TIEMPO, MUSICA Y COMPRENSION CORPOREIZADA

MARIA DE LA PAZ JACQUIER

UNIVERSIDAD NACIONAL DE LA PLATA

Introduccion

El modelo clasico de psicologia cognitiva postula una oposicién entre la mente, como
entidad etérea y separada del cuerpo, y el cuerpo, como su soporte material. De acuerdo a esto, tanto
el razonamiento como la conceptualizacion abstracta son considerados capacidades humanas que se
diferencian de la percepcion, las emociones o las actividades motoras, pues se distingue entre los
procesos llamados ‘mentales’ de aquellos llamados ‘corporales’. Analogamente, otras teorias
establecen una distincion entre procesos cognitivos de ‘alto orden’ y de ‘bajo orden’.

Actualmente, se esta debatiendo sobre un nuevo paradigma acerca del modo de
conocimiento humano que se centra en la cognicién corporeizada (Gibbs 2006; Johnson 2007; Leman
2008; Lakoff 2008). Este modelo propone que el cuerpo y la mente no se encuentran separados, sino
gue, por el contrario, constituyen un todo experiencial. Para la nueva ciencia cognitiva corporeizada,
es necesario sobrepasar el término de representacion exclusivamente mental, en el sentido de ideas
y conceptos abstractos, para hablar de estructuras de experiencia. A través “... de nuestros sentidos
corporales, el medio entra en lo mas profundo de nuestro pensamiento, esculpiendo nuestros mas
abstractos razonamientos dentro y fuera de las interacciones corporeizadas con el mundo” (Johnson
2007, p. 154). Se propone, asimismo, desarrollar el concepto de mente-cuerpo como una unidad
(Gibbs 2006).

Ademas de su naturaleza corporal, la experiencia humana es también por esencia de
caracter temporal (Ricceur 1987). En particular en la mudsica, la comprension del tiempo resulta
fundamental para organizar la experiencia. “No existe experiencia musical sin experiencia en el
tiempo” (Mauledn 2008, p. 162).

¢De qué modo se vincula el cuerpo a esa comprensién del tiempo? ¢De qué manera
logramos construir la nocién de tiempo musical a partir de la percepcién del cuerpo, las emociones o
los movimientos? En definitiva, ¢a qué nos referimos cuando hablamos de una cognicion
corporeizada del tiempo musical? Este trabajo esboza algunas respuestas a estos interrogantes, a
partir del andlisis del gesto de marcacion del compas convencional, tomado como compromiso
corporal directo durante la audicién, y su incidencia en la comprensién de ciertos aspectos temporales
de la musica.

Fundamentacion

Cuerpo y conocimiento situado en el entorno fisico y cultural

Los bebés comienzan su vida explorando el mundo a través del cuerpo; luego se dan
cuenta de que cada parte del cuerpo puede realizar un movimiento especifico. Desde alli, para
nuestra experiencia como personas, los movimientos corporales tienen un rol fundamental: porque
nos permiten concebir el modo en que nos relacionamos con nuestro propio cuerpo (Gibbs 2006).

Segun Merleau Ponty (en Gibbs 2006), la base del conocimiento esta en la interaccion del
cuerpo en el mundo real. Esta interaccién tiene lugar al menos en dos niveles.

En primer lugar, de la insercion de ese cuerpo en el mundo fisico surge la nocién de
esquema corporal. Segun Freitas (1999, en Pederiva 2004), el esquema corporal es una estructura
genética que representa la totalidad de sensaciones vivenciadas dentro y fuera del cuerpo. Por su
parte, Gibbs (2006) define el esquema corporal como la manera en la que el cuerpo va integrando la
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postura y la posicién de acuerdo al entorno, aludiendo al conjunto de relaciones que constituyen la
base neural de nuestra experiencia con el ambiente. El esquema corporal implica la coordinacion de
todos nuestros movimientos y el mantenimiento de la postura, pero también tiene una funcion de
unificacién entre la manera en que nos movemos y nuestra percepcion y nuestro reconocimiento
como seres unicos. Se trata, entonces, de nuestro sistema propioceptivo entendido como sistema
corporal, de regulacion de la direccién del movimiento, que es a su vez inconsciente y automatico.
Por ejemplo, los movimientos implicados en sentarse, pararse o caminar, los realizamos de manera
no consciente y estan automatizados; sin embargo, cuando queremos aprender a realizar ciertos
movimientos, como conducir un vehiculo o comer con palitos chinos, debemos hacerlos conscientes
pues requieren de nuestra atencién y esfuerzo.

No obstante, como los esquemas corporales dependen de la experiencia personal y cultural,
no pueden ser explicados simplemente desde la biologia (Gibbs 2006). Sobre la base del esquema
corporal, es creada la nocién de imagen corporal; este término implica la experiencia y significacion
de dicho esquema a través de la percepcién que tiene el individuo de si mismo como del
conocimiento inconsciente que acumula de su interaccién con el mundo (Freitas 1999, en Pederiva
2004). Gracias a una version gestaltica de la percepcidn, el individuo experimenta la unidad de su
cuerpo en forma inmediata. La imagen corporal refiere entonces a las representaciones conscientes
gue se hace la persona acerca de su cuerpo, incluso cuando es el centro de emociones y
sensaciones, como tener hambre, sentirse cansado, etc. (Gibbs 2006). La interdependencia de
ambos, esquema corporal e imagen corporal, es de capital importancia a la hora de desenvolvernos
en el mundo. Para la persona es indispensable conocer su propio cuerpo, asi como la dindmica
postural, posicional y espacial que se pone en juego al interactuar con el medio ambiente (Pederiva
2004). A su vez, agrega Gibbs (2006), el esquema corporal opera inconscientemente influyendo en la
experiencia consciente del propio cuerpo.

En segundo lugar, cobra importancia la construccion corporal del conocimiento en la
interaccién socio-histdrico-cultural: el cuerpo va méas alla de su fisiologia y anatomia; el cuerpo
engloba lo sensible, lo inteligible y lo motor. Esto conlleva la vision de un ser humano Gnico modelado
desde una compleja interaccion en el mundo, que construye su individualidad (mente y cuerpo) a
partir de las relaciones socio-histéricas con el medio. “Con el cuerpo, en el cuerpo, desde el cuerpo y
a través del cuerpo, el ser humano es presencia y espacio en la historia. Por medio de su motricidad,
surgida como emergencia de la corporalidad, denuncia que estd en el mundo, intencionalmente”
(Sérgio 1995, en Pederiva 2004, p. 51). El cuerpo constituye un ensamble bio-psico-social (Pederiva,
op. cit.), pues representa un punto referencia espacial, un instrumento de crecimiento y realizacion, al
mismo tiempo que es resultado de las experiencias emocionales de la vida. Por su parte, Johnson
(2007) propone evitar la dicotomia individual/social en el estudio de la cogniciébn corporeizada,
justamente porque el conocimiento corporeizado surge de la interaccién con un medio social y
cultural.

“Desde que el pensamiento es una accion coordinada, se extiende en el mundo,
coordinado tanto con el medio fisico como con el medio social, cultural, moral, politico, y religioso,
las instituciones, y las practicas. El significado no reside en nuestro cerebro, no reside en una
mente descorporeizada. El significado requiere un cerebro funcional, en un cuerpo vivo que se
comprometa con el medio —que es social y cultural, como fisico y bioldgico-.” (Johnson 2007, pp.
151-152).

Asimismo, dado que cada cultura concibe y representa el mundo de un modo particular, la
experiencia corporal también se construye culturalmente (Gibbs 2006).

La metafora conceptual

Johnson (2007) denomind esquemas imagenl a las estructuras béasicas de la experiencia
sensoriomotora gracias a las cuales podemos comprender el mundo y desenvolvernos en él. “Un

1 Nétese que anteriormente se describié “esquema corporal” e “imagen corporal”. Sin embargo, “esquema-
imagen” es un concepto diferente, proveniente de la teoria de la metafora conceptual propuesta por G. Lakoff y
M. Johnson (1980; Martinez 2005; Johnson 2007, Lakoff 2008).
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esquema-imagen es un patrén recurrente y dinamico de interacciones organismo-medio” (p. 136). Por
ejemplo, la nocion de derecha-izquierda es construida a través de una experiencia que no es
entendida como solamente ‘mental’ o meramente ‘corporal’, sino como sucediendo en un complejo
cuerpo-mente (Dewey, en Johnson 2007). Dewey explica que el cuerpo esta presente en las
situaciones de discurso, comunicacion y participacion, debido a que esta continuidad mente-cuerpo
conecta nuestras interacciones fisicas en el mundo con nuestras actividades de pensar e imaginar.
Estas estructuras constituyen la base de nuestra comprensidon en términos espaciales, nuestros
procesos perceptuales y nuestras actividades motoras (Johnson 2007). Como seres humanos nos
caracterizamos justamente por poseer estos mecanismos neurales de esquemas imagen entendidos
metaféricamente para conceptualizar y razonar de manera abstracta.

La activacion de estos esquemas imagen vehiculizan el proceso metaférico denominado
mapeo entre dominios. Es decir, el conocimiento proveniente de un dominio experiencial mas
conocido sirve de base para comprender otro dominio experiencial menos conocido (Lakoff y Johnson
1980; Martinez 2005; Lakoff 2008). En palabras de Gibbs, “los conceptos metaféricos expresan
mapeos mentales fundamentales a través de los cuales el conocimiento de un dominio (la meta) es
estructurado y entendido a través de la informacién de un dominio diferente (la fuente)” (2006, p. 20).
Estas metaforas explican en cierto modo como concebimos nuestra propia vida, basada en las
experiencias corporales. Incluso, las personas se refieren a si misma usando todo un rango de
conceptos metaforicos que surgen de diversas experiencias corporales en el mundo fisico y social
(Lakoff y Johnson 1999, en Gibbs 2006). Particularmente, la experiencia del paso del tiempo es
entendida como movimiento en el espacio; por ejemplo, la metafora del tiempo en movimiento y la
metafora del observador en movimiento serian dos metaforas basicas que representan esta
experiencia.

El gesto, la cognicion y la ejecucién

Ciertas investigaciones relacionan la musica con la cognicion corporeizada. Valles y
Martinez (2008) desarrollaron un test donde se le pedia a expertos y novatos que describieran la
estructura métrica de una obra escuchada y luego asignaran una cifra compas. Notablemente, dos de
los expertos mencionan en su descripcion analitica y metacognitiva una contradiccion entre la batuta
del director y la eleccién de un metro. De este modo, se manifiesta que el movimiento de direccién fue
utilizado como herramienta cognitiva corporeizada para reflexionar acerca de la estructura métrica.

El gesto de marcacién del compas puede entenderse como una imagen enriquecida
derivada de al menos un esquema imagen (verticalidad) que estaria en la base de nuestra
comprension de los conceptos de arsis y thesis, dar y alzar en castellano, o upbeat y downbeat en
inglés, por ejemplo (segln Aristoxenos ano cronos o tiempo en alto y kato cronos o tiempo en bajo
respectivamente; Bernaldo de Quirds 1955). Esa imagen es enriquecida de miiltiples maneras,
muchas de las cuales se vinculan a los aspectos expresivos a los que da lugar la comprension de
meétrica. Luego, en un sentido mas amplio, Caillat (1988) define el gesto de direccion como el recurso
del que dispone el director orquestal y coral para comunicar sus intenciones interpretativas a los
instrumentistas y cantantes. Ademas, la técnica gestual de direccibn es una herramienta
relativamente nueva en la historia de la musica, sobrepasando la mera tarea de sincronizacion
temporal. Tanto la postura como el movimiento del director deben acompaiiar la ejecucién vocal, de
manera tal que la gestualidad se vea reflejada en el movimiento del coreuta, por ejemplo, en las
caracteristicas de la respiracion, en el equilibrio entre energia y relajacion, etc.

En cuanto al gesto del instrumentista, Mantel (1998) sefiala que se trata de un elemento
esencial de expresibn musical pleno de significacion. La representacién mental, aparentemente
alejada de lo fisiolégico, que se hace el ejecutante de un determinado pasaje depende en realidad de
los movimientos del cuerpo. Es decir, “... el gesto, sea tocado realmente o simplemente imaginado,
no dirige solamente la evolucién sonora propiamente dicha, es decir la expresién, sino también la
manera en la que uno se la imagina” (p. 41). Existiria una relacion entre nuestra imaginacion musical
y el movimiento que realizamos con nuestro cuerpo; por ejemplo, el aprendizaje de los aspectos
ritmicos se relaciona con nuestra experiencia corporal —caminar, correr, aplaudir, etc. —. Incluso los
gestos propios de la personalidad del intérprete pueden provocar en el oyente una ‘resonancia’ que lo
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hace vivir fisicamente los movimientos del musico, hasta el punto de provocar minimos movimientos
imitativos.

En el enfoque de la cognicion corporeizada, la nocién de gesto aproxima la percepcién a la
accion, pues sefiala que es el desarrollo dinamico-agégico del sonido el que nos remite a un
movimiento (Leman 2008). Es decir, al experimentar la musica, el oyente captaria la fuerza
gobernante que expresa su movimiento interno.

Asi, el gesto de direccion implicaria un involucramiento directo con la misica. Justamente,
Meteyard y Vigliocco (2008) distinguen entre embodiment fuerte y embodiment débil: en el
compromiso corporal fuerte, el sujeto realiza algin movimiento explicito y por ello se lo describe como
involucramiento directo; en el compromiso corporal débil, el sujeto imagina el movimiento, piensa en
ese movimiento, ve un objeto u otro sujeto moverse, etc.

La experiencia del tiempo musical

Particularmente, la naturaleza temporal de la musica es descripta metaféricamente en
relacion a nuestra experiencia corporal. Segun Martinez (2005), “... nuestra comprension del
despliegue temporal de la muisica se ve particularmente afectada por el hecho de que nuestro
concepto de tiempo parece estar estructurado por, o al menos esté inextricablemente ligado a nuestra
experiencia fisica del espacio” (p. 60). De alli que pensemos y nos refiramos a la musica como
moviéndose desde-hacia; por ejemplo, ‘ir hacia la dominante’, ‘llegar a la coda’, etc.

La temporalidad en musica se puede relacionar a los dos modos de vivenciar el tiempo en
general: la experiencia tipo reloj y la experiencia narrativa del tiempo (Epstein 1995; Shifres 2006).

En primer lugar, la experiencia tipo reloj refiere a aspectos cuantificables, es decir, organiza
el tiempo en unidades discretas de medicién. Por ejemplo, vivenciar el paso del tiempo en relacion a
la cantidad de latidos, organizar las duraciones de una melodia en un ritmo (que transforma esas
duraciones en relaciones proporcionales), abstraer pulsaciones isécronas, etc., son formas que
adquiere nuestra experiencia tipo-reloj del tiempo.

En segundo lugar, la experiencia narrativa del tiempo refiere a aspectos cualitativos de la
experiencia del ser humano, una experiencia que ineludiblemente requiere del tiempo para ser y la
estructura narrativa le confiere significado al tiempo que pasa (Ricceur 1987). La experiencia narrativa
del tiempo musical refiere a la sucesién de los eventos y al establecimiento de relaciones antes-
después (Imberty 1981, 1991, 1997, 2006). Durante la audicién de la musica, se van reconociendo
elementos que resultan atractivos para nuestra percepcion y atencion, que permiten identificar
segmentos en el continuo temporal. Las tensiones y relajaciones que se suceden a lo largo de la
musica, por ejemplo, actian como factores de identidad de los segmentos. Asi, la sucesion de
tensiones y relajaciones configura per se la caracteristica narrativa de la masica.

Aportes principales

Se intentara entonces llevar a cabo un analisis de la incidencia del gesto de marcacion del
compas, como compromiso corporal explicito durante la audicion, en la comprensién del tiempo
musical desde las dos perspectivas de la experiencia del tiempo descriptas mas arriba.

En cuanto al gesto de marcacion del compas, consideramos que ese movimiento —siendo
mas 0 menos consciente, mas voluntario o mas espontaneo— amplia el campo de la experiencia y por
ende el monto y la naturaleza de los ‘significados sentidos’. Por un lado, es un movimiento en-
sincronia-con la musica, se mueve-con, constituyendo un ensamble especial o un acople particular de
la experiencia; ademas, representa una vivencia directa del cuerpo en los aspectos musicales del
tiempo, en relacién al pulso, por ejemplo. Pero también es un movimiento que acompafia el transcurrir
de la musica, esa musica que se desenvuelve en el tiempo.
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Por otro lado, el gesto de marcacion del compas brinda informacién sobre como esta siendo
comprendida la musica en términos estructurales: en qué lugar asignamos el tiempo ‘fuerte’ —abajo—y
el tiempo ‘débil’ —arriba— en concordancia con la estructura métrica’. A su vez, las caracteristicas de
ese movimiento manifiestan al menos dos de los niveles de la estructura métrica y su relacion: el nivel
0 —pulso de base, tactus— coincide con cada impulso de movimiento, el nivel 1 —nivel de pulsacion
supraordinado— con la reiteracion de un patron de movimiento, con una relaciéon 2 a 1 —relacion
binaria—. Y esto también colabora al momento de pensar el ritmo mientras escucho, en el sentido que
veo en qué lugar de ese gesto esta mi mano, siento el movimiento de mi propio cuerpo situado en un
lugar determinado, y ahi se ubica lo que est& ocurriendo ritmicamente. Esto es parte del significado
corporeizado, ligado a un proceso transmodal (porque es el cuerpo que siente su movimiento, el oido
gue escucha y el ojo que ve), y no sélo es un razonamiento abstracto (aun cuando ese pensamiento
pueda estar mediado por un mapeo entre dominios).

Y por ultimo, el gesto, no s6lo de marcacién del compas sino también de direccion, imita el
‘gesto’ de la musica en el sentido que propone Leman, como ‘formas sonicas en movimiento’. Por
ejemplo, en los gestos de un director podemos ver —y oir en consecuencia— el agregado de toda la
informacion expresiva que va mas alla del ‘esquema’ en si (sintéticamente, el esquema del compas
en dos: abajo-arriba; el esquema en tres: abajo-afuera-arriba; etc.). El oyente, no sélo el director -
quien ademas tiene una intencionalidad a priori particular con su gesto-, también realiza un
movimiento que no es estrictamente mecanico, sino que también captura el ‘gesto’ de la musica: el
cuerpo se emociona, siente, y esto podrian verse reflejado en la dinamica, en la tension, etc. del
movimiento de manos y brazos.

Ahora bien, desde la perspectiva de la teoria de la metafora conceptual de Lakoff y Johnson
(1999), ese gesto de marcacion del compés puede ser interpretado como una espacializaciéon del
tiempo. Es decir: si el esquema imagen representa una abstraccion construida a partir de nuestra
experiencia corporal en el medio, y luego, nos permite entender el paso del tiempo como movimiento
en el espacio, y por ello, al experimentar la musica (la musica que se desarrolla en el tiempo) la
entendemos en términos espaciales, entonces, al incorporar a esa experiencia el gesto de marcacion
del compas se produciria una nueva experiencia corporal en el espacio dependiente de la
organizacion musical. La comprension de la mudsica como movimiento en el espacio se veria
reforzada por esta experiencia particular que es kinética, que es visual —porque veo mi cuerpo
moverse—, y que ademas es espacial. Se puede suponer que la representacién imagen-esquemética,
gue colabora en la comprension de la musica —dominio meta—, continuaria configurandose,
enrigueciéndose, modificandose en virtud de la nueva experiencia.

Vinculando el esquema imagen ARRIBA-ABAJO (verticalidad) con el gesto de marcacion
del compas en dos, se podria agregar que: ir hacia abajo tiene que ver con la fuerza de la gravedad;
ir hacia arriba implica un esfuerzo, una tensién que debe ser resuelta (ver figura 1). Nétese que se
dice ‘caer a tierra’ para indicar el posicionamiento de un evento musical en la estructura métrica, que
a su vez coincide con el ‘relajamiento métrico’ y puede estar reforzado por una relajacién tonal.
Ademas, ‘Arriba-Abajo’ coincide con los dos tiempos del compas denominados débiles y fuertes,
respectivamente, traducidos a su gesto de marcacion. Sin embargo, en tanto que construccion
analitica, la oposicion fuerte-débil en musica, pareciera no estar tan vinculada a lo corporal sino al
posicionamiento de las notas musicales en el compas, y con ello, a la escritura musical (y no a los
eventos musicales, a la muasica que estd sonando realmente).

Pero ademas, el movimiento implicado en la marcacion tradicional de un compas de dos
tiempos se podria relacionar con la activacion el esquema imagen BALANCE (ver figura 1). El
esquema imagen BALANCE se origina en nuestra experiencia de equilibrio corporal: nuestros
cuerpos —simétricos— en movimiento tienden a situarse en un eje imaginario donde encuentran el
equilibrio; entonces, desde esta experiencia corporal en el medio construimos la nocion de equilibrio y
balance. Considerando el gesto de marcacidon del compas como un balanceo en bulsqueda de
equilibrio, ese gesto se entiende como ‘fuerzas’ que se alternan en el desarrollo de la musica de

2 por razones practicas y por razones vinculadas al marco tedrico, en este andlisis so6lo se considerara el gesto
de marcacién del compéas de dos tiempos. Obsérvese que el presente trabajo no se focaliza en el estudio del
gesto de direccion per se.




JACQUIER

acuerdo al ‘mayor peso’ 0 ‘menor peso’ que ejercen (en relacion al posicionamiento que adquieren los
eventos musicales en la estructura métrica).

Arriba-Abajo

Balance

A

Figura 1: Representacion esquema imagen ARRIBA — ABAJO y esquema BALANCE (Martinez 2005, p. 56)

En relaciéon a las dos maneras de experimentar el tiempo en la misica, se considera que
ciertas caracteristicas de los ‘significados sentidos’ (descriptas mas arriba) que brindaria el gesto de
marcacion del compas se vinculan a aspectos tipo reloj del tiempo, como, por ejemplo, la sensacién y
la identificacion de pulsaciones, el establecimiento de las duraciones de los eventos en relacion al
ritmo y de acuerdo a la estructura métrica, el establecimiento de relaciones 1-2 y 1-3 entre niveles
pulsaciones que organizan la estructura métrica; mientras que otros elementos se vinculan a
aspectos narrativos del tiempo musical, por ejemplo, la experiencia corporal que acompafa la
totalidad de la obra y permite construir una narrativa, las caracteristicas expresivas de la mdsica que
permiten tener la vivencia del paso del tiempo a través de esa alternancia de tensiones y relajaciones
y de emociones, etc.

Proyectamos el tiempo en el espacio, segin Johnson (2007); en consecuencia, para hablar
de duracion del tiempo usamos la nocion de longitud (por ejemplo, “la introduccion era larga”, “la
reexposicion se extiende por 16 compases”), y para hablar de sucesion nos referimos a una linea
continua (por ejemplo, “primero esta la parte A, mas adelante la parte A’, y mas lejos aun, la coda”, “a
lo largo de la obra, cada instrumento que aparecia sumaba intensidad e inestabilidad”). En esta
interpretacién, establecer duraciones y constituir unidades discretas regulares se vincularia a la
experiencia tipo reloj; por el contrario, la linea temporal se vincularia al hilo narrativo, en el sentido de
una imposibilidad de que todos los eventos se presenten en un instante, al mismo tiempo, pues es
necesario que ocurran —que suenen— sucesivamente, a lo largo del tiempo. Es decir, desde las
expresiones metafdricas que empleamos para describir lo escuchado, también se alude a una
vivencia del tiempo o a otra.

Finalmente, a modo de observacion, pareciera que, como el esquema imagen que tomamos
para analizar es el de verticalidad (ARRIBA-ABAJO) y el gesto de direccion es arriba-abajo (del
compas en dos tiempos), se establece superficialmente un lazo entre estos dos elementos que a su
vez se vincula rapidamente a la estructura métrica. Recordemos que el gesto de marcacién del
compas NO ES en si mismo el esquema imagen, por el contrario se trata de una “imagen
enriquecida” (Johnson 1987); el esquema imagen es una entidad abstracta que es la base de toda
nuestra comprensién del tiempo (en términos espaciales).

Implicancias/Conclusiones

A partir de lo expuesto, se considera que la investigacion en este campo deberia (i)
profundizar el estudio de la cogniciéon corporeizada teniendo en cuenta el establecimiento de
diferentes niveles de compromiso corporal (embodiment fuerte, embodiment débil); (ii) desarrollar
paradigmas experimentales para la busqueda de evidencia empirica que dé sustento al modo en que



TIEMPO, MUSICA Y COMPRENSION CORPOREIZADA

son experimentados y comprendidos los diferentes aspectos del tiempo musical; (iii) estudiar y
comparar el compromiso corporal en diferentes practicas y contextos musicales.

Pero ademas, se cree que reflexionar sobre estas tematicas tendria implicaciones en la
ensefianza de la musica. Si la activacion de estructuras imagen-esquematicas colabora en la
comprension del tiempo musical, (i) ¢qué herramientas metodoldgicas favoreceran estos procesos?
(i) cémo podran incluirse en el desarrollo de habilidades audioperceptivas? Incluso, (iii) ¢qué lugar en
la discusion tedrica acerca de la educacion auditiva ocupara la comprensién corporeizada?
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