  de  las  interacciones  motoras  básicas  (arriba‐abajo,  izquierda‐

derecha, adentro‐afuera), la manipulación de objetos y las interacciones perceptuales, 

involucran  imágenes mentales  sin  las  cuales  la  experiencia  humana del mundo  sería 

caótica e incomprensible.  
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Así, consideran que  la  imaginación estructura  la experiencia a  través de dos tipos de 

imágenes:  el  esquema  corporal  o  imaginativo  y  las  proyecciones  metafóricas  (o  la 

metáfora  conceptual  o  corporal).  El  esquema  imaginario,  es muy  similar  al  esquema 

corporal  que  se  ha  definido  en  el  capítulo  previo.  En  específico,  es  un  patrón 

recurrente  y dinámico entre  las  interacciones perceptuales  y  los programas motores 

que  conecta  un  amplio  rango  de  diferentes  experiencias  y  que  da  coherencia  y 

estructura  a  la  experiencia  corporizada  (Lakoff,  y  Jonhson,  1980,  2003).  Este  tipo de 

patrones  esquemáticos  se  construyen  a  partir  de  una  historia  de  experiencias 

interactivas  con  el  entorno.  De  hecho,  estos  patrones  son  denominados  ‘esquemas 

imaginarios’  porque  funcionan  primariamente  como  estructuras  abstractas  de 

imágenes  motoras,  de  las  posibilidades  de  movimiento  que  tiene  su  cuerpo 

constreñidas  por  los  límites  biológicos  de  acción  del  cuerpo.  Una  instancia  de  un 

amplia  variedad  que  proponen  estos  autores,  es  el  “esquema  vertical”,  un  patrón 

dinámico  que  surge  por  la  tendencia  corporal  al  utilizar  una  orientación  de  abajo‐

arriba  al  aprehender  las  estructuras  del  mundo,  por  la  fuerza  de  gravedad  y  la 

topografía 3D que caracteriza al agente humano. Además, están  tomando en cuenta 

un  nivel  ontogenético,  ya  que  el  humano  aprehende  la  estructura  de  verticalidad 

repetidas  veces  al  percibir  y  actuar  cada  día,  al  percibir  un  árbol  o  una  zanahoria 

plantada en el suelo, con la sensación de estar parado o de estar agachado, o al subir 

unas escaleras o bajarlas. De ese modo, el esquema vertical es la imagen propioceptiva 

de esa experiencia de verticalidad.  

El segundo tipo de estructura es la metáfora conceptual o corporal, una transferencia 

entre los esquemas imaginarios y  las prácticas socialmente consensuadas. Se concibe 

como un modo para entender la experiencia de interacción, a través de la proyección 

de  patrones  de  un  dominio  (contorno  del  cuerpo  en  acción)  para  estructurar  otro 

dominio  de  un  tipo  distinto  (lo  que  se  considera  práctica  musical  en  contextos 

particulares)  (Lakoff  y  Johnson,  2003).  Es  decir,  la metáfora  se  considera  una  forma 

interpretativa para hacer coherentes y continuas las experiencias de interacción con el 

entorno. Una descricpción muy similar al rol de la imaginación musical que se defeinde 

en  esta  tesis.  Así,  es  través  de  la  metáfora  que  se  hace  uso  de  los  patrones  de  la 

experiencia para organizar el entendimiento dentro de  los contextos socio‐culturales 

en  los  que  se  encuentra  el  sujeto  (Johnson,  2007).  De  esta  manera,  esta  forma  de 
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proyección  imaginativa  es  un  principio  por  medio  del  cual  la  experiencia  física  y 

corporal dan forma a los fenómenos mentales y a los corporales, al interactuar con el 

entorno físico y social. La construcción de significados culturales que son consensados, 

aprehendidos  y  enseñados  entre  comunidades  particulares,  es  una  instancia  al 

respecto.  Por  ejemplo,  el  significado  de  fuerza  física  que  depende  de  la 

conceptualización  de  significado  públicamente  compartido,  y  que  emerge  de  la 

experiencia corporizada de fuerza física. El ser humano desde su nacimiento comienza 

a aprehender el significado de las fuerzas físicas (y quizás incluso intrauterinamente), 

al  tener un cuerpo que es afectado por  fuerzas  internas, como el  latido cardiaco, un 

dolor de barriga o el movimiento muscular. Y externas a él, como la gravedad, la luz, el 

calor, o el viento. Tales interacciones que activan diversas propiocepciones constituyen 

los  primeros  encuentros  con  fuerzas,  y  revelan  relaciones  de  patrones  recurrentes 

entre el humano y su entorno, a partir de su cuerpo cómo el centro de fuerza. En los 

procesos  ontogenéticos  del  agente  va  desarrollando  diferentes  patrones  de 

interacción,  como  al  agarrar  instrumentos  musicales,  levantar  el  peso  de  su  propio 

cuerpo, o sostener una tortilla para alcanzar la boca. Por lo tanto, estos patrones están 

corporizados  y  dan  una  estructura  significativa  a  la  experiencia  física  en  un  nivel 

preparativo y anticipativo. O sea, son parte del ciclo de la experiencia de interacción. 

Incluso  el  significado  consensuado  de  la  noción  de  fuerza  se  puede  extender  y 

modificar  con  el  uso  de  herramientas  o  con  las  formas  corporales  comunes  y 

normativas  de  las  prácticas  del  contexto  social  en  el  que  se  halla  el  sujeto.  Lo  que 

además va generando un horizonte de  influencia hacia  los otros, es decir, que estos 

patrones  corporizados  no  se mantienen  privados  a  la  persona  que  los  experimenta, 

sino  que  la  comunidad  ayuda  a  interpretar  y  codificar  muchos  de  los  patrones 

sentidos. Así se convierten en modos culturales compartidos de experiencia, formas de 

entendimientos coherentes de los mundos particulares.  

El  antecedente  al  término  de  ‘esquema’  utilizado  por  estos  autores,  como  ya  se 

mencionó,  proviene  de  la  concepción  que  introduce  Kant  en  el  siglo  XVIII  cómo 

estructuras  de  la  imaginación  que  tienen  contenidos  no‐proposicionales  y  que 

conectan los conceptos con los perceptos. Siendo más específics al respecto, Kant los 

describe cómo “procedimientos para la construcción de imágenes” y para él, son una 



  203 

parte central para la conformación de la continuidad en la razón práctica. Lo que sigue 

la idea general que se ha defendido en secciones anteriores y en este apartado.  

En particular, en cuanto a esta investigación, no soy la primera en aplicar este marco 

explicativo  a  los  estudios  sobre  la  imaginación  musical.  Johnson  y  Larson  (2003),  

Johnson  (2007)  y  Larson  (2002,  2004),  delinean  una  explicación  de  los  esquemas 

imaginativos  y  las  metáforas  conceptuales  que  el  agente  humano  utiliza  cuando 

interactúa con  los entornos musicales. A continuación se profundiza en el significado 

en  la práctica musical considerada públicamente compartida, y como proveniente de 

la experiencia corporizada de la práctica musical, como en el caso de la fuerza física. 

 

4.4.2 Esquema  imaginario y metáfora corporal en  la  imaginación musical: “La música 

se mueve”. 

Johnson  y  Larson  (2003),  y  Johnson  (2007)  sugieren  que  virtualmente  todas  las 

experiencias  de  interacción  con  la  música  utilizan  metáforas  desde  la  imaginación, 

cuyo dominio fuente proviene de la experiencia sensoriomotora y de la generación de 

esquemas  imaginarios. Es decir, que a partir del cuerpo y sus  formas de movimiento 

(dependiendo su biomecánica filogenética y el contexto cultural musical de desarrollo), 

surgen  los  esquemas  corporales  musicales  para  experimentar  el  mundo  musical.  A 

partir de éstos, surgen las metáforas corporales musicales (Johnson y Larson, 2003: 63‐

66). Los esquemas imaginarios musicales provienen de las formas de movimiento y los 

planes motores que se desarrollan desde  las canciones de cuna hasta  la sofisticación 

motora en el  caso de un músico experto.  Yo  las  entiendo  como  imágenes musicales 

que fungen como plantillas para la acción motora, intrínsecas en cada interacción con 

el  medio  musical.  Pero  se  debe  explicitar,  que  aunque  podemos  demarcarlos 

únicamente como esquemas de la imaginación, en realidad son parte de la continuidad 

en  la  interrelación  entre  imaginación,  percepción  y  acción motora,  es  decir,  cuando 

acontece la interacción de la experiencia o en la ejecución actual.  

De  hecho,  Johnson  y  Larson  (2003)  parten  de  pensar  a  la  música  como  un  arte 

temporal  y  tonal,  por  tanto  una  pieza  de  música  puede  experimentarse  como  un 

movimiento  que  se  extiende.  Además,  puede  entenderse  utilizando  la  imaginación 

musical a través de la generación de cuatro metáforas conceptuales: la metáfora de “el 
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observador que  se mueve”,  “la música que  se mueve69 (movimiento en el  espacio)”, 

“el  paisaje  musical”  y  “la  fuerza  que  mueve”.  Cada  una  de  éstas,  son  esquemas 

imaginarios de contenidos no representacionales de la experiencia musical de fuerzas 

físicas con las que interactúa el cuerpo. Las cuales, según Johnson y Larson (2003:69), 

provienen de las siguientes prácticas humanas: 

(1)  el  ser  humano  mueve  su  propio  cuerpo,  conoce  sus  posibilidades  de  acción 

(propiocepción y kinestesia);  

(2)  los objetos del  entorno  se mueven alrededor de  los  agentes  y  al  interactuar  con 

ellos son percibidos: al verlos, escucharlos o sentirlos; y  

(3) el agente percibe como su cuerpo se mueve a causa de fuerzas externas o internas.  

Para  estos  autores,  estas  experiencias  se  consideran  contenidos  prereflexivos  y 

corporales,  una  forma  de  conocimiento  corporizado  no  conceptual  en  cuanto  al 

movimiento.  Lo  que  no  implica  que  pueden  volverse  conscientes  y  se  posibilite 

reflexionar  acerca  de  ellas.  Ellos  proponen  una  transferencia  del  sentido  de 

locomoción en el cual un agente se mueve de un punto a otro, como en la experiencia 

de una canción que comienza muy rápido o que va muy lento hacia el final (el sujeto 

está llegando o se está iendo). En éste caso, se instancia cómo la lógica metafórica del 

movimiento musical,  que  está  basada  en  la  lógica  espacial  del movimiento  físico.  Es 

decir,  que  de  un  modo  virtual,  cualquier  concepto  de  movimiento  físico  puede  ser 

aplicado a la música: abrupto, suave, forzado, precavido, espontáneo o acelerado. Así, 

la  experiencia  de  un  bit  de  música  comparte  algo  con  la  experiencia  del  agente  al 

sentir  que  algo  se  mueve:  ¿qué  es  lo  que  se  mueve  en  la  música?  “Es  el  entorno 

musical con el cual el agente interactúa, que se mueve, y el agente traza un sendero 

imaginario de movimiento” (Johnson y Larson, 2003: 70). 

En específico, yo creo que en la metáfora conceptual del “tiempo como objeto que se 

mueve”, el evento musical  se conceptualiza como un evento que se mueve desde el 

frente  del  agente  hacia  atrás.  El  agente  puede  realizar  todo  un  viaje  a  través  del 
                                                        
69 Existen muchas metáforas de movimiento musical, sobre todo las que están basadas en la idea de la 
progresión musical,  Hanslick  o  Langer  utilizaban  la misma metáfora  en  cuanto  al  significado  estético 
musical. Es por esa razón que desde Hanslick (1854) se ha planteado que la experiencia de la música es a 
través  del  movimiento,  como  un  tipo  de  movimiento  metafórico  que  toma  su  lugar  en  el  espacio 
metafórico de la imaginación, espacio que se encuentra en la experiencia humana, ya que los tonos no 
se  mueven  por  sí  mismos.  O  incluso  desde  la  psicología  de  la  música  y  en  la  teoría  musical,  se  ha 
considerado  que  escuchar  música  básicamente  implica  seguir  el  movimiento  de  las  notas  como 
definidos por sus frecuencias respectivas en el espacio tonal (Albersheim, 1979). 



  205 

sendero de una particular pieza musical desde su ventana del presente. Si se toma en 

cuenta  la partición  tripartita  fenomenológica,  se parte de  lo previamente escuchado 

como  eventos  del  escenario  musical  que  están  detrás  del  viajero,  mientras  que  las 

partes todavía no escuchadas o anticipadas, son los eventos futuros sobre el sendero 

que  el  agente  encontrará  posteriormente.  Así,  el  agente  se  sincroniza motoramente 

con  la música y  siente que  lo mueve de un modo endógeno e  imaginativo  (Johnson, 

2007:248; Gjerdingen, 1994). 

Sobre esta misma idea, Johnson (2007) subraya que son las fuerzas musicales al actuar 

sobre  los  agentes  las  que  mueven  sus  cuerpos  de  un  estado  a  otro  a  lo  largo  del 

camino del movimiento metafórico. O sea, son imágenes musicales que provienen del 

espacio metafórico de la experiencia humana. No se plantea que los tonos se mueven 

por  sí  mismos,  sino  que  el  movimiento  proviene  de  la  habilidad  de  escuchar 

progresiones gracias a la continuidad imaginaria, una narrativa tripartita compuesta de 

pasado‐presente‐futuro,  las  cuales  constituyen  unidades  dentro  de  la  unidad 

musical70.  

Roger Sessions (1941), sugirió una visión metafórica que precede a algunas de las ideas 

que defienden Johnson y Larson, y ésta investigación. Para él, el espacio metafórico de 

la experiencia humana al interactuar con la música, viene del tiempo. Es decir, que el 

tiempo  es  el medium  esencial  de  la música,  la  base  de  sus  poderes  expresivos  y  el 

elemento que lo hace único entre las artes al cobrar vida en los humanos a través del 

movimiento,  lo que considera a su esencia expresiva. Por  lo que, para este autor,  las 

respuestas primarias a la música provienen de los movimientos más primitivos del ser 

humano,  la  respiración,  los  latidos  cardiacos  o  el  ritmo  al  caminar.  Concuerdo  con 

Sessions respecto a plantearse que esas formas de experiencia corporal son maneras 

para  generar  esquemas  imaginarios  musicales,  y  desde  ellos  se  desarrollan  las 

metáforas musicales colectivas.  

Entonces, para estos autores, la música existe en la intersección entre los sonidos con 

el  cuerpo,  sus  funciones  vitales  y  su  cognición  corporizada,  los  valores  culturales  y 

                                                        
70 Philip Alperson (1987) en la misma línea, propone que la experiencia del movimiento musical depende 
del  hábito  de  considerar  las  propiedades  del  tiempo  como  un  análogo  de  las  espaciales.  Entonces, 
podemos  afirmar  que  la  música  es  entendida  por  los  humanos  como  algo  que  se  mueve,  y  nos 
entendemos a nosotros mismos como siendo movidos por la música, en otras palabras, el movimiento 
musical experimentado como un movimiento en el espacio. 
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prácticas,  las  convenciones  músico‐históricas,  las  experiencias  previas,  la  cultura 

material  y muchos otros  factores  socio‐culturales.  En  consecuencia,  su aproximación 

es  corporizada y  situada,  y defienden que  los elementos que  forman a  las  imágenes 

musicales son parte de  la experiencia en un contexto cultural particular. Esto es  facil 

de constatar, si s epiensa que en cada cultura existen formas de caminar, de bailar, de 

tocar  instrumentos,  y  es  a  partir  de  las  experiencia  primarias  (motoras)  que  se 

desarrollan  los marcos  corporales de  interacción,  y que  sucede a  lo  largo de  toda  la 

vida del agente. 

Consecuentemente,  sobre  la  base  de  estas  ideas  son  varios  tipos  de  imágenes 

musicales  que  encuentran  un  mayor  sostén  explicativo:  las  propioceptivas,  las  co‐

perceptuales,  las  expectantes  o  las  creativas.  Se  sostiene  que  las  IMNR  de  las 

metáforas corporales también surgen acompañando a  la experiencia, anticipándola o 

negando  las  expectativas  formuladas  de  modo  creativo.  El  agente  aprehende  las 

formas específicas de movimiento, en parte, al utilizar su conocimiento corporizado de 

movimientos  físicos  análogos  y  a  partir  de  las  fuerzas  que  dan  forma  a  tales 

movimientos físicos. Por ello, el contexto musical en el que se encuentra el sujeto es 

co‐determinante, son las normas sociales sobre las acciones corporales adecuadas las 

que  construyen  los  esquemas  imaginarios  (obviamente  se  toman  en  cuenta  las 

posibilidades de acción del cuerpo del agente, sus normas biológicas). 

En suma,  las  IMNR son parte de  las metáforas conceptuales que están enraizadas en 

las experiencias corporizadas. Esta cuestión es más evidente en agentes que tienen un 

cierto grado de experiencia al escuchar y sentir la música. Como afirma Nuñez (2004), 

se  debe  mencionar  que  los  neonatos  e  infantes  tienen  una  experiencia  corporal 

distinta,  ya  que  aún  no  están  incertos  en  formas  culturas  particulares  que  los 

constriñan metafóricamente con esta lógica espacial, temporal y corporal particular de 

cada cultura. Así, la manera en que se experimenta una pieza de música dependerá del 

bauplan  de  cada  organismo,  de  su  etapa  ontogenética,  de  los  patrones 

sensoriomotores  e  ideomotores  que  tenga  en  su  acervo  y  de  los  sistemas 

consensuados que se van desarrollando dentro de la cultura particular. Lo que conlleva 

a  diversas  interpretaciones  de  la  experiencia  corporal,  ya  que  no  existe  la  unívoca 

noción del movimiento musical, más bien las maneras en que se proveen las metáforas 
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poseen variaciones culturales e históricas que  se hacen patentes en  la diversidad de 

imágenes musicales. 

No se niega la importancia de lo biológico, se debe considerar el binomio de la biología 

y  la  cultura,  considerando  los  aspectos  filogenéticos  del  funcionamiento  corporal 

humano,  las  particularidades  de  su  sistema  musculoesquelético  o  de  su  sistema 

nervioso; y también considerando las diferencias culturales. Las metáforas corporales 

están basadas en  los valores culturales, por eso hay tanta diversidad de experiencias 

con imágenes musicales. 

En suma, siguiendo a estos autores, yo creo que casi cualquier pieza musical existe una 

estructura y un patrón de flujo temporal, contornos tonales e intensidad (bajos y altos) 

que podría ser análogos a algunos patrones vividos del flujo de la experiencia humana, 

cuando  éste  percibe,  imagina  y  actúa.  Así,  cuando  un  oyente  se  vincula 

imaginativamente  con  la  música  en  el  desarrollo  de  los  contornos  musicales,  él 

experimenta  esas  cualidades  sentidas  de  la  música.  Ya  no  en  el  sentido 

representacionalista que propone Langer,  sino pensando en que  la música construye 

un climax de drama y tensión y que el oyente  interactúa con él y experimenta en su 

propia mente corporizada esa tensión dramática. El sentimiento es experimentado en 

la experiencia sentida del oyente, es decir, al percibir  la música el oyente es movido 

por  los  patrones  del  movimiento  musical  en  su  experiencia  viva,  al  imaginarla 

crosmodalmente (emoción‐imagen auditiva). La manera en que estas imágenes fluyen, 

se relacionan y se conectan entre sí, evocan respuestas de interacción con el entorno 

en las que el sujeto puede dar coherencia a la experiencia que está viviendo en tiempo 

presente. De esta manera, se sigue el argumneto propuesto en el que la imaginación 

musical  a  partir  de  metáforas  corporales  se  construye  con  trozos  del  pasado 

(recuerdos  de  experiencias  previas),  con  la  percepción  en  el  presente  y  con  la 

anticipación  a  partir  de  expectativas  creativas  de  lo  que  acontecerá  (imaginaciones 

expectantes).  Las  imágenes musicales  ya  llevan  de modo  intrínseco,  por  un  lado  un 

papel  emergente  y  creativo  constante,  ya  que  las  anticipaciones  no  son  un  retrato 

exacto  del  futuro  de  la  melodía,  y  por  otro,  una  carga  valorativa  que  evalúa  la 

experiencia musical  en  el mismo acto de  la  interacción  (Damasio  1999, Varela  et  al, 

1991). Dicho de otra manera, a partir de estas nociones de Lakoff,  Johnson y Larson, 

existen  muchas  maneras  en  las  que  el  sujeto  puede  experimentar  la  música, 
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dependiendo si  la ha escuchado o no previamente,  si  le agrada o  le desagrada,  si es 

parte de su cultura y por tanto comparte metáforas colectivas o desconoce las formas 

musicales básicas. Así,  cuando el  sujeto experimenta  imaginativamente  la música en 

forma  co‐perceptual,  creativa,  anticipatoria,  las  metáforas  corporales  tienen  un  rol 

constitutivo. 

 

Conclusiones  

Si  bien  la  práctica  musical  suele  explicarse  muy  alejada  de  la  imaginación,  en  este 

capítulo se enfatizó lo relevante que es el desarrollo de la imaginación musical motora 

para llevar a cabo prácticas adecuadas en culturas específicas. Los músicos expertos y 

los no músicos dependiendo las habilidades particulares que aprendan o desarrollen, 

van  a  tener  imágenes  musicales  prácticas  sin  contenido.  Como  defiende  Hutto,  las 

imágenes actúan como andamiajes que incorporan la cultura y las normativas sociales 

a  través  de  participar  en  prácticas  narrativas  desde  la  infancia  y  durante  todo  el 

desarrollo ontogenético. 

En  la  primera  parte,  se  problematizó  la  noción  de  contenido  práctico  como  no 

conceptual, desde el debate de los contenidos, particularizando la imaginación musical 

práctica.  Posteriormente  se  propuso  la  importancia  explicativa  de  la  no 

representatividad de las IMNR, a raíz de su crosmodalidad y emergencia. En la segunda 

parte,  se  plantearon  las  diversas  relaciones  entre  imaginación musical  y  creatividad, 

enfatizando una noción de creatividad en la práctica situada y no como una epifanía en 

la mente individual. Se recalcó que el contexto no solo es importante en las normas de 

lo que está bien hecho o está mal hecho, sino también por la incrustación cultural de 

las imágenes musicales. No obstante, se subraya cómo en cada cultura se aprende de 

un modo diferente lo que es una práctica musical adecuada de lo que no lo es. 

He expuesto, varios modelos de imágenes creativas musicales, como el de Reybrouck, 

que  intenta escapar de  la representación semántica, o el de Sudnow, quien renuncia 

definitivamente  a  pensar  la  creatividad  como  contenidos  representacionales  y 

propone  que  proviene  de  la  corporización  en  la  práctica  musical,  como  cuando  las 

manos  tocan  el  piano.  También  Iyer  (2002,  2004a  y  2004b),  quien  defiende  la 

creatividad  como  un  elemento  corporal  y  situado.  Se  Señaló,  cómo  a  partir  de 

procesos  de  interacción  con  un  contexto  socio‐cultural  específico,  emergen  IMNR 
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novedosas y creativas dentro de la práctica musical. 

Mediante  estas  ideas,  en  la  tercera  parte,  se  plantea  que  el  agente  proyecta 

imaginativamente sobre el trabajo musical aspectos que son significativos en su propia 

experiencia. Es decir, que la imaginación musical se trata de una habilidad que conlleva 

apropiación  e  internalización  (en  el  sentido  de  Engeström,  1999)  de  determinadas 

imágenes de diversas modalidades que se derivan de consensos corporales, de formas 

de  relacionarse  con  el  entorno  y  que  son  parte  de  un  deber  ser  en  las  prácticas 

motoras. A esto se le llama metáforas corporales musicales y denotan el componente 

situado  y  corporal  presente  en  las  experiencias  imaginativas  con  el mundo  en  cada 

contexto  en  el  que  se  suscitan.  Así,  se  finaliza  el  capítulo  describiendo  ideas  de  los 

lingüístas  cognitivos  Lakoff  y  Johnson, así  como del musicólogo Larson para plantear 

las metáforas musicales que surgen de las prácticas corporales a partir de las cuales el 

agente metaforiza el espacio en el que experimenta el mundo musical, a partir de los 

constreñimientos  que  impone  su  bauplan  como  humanos.  Por  lo  que  se  puede 

considerar que las transferencias conceptuales de movimiento a la música, tienen sus 

raíces en  la constitución corporal, y que  la contextualidad de dicha constitución está 

culturalmente condicionada.  
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Conclusiones generales 

El  debate  sobre  el  tipo  de  contenidos  con  los  que  trabaja  la  imaginación  musical 

propiciado  por  estudios  de  la  filosofía  y  de  la  psicología  de  la música,  discute  como 

entender  la  relación  entre  los  contenidos  conceptuales  y  no  conceptuales,  y  si  es 

posible hablar de un papel normativo en la adecuación de experiencias y de prácticas 

musicales.  Partiendo  de  este  debate,  se  propuso  la  postura  conceptualista, 

representada  por  la  tradición  cognitiva  clásica,  la  filosofía  de  la  música  y  la 

musicología,  como  la  que  afirma  que  los  contenidos  están  dados  a  través  del 

procesamiento  de  información  imaginaria  que  se  compone  de  contenidos 

conceptuales  y  que  puede  ser  explicada  a  través  de  la  teoría 

computacional/representacional.  Por  tanto,  el  contenido  de  la  imaginación  musical 

tiene una desventaja epistémica en relación con la creencia o los perceptos, y a pesar 

de que es útil para comenzar a entender  los procesos  internos de la mente, nos dice 

poco de la imaginación musical presente en las experiencias y en las prácticas. Por el 

contrario, la postura que llamo no conceptual afirma que la imaginación musical tiene 

contenidos no conceptuales y que su rol es indispensable en los procesos continuos de 

experiencias  y  de  prácticas  musicales.  De  entrada  esta  postura  va  delineando  la 

posibilidad de  superar  los  contenidos  semánticos,  por  lo  que  al  seguir  el  argumento 

desde una perspectiva  corporizada y  situada de  la  cognición  se planteó  la noción de 

imagen musical  no  representacional  (IMNR).  Esta  conceptualización  resulta muy útil, 

ya  que  la  tesis  parte  por  defender  que  la música  se  concibe  como  una  práctica,  un 

saber cómo, siguiendo a autores como Alperson y Elliot, y no como un lenguaje, por lo 

que  se  vuelve  mas  coherente  explicarla  en  términos  interactivos,  dinámicos, 

emergentes, prácticos y crosmodales  (a  lo que se  refiere  la no representación de  las 

IMNR). 

La  conclusión  central  que  defiendo  en  esta  investigación  es  que  comprender  el 

carácter  corporizado  y  situado  de  la  cognición  (en  el  amplio  debate  que  se  ha 

sostenido al respecto), permite dar cuenta de las IMNR de la imaginación y cómo estas 

propician que  la experiencia  sea adecuada y  las prácticas musicales  también.  Lo que 

implica que en  la  literatura  contemporánea para entender  la  imaginación musical  se 

debe  dar  cuenta  de  los  mecanismos  cognitivos,  prácticos  y  socio‐culturales  que  la 

implementan. De forma usualmente  implícita,  las diferentes aproximaciones que han 
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estudiado  los  contenidos  de  la  imaginación  musical  presuponen  un  modelo  de 

cognición.  Por  ello,  analizar  el  debate  amplio  con  respecto  a  la  naturaleza  de  la 

cognición  permite  dar  cuenta  de  las  diferencias  en  cuanto  a  la  descripción  y  a  la 

normatividad de los contenidos imaginarios en cada perspectiva. Así la relación entre 

las discusiones sobre la caracterización de la cognición y el debate de los contenidos ha 

sido una de las tareas centrales de este trabajo.  

Para  llevar  a  cabo  el  análisis  de  esta  relación,  distinguí  entre  las  posturas 

conceptualistas  más  cercanas  a  una  caracterización  de  la  cognición  como 

representacional,  y  las  no  conceptualistas  que  están  más  cercanas  a  nociones 

corporizadas  y  situadas  de  la  cognición.  Sin  pretender  que  sea  una  demarcación 

exhaustiva, me parece que es lo suficientemente operativa para contener las posturas 

más  representativas de  los estudios  contemporáneos  sobre  imaginación musical.  Las 

posturas  conceptualistas  fueron  caracterizadas  siguiendo  a  los  filósofos  clásicos 

quienes sostienen que la imaginación es poco fiable, y a los cognitivistas clásicos que 

postulan  contenidos  imaginarios  representacionales  que  se  relacionan  causalmente 

con  sus  estímulos  y  comportamientos.  La  musicología  práctica  se  encuentra  en  un 

lugar  fronterizo,  ya  que  al  ser  su  objeto  de  estudio  el  quehacer  músical,  parte  por 

considerar  a  la música  un  saber  práctico  y  por  lo  tanto  si  entiende  la  utilidad  de  la 

imaginación  en  el  entrenamiento  musical.  Sin  embargo  al  sostener  de  un  modo 

implícito  una  noción  representacional  de  los  estados  mentales  internos  y  de  sus 

contenidos  se  le  dificulta dar  cuenta de  aspectos  importantes de  la  dimensión de  la 

experiencia y de normas incrustadas en prácticas culturales. En dicho apartado hice ver 

como la propuesta representacionalista de  la  imagen musical, de que ésta puede ser 

explicada si se le concibe como un sistema físico de símbolos, supone una noción poco 

útil y no integral de la imagen musical en casos de experiencia y práctica musical. No 

obstante, se trata de una idea que ha sido muy influyente en  la forma de estudiar  la 

imaginación  desde muchos  enfoques,  incluyendo  a  la  neuromusicología  y  que  tiene 

grandes  virtudes  y  validez predictiva,  al  respecto  se mencionan algunos  autores que 

siguen  esta  perspectiva  pero  que  van  llegando  a  nociones  prácticas  y  corporizadas 

ineteresantes. Sin embargo más que negar la posibilidad explicativa de nociones desde 

diversas perspectivas, se plantea una amplia denotación acerca de lo que puede ser el 

contenido musical imaginario.  
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Dentro  del  debate  del  contenido,  la  posición  conceptualista  ha  sido  defendida  por 

investigadores como MacDowell o como Pylishyn, quienes se siguen de una TCM. Sin 

embargo no es una postura monolítica, por  lo que también se mencionó que  incluso 

entre los psicólogos cognitivos como Kosslyn (1987, 1976), a pesar de seguir dentro de 

una TCM, promueven líneas de investigación que escapan de elementos modularistas 

y plantean explicaciones conexionistas. 

Una vez señaladas las discusiones pertinentes, se planteó como la imaginación musical 

pensada como una representación interna está sujeta a una crítica constante, ya que 

no  da  cuenta  de  cómo  acontece  el  fenómeno  dentro  de  experiencias  o  del  hacer 

música.  Por  ejemplo,  no  da  cuenta  de  porque  es  tan  relevante  el  papel  de  la 

imagenería musical en los contenidos perceptuales, o de cómo sucede la imaginación 

motora, o la interacción entre modalidades, o las posibilidades de actuar y de imaginar 

que tiene el agente que están normadas biológica y culturalmente. Por lo que la crítica 

a la noción de contenido conceptual de la imagenería musical está sujeta a muchos de 

los  problemas  de  la  teoría  computacional  de  la  mente.  Lo  que  va  de  la  mano  con 

algunos de los aspectos de la teoría de la simulación aplicada a la imaginación musical, 

que sostienen López‐Cano, Godoy o Leman, ya que cuando estos autores explican  la 

imaginación  motora,  o  la  imaginación  que  es  parte  de  los  procesos  perceptuales 

escapan  de  ciertas  nociones  conceptualistas,  pero  siguen  partiendo  de  una  noción 

clásica de  la cognición como procesador de símbolos amodales (explicada a partir de 

TCM y dentro de un dualismo representacionalista‐mundo preconstruido). 

Siguiendo a aquellos teóricos que dan cuenta de los contenidos no conceptuales como 

Toribio, Bérmudez o Evans, se construyo un puente explicativo a la idea de IMNR que 

están presenten en la experiencia y en la práctica. Además la perspectiva teórica que 

toma en cuenta a las IMNR es la CCS, razón por la que a partir de ella existe el sostén 

de  esta  tesis.  Por  ello,  se  distinguió  esta  aproximación  teórica  del  cognitivismo 

tradicional,  y  se  describieron  sus  antecedentes  fenomenológicos,  en  el  trabajo  de 

Husserl, Brentano y Merleau‐Ponty, así como sus antecedentes ecológicos a partir de 

las ideas de Gibson, Chemero y Vygotsky. A partir de esta aproximación, se superó una 

idea representacional de la imagen musical (simbólica, amodal y separada del mundo 

externoo) y se propuso una caracterización que parte de las nociones de Gallagher: “la 

representación mínima”, y de Hutto y Myin: el “no contenido”, que se plantea como 
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una manera coherente de entender la imagen musical corporizada y situada durante la 

experiencia y la práctica. Además, la noción de no representación subraya el carácter 

interactivo  de los fenómenos mentales. 

Igualmente  se  mencionó  a  los  autores  que  desde  esta  perspectiva  trabajan 

específicamente  a  la  imaginación  musical,  tomando  en  cuenta  la  continuidad 

fenomenológica y la epistemología interaccionista de los ecológicos. Como Reybrouck 

quien critica  las explicaciones desde perspectivas representacionalistas y plantea que 

en  cada  experiencia  existe  una  continuidad  entre  los  procesos  cognitivos  y  una 

crosmodalidad  entre  ellos.  O  López  Cano  quien  plantea  un  énfasis  importante  en  la 

imaginación musical motora  como un  constructo  explicativo  para  la  experiencia  y  la 

práctica  musical.  O  Godoy,  por  sí  mismo  o  con  Schneider,  quienes  caracterizan  la 

imaginación  musical  desde  tres  ejes:  la  temporalidad,  la  gestualidad  y  la  práctica 

musical,  por  lo  que  su  noción  es  de  gran  relevancia  para  la  investigación:  la 

imaginación musical se considera una práctica motora que se aprende. O Leman, quien 

incluso  caracteriza  un  tipo  de  imagen musical  situada  que muestra  elementos  muy 

relevantes.  Este  autor,  también  señala  como  la  actividad  emergente  típica  de  la 

imaginación  resulta  de  experiencias  imaginadas  que  no  pueden  ser  reducidas  a 

dominios de  tareas pre‐registrados dentro de situaciones aparentes a un observador 

objetivo  o  externo.  También  se  subrayo  como  Leman,  López‐Cano,  Depráz  y 

Gangopadhay en cuanto a la imaginación en general, consideran que se debe partir de 

un realismo mínimo o pragmático donde la epistemología es constructivista, y donde 

lo que el agente imagina es lo que es pertinente para su experiencia de acción sobre el 

mundo. 

Así, a pesar de que tradicionalmente ha sido muy defendido que la normatividad solo 

existe  en  el  terreno  de  la  creencia,  y  por  tanto,  en  un  dominio  intencional,  en  esta 

investigación  se  subraya  que  la  normatividad  también  existe  en  la  práctica  y  en  la 

experiencia, a través de una intencionalidad corporal, interactiva y práctica. 

A  lo  largo  del  trabajo,  con  el  sostén  del  marco  teórico  de  CCS  se  volvió  posible 

proponer  imágenes  musicales  sin  contenido  semántico  (IMNR).  Ya  que  se  toma  en 

cuenta la integración y la continuidad sensorio‐motora y (a) una ontología de agentes 

corporizados  que  además  de  conocimientos  proposicionales  tienen  habilidades 

motoras  y  conocimientos  experienciales  que  van  aprendiendo  y  modificando  al 
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interactuar con su entorno; así como (2) una perspectiva naturalizada donde se toman 

en  cuenta  nuevas  variables,  como  los  aspectos  ontogenéticos,  emergentes, 

crosmodales  y  contextuales  (pensando  que  las  imágenes  musicales  se  van 

desarrollando e incorporando a través de participar en las prácticas intersubjetivas del 

lenguaje  y  gestualidad  motora  durante  el  aprendizaje).  Esta  perspectiva  permite 

integrar  un modelo  explicativo  que  puedo  dar  cuenta  del  papel  de  las  IMNR  y  que 

permite ampliar la noción de normatividad semántica.  

También  se  destacaron  algunos  aspectos  naturalizados  de  la  imaginación  musical, 

como  el  hecho  de  pensar  en  procesos  endógenos  distribuidos  por  todo  el  sistema 

nervioso: cerebro, médula espinal y nervios periféricos, que son parte del proceso de 

imaginar  el  mundo  musical.  Aspectos  que  resaltan  que  la  imaginación  musical  no 

sucede de una manera estática o representacional como en la producción de imágenes 

de  una  audio  grabadora  en  un módulo  específico,  sino  como  procesos  dinámicos  y 

emergentes  de  la  experiencia  y  de  la  práctica.  Porque  esa  es  también  una 

característica esencial de CCS que es necesaria para el argumento, se tiene que pensar 

en  términos  de  sistemas  dinámicos,  como  proponen  Chemero  o  Shapiro;  ya  que  la 

interacción con el mundo es continua, por tanto los procesos cognitivos e imaginativos 

no  son  estáticos  sino  cambiantes  y  dependen  de  la  historia  de  acoplamiento  del 

agente con su entorno, como también defienden Thompson o Varela. Así, a lo largo de 

la  vida  del  agente  humano,  las  IMNR  dependen  de  las  interacciones  previas,  de  los 

consensos  establecidos  en  su  contexto  histórico  y  de  las  nuevas  asociaciones  que  

emerjan. Consecuentemente, desde CCS se sugirió que  las  imágenes musicales están 

dirigidas  intencionalmente  (hacia  las  acciones  sobre  el  ambiente)  en  formas  que  no 

implican  contenidos  de  verdad,  por  lo  que  no  tienen  porque  ser  modelados  en 

términos  semánticos  (entendidos  como  propiedades  con  contenido  o  tipos  de 

representaciones internas).    

La  tipología  que  se  propusó,  implica  esta  caracterización  de  una  imaginación  con 

cuerpo  y  que  se  mueve  en  un  área  geográfica  particular.  La  cual  está  presente  en 

diversos momentos de la cognición, o como se ha explicitado, en diferentes niveles de 

conciencia. Más allá de una dicotomía entre lo personal y subpersonal, se plantea los 

diversos episodios y estadios de un proceso continuo de interacción con el entorno. El 

primer  tipo  es  la  imagen  propioceptiva musical  que  es  esquemática,  pre‐reflexiva  y 
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denota el inicio de cualquier posibilidad de movimiento, que asimismo es cambiante y 

también  puede  volverse  reflexivo  cuando  se  quieren  aprender  nuevas  posturas  o 

ejercicios  (propioceptivos  y  kinestésicos).  Existen  un  sinnúmero  de  esquemas 

imaginarios  musicales,  que  son  corporales  y  que  son  considerados  IMNR. 

Posteriormente, este tipo de  imagen musical al  interactuar socialmente deriva en  las 

nociones de metáforas  corporales  como “la música que mueve”, que  son  formas de 

entender como acontece la imaginación musical corporizada y situada. El segundo tipo 

es  la  imagen  musical  co‐perceptual,  aquella  de  carácter  más  fenomenológico,  que 

acompaña  a  la  experiencia.  Por  un  lado  crea  anticipaciones  basadas  en  recuerdos 

previos, y por otro lado es motora y previa a la acción e implica elementos creativos al 

ser  expectante  e  inesperada.  De  alguna manera,  también  los  esquemas  imaginarios 

son parte de este proceso,  por  lo  que en  realidad  la  imagen  co‐perceptual mas que 

dentro  de  una  sola  forma  de  conciencia,  está  presente  en  varios  episodios  de  la 

continuidad  y  tiene  elementos  interactivos,  emergentes,  anticipativos,  creativos  y 

propioceptivos. Se defendió que el rol de la  imagen co‐perceptual es dar sentido a la 

actividad  cognitiva  perceptual  (idea  de  la  función  de  la  imaginación  que  se  rastrea 

hasta Kant). Una demarcación que se hace al respecto, es la imaginación co‐perceptual 

como on‐line, es decir que cuando el agente está experimentando el mundo musical 

en tiempo presente, como una forma de imaginación que ayuda a dotar de sentido a la 

experiencia  intencionada,  por  ejemplo  al  escuchar  una  melodía  a  través  de  darle 

continuidad,  coherencia,  anticipación  y  generación  de  expectativas.  Como  plantea 

Folkestad, probablemente agentes con mayores prácticas previas, tendrán repertorios 

imaginarios mayores; y como enfatiza Hargreaves, no es  la misma experiencia  la que 

vive un músico aprendíz o un lego, que la de un músico instruido.  

Continuando con  la  tipología, el  tercer tipo es  la  imagen creativa. Primero como una 

condición  necesaria  para  que  la  imaginación  suceda  dentro  de  la  experiencia,  pero 

también  desde  la  práctica.  Ésta  sucede  a  partir  de  procesos  que  emergen  de  las 

imágenes  musicales  previamente  experimentadas,  patrones  ideomotores  o  también 

perceptomotores  que  provienen de  la  interacción  con  el  ambiente,  pero  que  tienen 

nuevos elementos que no pueden reducirse a ellas. Una forma creativa, como cuando 

el agente imagina una composición nunca escrita o imagina nuevas asociaciones nunca 

antes  planteadas  (melodías  que  nunca  se  habían  escuchado,  o  paisajes  sonoros 
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completos  que  no  existen).  Se  diferencia  de  la  co‐perceptual  en  que  ésta  puede 

suceder  sin  la  necesidad  actual  del  estímulo  perceptual.  Esta  imagen  creativa  se 

explica  a través de la emergencia. 

El último tipo es la imagen musical expectante, cuya comprensión parte de pensar a la 

música desde el modelo tripartita de Husserl y Brentano donde la experiencia se divide 

en  retenciones  y  protensiones,  ya  que  cada  vez  que  se  escucha  o  se  toca  un 

instrumento hay recuerdos y anticipaciones de la práctica que se está realizando. Este 

tipo  de  imagen musical  es muy  interesante  porque  además  ha  sido  considerada  en 

muchos marcos explicativos, desde la filosofía de la música como Bertinetto, hasta en 

Reybrouck  desde CCS,  lo  que plantea  como  cada  uno de  eso  objetos  parten  de  una 

idea centrada en la experiencia musical.  

Al negar una explicación desde la TCM, se está negando que el mecanismo de acción 

de la imaginación musical sea a través del procesamiento computacional de imágenes 

auditivas,  y  que    tenga  sentido  hablar  de  una  imaginación  de  contenido  semántico. 

Más bien se propone una explicación no representacionalista en la cual la imaginación 

musical es parte de un ciclo  interactivo y dinámico, que está constituida por muchos 

procesos,  y  como  uno  de  esas  fases  podría  implementarse  en  las  zonas  donde 

convergen  los  sensores  y  los  efectores.  Esas  áreas  de  asociación,  que  han  sido 

propuestas  desde  la  neurobiología  y  la  psicología,  por  Damasio,  Varela  o  Barsalou 

pueden  ser  uno  de  los  patrones  espacio‐temporales  donde  se  instancia  la 

crosmodalidad (diversidad de modalidades sensoriomotoras: audición, propiocepción, 

kinestesia)  que  son  parte  de  cada  re‐experiencia  imaginativa  del  agente  (Barsalou, 

2008, 2009; et al , 2007; Varela, 1995, 2001). Por lo que se propone que los patrones 

de  activación  crosmodales  de  esas  áreas,  dan  cuenta  de  parte  de  los  elementos 

endógenos de la imaginación musical. Esta conceptualización se vuelve más palpable si 

se  piensa  en  el  carácter  fenomenológico  de  la  experiencia  imaginativa  musical:  el 

agente  no  solo  está  imaginando  tonos  solitarios  en  su  mente,  sino  que  está 

imaginando ritmos, timbres, imágenes visuales de trompetas, sus propios dedos o pies 

moviéndose,  es  decir,  una  multiplicidad  de  imágenes  de  diferente  cualidad.  Más 

específicamente, en oposición con la explicación computacionalista, la imaginación se 

encuentra en el bucle de la experiencia total y continua (Merleau Ponty, 1962).  
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Así, la imaginación musical a través de sus IMNR se considera parte fundamental para 

dar coherencia y continuidad a las experiencias, de los objetos del mundo con los que 

se interactúa y en la creación de nuevas prácticas. Se considera que una demarcación 

temporal es más útil que una simbólica.  

En específico, estos trabajos pueden tomarse como un recurso para defender que las 

imágenes  musicales  no  involucran  únicamente  la  adquisición  y  manipulación  de 

contenido  informacional  codificado,  como  es  defendido  en  las  teorías 

representacionalistas  y  modularistas,  sino  que  la  agencia  epistémica  forma  un 

continuo con la agencia mental no epistémica y con la acción corporal.  

Se debe volver a mencionar que la noción de IMNR es una distinción operacional que 

lo que trata es de enfatizar el contraste con una noción semántica y representacional y 

más bien mostrar el carácter interactivo y dinámico del proceso imaginativo en el cual 

la distinción entre forma y contenido se diluye quedando un bucle continuo de fases 

espacio‐temporales. Pensando que la no representación de las IMNR actúa como esos 

patrones  interactivos  y  emergentes  a  partir  de  los  cuales  pueden  generarse  otras 

experiencias  o  habilidades.  Se  demarca  de  una  noción  de  contenido  dentro  de  una 

ontología dualista y representacionalista, ya que justo lo que se intenta matizar es que 

podemos explicar cosas importantes sin apelar a contenidos semánticos. 

En  esta  tesis  también  quise  poner  en  constante  diálogo  los  constreñimientos  socio‐

culturales  con  las  particularidades  biológicas,  una  imaginación  musical  en  la  acción 

cotidiana de algunos sujetos que interactúan con la música a lo largo de su desarrollo. 

Este  diálogo  también  se  facilita  desde  una  perspectiva  CCS.  Por  lo  que  además  de 

tomar  en  cuenta  a  la  neurobiología  y  a  las  neurociencias,  se  proponen  autores  que 

consideran  al  contexto  histórico  y  cambiante  que  tiene  valores  estéticos  y  sociales 

particulares.  Por  ello,  las  experiencias  previas  con  la  música,  las  prácticas  de 

vocalización o de escucha, las consonancias culturales o los gustos adquiridos, también 

se mostraron como herramientas epistémicas muy  relevantes. De manera particular, 

se subraya la importancia del contexto histórico‐cultural en la generación de imágenes 

musicales  cuando  se  habla  de  esquemas  imaginarios  que  hacen  programas motores 

particulares,  que  se  aprenden  como  enfatiza  Holmes  (2005),  y  que  también 

desencadenan  en  metáforas  corporales  (Johnson  y  Larson,  2005;  Lakoff  y  Johnson, 

2003).  
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De  esta  forma  concluyo  que  si  la  intención  es  proveer  de  una  teoría  naturalizada, 

interactiva y contextual de  los procesos de  la  imaginación musical,  se debe partir de 

una  perspectiva  corporizada  y  situada.  Por  un  lado,  porque  a  través  de  ella  pueden 

tomarse en cuenta la dinámica de los procesos de emergencia o de crosmodalidad, y 

una forma particular para sostener la posibilidad de IMNR. El desarrollo puntual acerca 

de pensar a  los procesos emergentes como parte fundamental de  la  implementación 

de  la  imaginación  musical,  queda  para  futuras  investigaciones.  Por  otro  lado,  la 

perspectiva  CCS  trae  consigo  una  noción  de  interaccion  práctica  con  el  contexto 

histórico  particular,  cuestión  que  enriquece  la  noción  de  IMNR  y  le  da  un  sentido 

práctico y socio‐cultural a los presupuestos teóricos. 

Asimismo, al plantear la creatividad musical dentro de los procesos emergentes (Bich, 

2012),  se  muestra  su  cualidad  de  novedad  aprendida  y  también  se  le  da  un 

tratamiento cultural y contextual. Autores como Hargreaves et al (2012a y 2012b) dan 

cuenta  de  la  importancia  del  contexto  y  de  la  interacción  con  el  entorno  para  los 

contenidos  imaginarios  creativos.  Asimismo,  etnomusicólogos  como  Folkestad  y  Hill, 

plantean la importancia de la práctica cultural para las normas de lo que es adecuado e 

inadecuado  y  como  parte  de  las  IMNR.  En  esta  sección  también  se  enfatizó  el 

componente  metaforizador  de  la  imaginación  musical,  y  como  en  esta 

conceptualización  que  proviene  de  los  lingüistas  cognitivos  Lakoff  y  Johnson,  puede 

entenderse las IMNR desde CCS. 

Fui delineando como a partir de la interacción con el entorno simbólico y contextual de 

las prácticas musicales es donde surge  la  imaginación músical, un proceso que se ha 

llegado a caracterizar como abstracto y separado del ambiente, y que por tanto puede 

resultar  difícil  comprender  su  naturaleza  situada  y  corporizada.  De  hecho,  desde 

posturas  tradicionales  resulta  contraintutivo  pensar  que  los  contenidos  de  la 

imaginación  emergen  de  la  interacción  corporal  y  la  actividad  sensoriomotora,  y 

todavía ser la base de la imaginación musical, pero como hemos visto ésto puede ser 

una posibilidad genuina. En este aspecto, esta tesis aporta explicaciones en cuanto a la 

contribución  corporal  de  los  fenómenos  cognitivos  que  han  sido  llamados  de  “alta 

jerarquía”,  ya que como menciona Chemero  (2009)  se debe superar  la utilización de 

CCS  solo para  explicar  el  comportamiento  cognitivo mínimo,  es  decir  los  fenómenos 

cognitivos de “jerarquías menores”. 
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Finalmente,  la argumentación de este trabajo sugiere que  la  investigación respecto a 

las  IMNR  en  la  experiencia  y  en  la  práctica,  es  coherente  desde  una  aproximación 

corporizada y  situada. Esta propuesta  implica que  la música  se debe entender  como 

una práctica y  la  imaginación musical  como un conocimiento práctico. Dicho de otra 

manera,  son  habilidades  que  se  adquieren  en  gran  medida  como  resultado  de  un 

aprendizaje en comunidad, a través de prácticas históricas. La música también es vista 

como una practica consensuada y aprendida que se imagina como un saber práctico. 

Por  lo  que  las  IMNR  están  corporizados  y  situados  en  contextos  específicos,  y  son 

necesarios para llevar a cabo prácticas y experiencias adecuadas según la precisión del 

entrenamiento y las normas sociales de lo que es adecuado o no adecuado. Por ello, se 

propone  que  el  rol  de  las  imágenes musicales  resulta  relevante  porque  parecen  ser 

parte del componente normativo del agente sobre el mundo. Es decir, son promotoras 

de resultados exitosos en la experiencia y en la práctica música. 
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