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Resumen
Los enfoques musicolégicos clasicos proponen que el estilo musical puede entenderse como
propiedad emergente de un conjunto de atributos susceptibles de ser descriptos en la estructura
musical. Contrariamente, se propone la hipétesis de que el estilo, como un modo de hacer, pue-
de ser entendido como la sintesis de componentes dindmicos de movimiento, tiempo, espacio,
fuerza y direccionalidad. Esto corresponde a lo que Stern (2010) denomina formas dinamicas de
la vitalidad, las que, al ser de naturaleza amodal, permitirian una continuidad estilistica a través
de diversas modalidades perceptuales por las que el contenido dinamico puede atravesar. Se
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explora empiricamente dicha continuidad, tomando como motivo de estudio el tango en su aspecto
musical y de danza. Dos experimentos aportan evidencia empirica sobre la similitud de las rela-
ciones estilisticas a lo largo de las diferentes modalidades, y de las cualidades dindmicas de los
rasgos que se traspasan de la musica a la danza.

Palabras clave: tango, estilo, transmodalidad, musica, danza.

Palabras clave descriptores: tango (baile), danza, musicologfa.

Abstract
Classical musicological approaches suggest that musical style can be understood as emergent
property from a set of attributes described in terms of musical structure. In contrast, we propose
that style, as a way of doing, can be understood as a synthesis of five dynamic components: mo-
vement, time, space, strength and directionality. This was referred by Stern (2010) as Dynamics
Forms of Vitality (DFV). Because their amodal nature, DFV allow a stylistic continuity through
various perceptual modalities. Such continuity is explored empirically taking tango as the focus
of study, both in musical and in dance performances. Two experiments provide evidence both
on stylistic similarity across the different perceptual modalities, and the dynamic qualities of the
traits that carry over from music to dance.

Keywords: tango, style, crossmodality, music, dance.

Keywords: tango (dance), dancing, musicology.

Resumo
Abordagens musicolégicos tradicionais sugerem que o estilo musical pode ser entendido como
uma propriedade emergente de um conjunto de atributos descritiveis na estrutura musical, pro-
pomos a hipdtese de que o estilo, visto como uma modo de fazer, pode ser entendido como a
sintese de componentes dindmicos do movimento, tempo, espaco, forca e direcao. Esta sintese
corresponde ao que Stern (2010) denomina formas dindmicas da vitalidade. Por possuir uma
natureza amodal, formas dindmicas de vitalidade permitiriam a persisténcia de um estilo através
de varias modalidades de percepgao pelas quais o conteudo dindmico pode atravessar. Essa per
sisténcia é explorada empiricamente tomando como objeto de estudo o tango em seu aspecto
musical e de danca. Dois experimentos fornecem evidéncias empiricas sobre a persisténcia das
relacoes ao longo das diferentes modalidades, e sobre as qualidades dinamicas das caracteristi-
cas que vertem da musica a danca.

Palavras chave: tango, estilo, transmodalidad, musica e danca.

Palavras-chave descritor: tango (danca), danca, musicologia.
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INTRODUCCION

La nocion de estilo es ampliamente utilizada siempre que hablamos acerca del arte
en general y de la musica en particular. Muchos de los procesos mentales que lle-
vamos a cabo en la musica (cf. simplemente caracterizar, categorizar o valorar la musica
qgue escuchamos) estan atravesados por el conocimiento, mas o menos explicito, del
estilo. Asi, el concepto de estilo es claramente una formulacién tedrica primordial en la
teoria del arte, sin embargo, su significado alcanza muchas otras érbitas de la vida coti-
diana. En general, hablamos del estilo de una persona para referirnos al “modo, manera
o forma de (su) comportamiento” (rag, 2002). Tales modos pueden ser tan importantes
gue alcanzan a definir el contenido mismo del comportamiento, es decir, definen no
solamente como se hace sino también qué se hace. Esto es lo que ocurre, por ejemplo,
en los estilos de ciertos deportes (como el estilo mariposa de la natacion). Se puede
ver que, en tales casos, el concepto de estilo define la tarea en si, la técnica utilizada y
hasta la funcién que desempena tal comportamiento.

En la musica, se utiliza la palabra estilo muchas veces en este sentido. Asi, ha-
blamos, por ejemplo, del estilo recitativo. Sin embargo, esta claro que en el terreno
musical no siempre el término ostenta ese alcance. Estas consideraciones sirven sim-
plemente para bosquejar la dificultad que entrafa la definicién del concepto de estilo,
dificultad que acentua la paradoja de su uso ubicuo.

¢Qué es lo que nos permite utilizar la nocion de estilo en nuestra experiencia mu-
sical aun cuando su definicion especifica resulta tan elusiva? La ubicuidad de una ca-
pacidad para operar con una construccion tan compleja, que, como veremos, involucra
una multiplicidad de componentes tanto intrinsecos como extrinsecos, nos remite a
la facultad que poseemos de dominio del lenguaje. En linglistica, Chomsky definié la
competencia como la posesion intuitiva del conocimiento del conjunto de reglas del len-
guaje que le permiten al sujeto hablante determinar si una secuencia lingtistica produ-
cida (de fonemas, palabras, etc.) es posible en el lenguaje en cuestion. Analogamente,
se ha definido la competencia estilistica como la capacidad para identificar los rasgos
expresivos de una actuacion particular que permiten reconocerla como correspondiente
a un cierto estilo (Baroni, 1996; North y Hargreaves, 1996). No obstante, otros autores
(Gardner, 1996), con mayor cautela, prefieren hablar de sensibilidad estilistica para refe-
rirse a la capacidad para operar con la musica haciendo uso de la nocion de estilo. Esta
operatoria tiene lugar sobre la base de dos aspectos diferentes de esa competencia,
segun los cuales la aptitud estilistica puede ser entendida como capacidad clasificatoria,
gue posibilita la adjudicacion de un producto artistico a una determinada categoria esti-
listica, y como capacidad discriminativa, que permite establecer rasgos que diferencian
los productos artisticos y, por ende, determinar similitudes o distancias psicoldgicas
entre tales productos (North y Hargreaves, 1996).

A pesar de que la competencia estilistica es ampliamente reconocida y ejercida por
los oyentes tanto expertos como novatos (Bigand y Barrouillet, 1996), debido a una mul-
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tiplicidad de causas, no existe una modelizacion universalmente aceptada de ella. Por
razones de espacio, nos referiremos solamente a aquellas que resultan més relevantes
para este trabajo: (i) el problema de la caracterizacién del &mbito de incumbencia de la
definicion del estilo, es decir, si la nocién de estilo refiere al ambito compositivo, o al
performativo, o configura un problema de la recepcion, etc; (ii) los diferentes alcances
que la nocion de estilo puede tener en el marco de ambitos musicales diversos; (asi
exploraremos la nocién de estilo en el contexto del tango, que sera el ambito de reali-
zacion musical que, por el estrecho vinculo genético entre lo musical y la danza, seré el
blanco de nuestra hipoétesis) y; (iii) el estilo y la competencia estilistica y su especificidad
de dominios; (alli elaboraremos la hipétesis de que el estilo puede ser entendido como
una construccion supramodal que, por lo tanto, va mas alld de un dominio especifico
(como el musical). Estimamos que estos considerandos tedricos nos permitirdn avanzar
en la caracterizaciéon de la competencia.

ESTILO MUSICAL: ESTRUCTURA Y EJECUCION

Inicialmente, como ya hemos sugerido, nos enfrentamos a la dificultad que surge del
hecho de que, desde la perspectiva tedrica, el concepto de estilo musical es uno de los
constructos tedricos mas elusivos con los que ha tenido que tratar la musicologia. Entre
los musicélogos méas preocupados por la definicion del estilo musical estéd Leonard B.
Meyer, cuyo trabajo constituye las bases de lo que podriamos denominar una musicologia
cognitiva. En su articulo “Hacia una teoria del estilo” (1989), propuso una definicién de
estilo que vincula el sentido comun, las nociones mas clasicas de estilo musical prove-
nientes de los estudios musicales de finales del siglo XIX y los aspectos cognitivos involu-
crados. Asi, Meyer propuso: “(...) estilo es una réplica de patrones, ya sea en la conducta
humana o en los artefactos producidos por la conducta humana, que resulta de una serie
de elecciones tomadas dentro de un conjunto de restricciones” (p. 3).

Sin embargo, desde el punto de vista psicolégico, esta definicion presenta al me-
nos dos problemas. En primer lugar, induce a pensar en dichas elecciones como resul-
tado de un acto consciente y voluntario. En segundo lugar, supone que, siendo parte
del contenido que se comunica en la musica, el conjunto de restricciones esté definido
y resulta conocido por quienes participan del acto musical, ya sea como productores o
como receptores del mensaje musical. Ambos problemas derivan de que la definicion
no avanza sobre las caracteristicas de esa serie de elecciones.

En esta linea, no son pocos los pensadores que han sugerido que el estilo musical
se define a partir de elecciones que el compositor realiza sobre un determinado conjun-
to de atributos estructurales (LaRue, 1980; Machlis, 1999), de modo que el estilo puede
ser analizado y desglosado con una demarcacioén precisa de cada uno de esos atributos
por separado (Ulrich, 1992). De este modo, por ejemplo, el estilo clasico vienés, presen-
ta definiciones claras de ritmo, métrica, armonia, melodia, textura, entre otros aspectos,
que pueden ser identificados por separado y cuyo conjunto permite al oyente asignar
la pieza a ese estilo. Sin embargo, existe considerable evidencia que conduce a pensar
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que el reconocimiento del estilo no se deriva de una enumeracion detallada de compo-
nentes adscribiendo a determinadas caracteristicas. Por ejemplo, personas sin conoci-
mientos formales musicales, que no pueden llevar a cabo descripciones estructurales
de los componentes aislados, son exitosas en la realizacién de tareas de clasificacion y
memoria vinculadas al estilo (Eastlund Gromko, 1993). Aln mas, los oyentes de musi-
ca suelen tomar decisiones sobre la base del reconocimiento del estilo a partir de la
escucha de fragmentos musicales extremadamente breves, de fraccion de segundos,
tiempo obviamente insuficiente para desplegar las caracteristicas propias de cada
componente (Gjerdingen y Perrot, 2008). Estas evidencias abonan la hipdtesis de que
los procesos psicolédgicos ligados al estilo parten de considerarlo como una propiedad
emergente de la estructura. Esto es, como una propiedad que aparece cuando una serie
de condiciones y factores se integran en un todo, sin que esté presente en ninguna de
esas condiciones y factores por separado. En ese sentido, esta propiedad emerge de la
unidad (en el sentido gestaltico) de tales factores.

Tradicionalmente, la nocién académica de estilo musical se asienta en dos princi-
pios que, siendo de base psicolégica, se aplican al plano estrictamente musicolégico:
el principio de persistencia, segun el cual las elecciones que caracterizan los rasgos es-
tructurales persisten en el tiempo (al menos el tiempo de la pieza musical), y el principio
de contraposicion, que prevé que la caracterizacion de los rasgos tiene lugar en contra-
posicion a otras (posibles) elecciones. En virtud de este principio, tanto el compositor,
cuando lleva adelante sus elecciones compositivas, como el oyente, al interpretarlas,
contraponen cada una de tales elecciones a la multiplicidad de alternativas que consti-
tuyen el conjunto de posibilidades a las que podrian acudir.

Sin embargo, como lo sefala Mario Baroni (1996), la nocién préactica de estilo gue ema-
na del andlisis interpretativo del arte en general, pone en tela de juicio esos dos principios,
y, lejos de centrarse solamente en la caracterizacion de rasgos estructurales, amplia el uni-
verso de tépicos que componen el estilo incluso mas alla de los sonidos; tépicos que van
desde afectos y emociones hasta conceptos socioldgicos. “La practica hermenéutica pa-
rece referirse no solamente a la descripcion de los rasgos estructurales, sino también a su
interpretacion en términos psicoldgicos, histéricos, socioldgicos, etc.” (Baroni, 1996, p. 24).

De este modo, la practica hermenéutica hace un uso de sentido comun del término
estilo que, si bien esta relacionado con las operaciones de comparacion, caracteriza al
sujeto y no solamente al lenguaje y su modo de expresarse.

Esta perspectiva amplia del concepto de estilo que no se limita a los aspectos
composicionales de la obra musical es también de sentido comun. A menudo, nos
referimos al estilo de un cantante o instrumentista, al estilo de un actor, por ejemplo,
sin considerar en esa idea los aspectos composicionales de los discursos que se estan
articulando, sino mas bien cuestiones performativas. En ese sentido, las audiencias
musicales contemporaneas se muestran altamente selectivas respecto de lo que se
denomina estilos de ejecucion, siendo justamente estos los rasgos que mas movilizan
la actividad y el consumo musical (Cook, 1998, 2003). También, los rasgos de ejecucion
(las particularidades de cémo una composicion musical es puesta en acto) contribuyen
notablemente a las tareas de clasificacion y discriminacion que realizan cotidianamente
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los oyentes cuando seleccionan la musica que consumen. De este modo, todo aquello
que en las artes performativas decimos que forma parte de la expresion con la que las
estructuras composicionales son puestas en acto, definen al estilo performativo en par
ticular. Sin embargo, es oportuno considerar que

Se puede decir que una manifestacion expresiva es parte de un estilo solamente cuando
no constituye un hecho contingente y momentaneo, sino cuando existen caracteres de
repetitividad a los cuales se les puede atribuir una intencionalidad sistematica, y cuando po-
see funciones que permiten interpretarla como producto de (o por lo menos como distinta
respecto de) otra eleccion posible: caracteres y funciones que la califican como una eleccién
deliberada (aunque no necesariamente consciente). (Baroni, 1996; pag. 28).

Reaparecen, asi, los principios de persistencia y contraposicion en la performance.

TANGO, ESTILO Y EJECUCION

Siendo que, como mencionamos antes, en la actualidad, las audiencias privilegian
los estilos performativos en sus elecciones, estos se convierten en uno de los focos de
atencion mas importantes de la actividad musical en general. En muchos tipos de musi-
ca, el estilo de ejecucion es el que ejerce mayor influencia sobre el desarrollo del propio
género, y le imprime los atributos que mejor lo identifican. Particularmente, en relaciéon
al tango, el estilo de ejecucién es un motor indiscutido de desarrollo del género, tanto
en lo performativo como en lo compositivo, ya que buena parte de los rasgos que ca-
racterizan las diferentes corrientes estilisticas del tango provienen de las tradiciones in-
terpretativas (a menudo, ligadas a la figura de una orquesta o un cantante en particular).

Debido a que el tango es una manifestacion musical de profunda expresividad,
el estilo de ejecucion ocupa un lugar privilegiado entre los atributos que identifican
los productos artisticos y caracterizan el género. Este se presenta en dos areas de in-
cumbencia: (i) el arreglo, vy (ii) la ejecucién propiamente dicha. La primera se constituye
como un area mixta de elementos escritos y orales: mientras que muchos atributos del
arreglo se comunican por escrito, muchos otros son apenas esbozados por los cédigos
de escritura (cifras) o directamente son transmitidos de manera oral. La segunda invo-
lucra una serie de atributos de la ejecucion, tales como el manejo del tiempo (timing),
las dinamicas, las articulaciones, el vibrato, entre otros, que, si bien pueden describirse
de manera general por escrito (por ejemplo, a través de las indicaciones de ff, cresc.,
ritard. o rubato), el detalle de su aplicacion permanece enteramente en el dominio de la
transmisién oral. De ahi que las tradiciones interpretativas resulten cruciales para com-
prender la evolucion del género.

Una gran parte de las tradiciones interpretativas del tango esta vinculada a la or-
questa tipica como organismo performativo. La orquesta tipica es una formacién instru-
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mental (con una eventual, aunque casi obligada, participacion vocal), cuya difusiéon ha
dado lugar a una infinidad de tradiciones estilisticas. El desarrollo de los estilos interpre-
tativos del tango y, por ende, de los estilos de las orquestas tipicas ha estado, desde sus
origenes, a finales del siglo xix, estrechamente ligado al tango como danza (Liska, 2011).
Del mismo modo que en un comienzo la concurrencia de los intérpretes musicales tenia
como principal objetivo la de acompanar la danza, el desarrollo de las orquestas tipicas
no puede entenderse sin el desarrollo de las milongas. Las milongas son los locales de
baile donde el publico se reline a bailar el tango. Las orquestas que tocaban en ellas fue-
ron caracterizando sus respectivos estilos, de modo que los bailarines pasaron a elegir a
gué milonga concurrir, también en funcién de la orquesta que tocaba alli. Mercedes Lis-
ka (2005) realizd un estudio sobre el fendmeno actual de las milongas, que implica una
revitalizacion de los procesos desarrollados en las primeras décadas del siglo xx y que
se vio considerablemente mermado durante la segunda mitad de ese siglo, desde una
perspectiva generacional. Asi, entrevisté a bailarines de diferentes edades acerca de la
relacion entre la danza vy el estilo interpretativo. En general, los entrevistados coinciden
en el estrecho vinculo entre el estilo interpretativo de la orquesta vy las particularidades
estilisticas de la danza. Es decir que, no se baila del mismo modo un determinado tango
tocado por una orquesta que cuando ese mismo tango es tocado por otra orquesta. Sin
embargo, de manera interesante, Liska encontré que los bailarines mayores (de edades
superiores a los 80 anos) eran mas celosos de las variables estilisticas, de modo que
podian adecuar sus pasos Yy figuras coreograficas mas intimamente a las particularida-
des de las ejecuciones musicales. A través de los comentarios que en relacion a las
orquestas tipicas realizaron sus informantes mayores, llegé a la conclusion de que estos
habian podido desarrollar una mayor habilidad para discriminar bailando las diferentes
orguestas tipicas porque provenian de una tradicion en la que la orquesta tipica tocaba
en vivo en la milonga. De ese modo, esas circunstancias dieron a los milongueros el
conocimiento de las caracteristicas performativas idiosincrasicas de cada orquesta. Sur-
ge, entonces, el interrogante de por qué no le ha sido posible a las generaciones mas
jovenes alcanzar ese conocimiento a través de la practica de danza con grabaciones de
las orquestas. Al respecto, es interesante un comentario de una de las informantes para
quien “en los tiempos de las orquestas tipicas” no solamente los bailarines prestaban
atencion a la ejecucién de la orquesta sino que también estas atendian a los pasos de
los bailarines. De ese modo, la comunicacion entre los ejecutantes y los bailarines era
mas intima y permitia un conocimiento emocional mutuo mas profundo. Es interesante
pensar, entonces, en el reconocimiento del estilo, no en un sentido clasico, como una
actividad que involucra la discriminacién y contraposicién consciente de atributos, sino
mas bien en un sentido comunicacional. El reconocimiento del estilo se enlaza, asi,
entonces con la comunicacion del estilo. Esta comunicacion involucra contenidos no
proposicionales, pero permite mapear los rasgos que discriminan los diferentes estilos.
De este modo, el reconocimiento del estilo parece entonces no solamente ser “gestal-
tico” sino, ademas, “no proposicional”
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COMPETENCIA ESTILISTICA, DANZA, MOVIMIENTO Y FORMAS DE LA VITALIDAD

Siguiendo a Leman (2008), la performance musical puede ser entendida como onto-
logia orientada a la accion (un objeto de la accién que puede entenderse como el resulta-
do de la transformacion de la energia fisica humana). Esto abre una nueva perspectiva de
la competencia estilistica, ya que una determinada intencion estilistica que se materializa
en la transformacién de la energia fisica puede ser expresada no solamente a través de
las particularidades expresivas de la performance musical sino también a través del mo-
vimiento. Como sugiere Liska (2006), en el tango, el estilo de ejecucién incide en las
posibilidades de sincronizacion de la pareja, entre otras cosas, porque el gusto por un
determinado estilo es condicion de posibilidad del encuentro intersubjetivo en la danza. El
estilo de ejecucion musical se refleja en el estilo personal de danza. El movimiento y sus
particularidades personales pasan también a ser rasgos del estilo musical.

Ahora bien, la pregunta clave es si estos rasgos son procesados como un todo o
como una combinacion de sus componentes discretos. Para responder esta pregun-
ta, podemos seguir a Baroni (1996), quien sugiere relacionar la competencia estilistica
con la capacidad que tenemos para regular y expresar los afectos. Por ejemplo, somos
capaces de expresar la alegria de multiples maneras, la concurrencia de una serie de
factores da como resultado la expresion de la alegria. Asi, nuestro interlocutor puede
tomar varios rasgos y reconocer la alegria, sin que sea necesario que tome todos ellos.
Notablemente, esta forma probabilistica de reconocimiento se destaca particularmente
en la etapa del desarrollo temprano preverbal durante la cual tiene lugar el aprendizaje
de los comportamientos socialmente aceptados, basado en el intercambio de mensajes
emotivos (intercambio de naturaleza “paradramatica’; en palabras de Baroni, p. 26).

La naturaleza holistica del fendmeno y la remisién a la comunicaciéon en la temprana
infancia nos llevan al concepto que Daniel Stern (2010) desarrollé para explicar la natu-
raleza dindmica de los intercambios afectivos que regulan el desarrollo cognitivo: las
Formas Dinamicas de la Vitalidad (Fov). Para Stern, la experiencia psicolégica de lo vital
esta gobernada por configuraciones holisticas (gestalts) de los rasgos de movimiento,
tiempo, espacio, fuerza y direccionalidad de las percepciones, las Fov . Estas totalidades
le confieren a la experiencia perceptual una determinada impronta dindmica.

Si el estilo musical es experimentado como un todo, ¢puede ser ese todo una Fpov?
En ese caso, la identificacion del estilo no estaria asociada a la posibilidad de identificar
los componentes musicales discretos que lo componen, sino a las Fov que conlleva la
percepcion del fendmeno musical. De ese modo, la competencia estilistica depende de
la captura de esa gestalt en particular. Esto abona la idea de Liska mencionada arriba,
explicando cémo es posible que el estilo de ejecucién se vea reflejado en el estilo per
sonal de la danza: teniendo en cuenta que las Fov son supramodales, es decir, que no
dependen de una modalidad perceptual en particular, se estaria tendiendo el puente en-
tre lo sonoro y lo kinético. De ese modo, el bailarin podria realizar su performance sobre
la Fov capturada. Si esto es asi, entonces, danza y ejecucidon musical estarian basadas
en una gestalt similar o Unica.
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Las formas de la vitalidad no son solo una experiencia subjetiva vivida de forma
privada, sino que también se expresan y pueden ser compartidas o comunicadas con
otros sujetos. Un modo de compartir las formas dindmicas de la vitalidad con otro se
viabiliza a través del entonamiento afectivo —recientemente también conceptualizado
como “emparejamiento de las formas de la vitalidad” (Stern, 2010)-. Este concepto ha
sido propuesto en el seno de los estudios sobre interacciones tempranas adulto-bebé.
Se trata de una forma particular y sofisticada de imitacién adulta que permite compartir
el estado afectivo de una conducta. De acuerdo con Stern, el acto de imitar no permite
tener la certeza de estar comunicandonos acerca de los afectos que podriamos estar
compartiendo, puesto que el foco de atencién podria estar puesto en la conducta publi-
ca: al estar siendo imitado, puedo saber que el otro comprende lo que estoy haciendo,
pero no tengo ninguna certeza acerca de la comprensién que el otro tiene sobre mi
estado afectivo privado. El entonamiento afectivo es una de las formas que tenemos los
sujetos para poder referir y compartir nuestros afectos privados sin recurrir al lenguaje.
Tiene lugar cuando en vez de imitar —es decir, emparejar la totalidad de la conducta— res-
pondemos emparejando ciertos aspectos amodales o supramodales de la misma, gene-
ralmente transportandolos a otra modalidad sensorial (por ejemplo, transponer el ritmo
de una vocalizacion al ritmo de un movimiento de brazos). Los aspectos amodales de la
conducta susceptibles de ser entonados son la intensidad (relativa y absoluta), la pauta
temporal (la duracion, el ritmo y el pulso) y la pauta espacial (o forma). Es entonces que, a
través de este emparejamiento, se comparte esta clase peculiar de afectos: las Fov (Stern,
2010). Estas se refieren a modos dinamicos de sentir que son diferentes a las emociones
darwinianas (ira, miedo, alegria, etcétera); son perfiles de activacion en el tiempo que
solo pueden describirse mediante términos dinamicos o cinéticos. El entonamiento es el
tipo inicial y sofisticado de conducta imitativa que nos permite hacer referencia a las Fpv
identificadas en el otro y saber asi que tenemos una experiencia analoga.

Durante la temprana infancia, el emparejamiento de alguno de los rasgos amodales
abre la posibilidad de que el adulto y el bebé compartan el estado afectivo sin imitar
fielmente la conducta global, es decir que los sujetos podrian compartir el afecto sin
necesidad de convertirse en espejos. Aunque el entonamiento afectivo comparte con la
imitacién el contagio emocional o la empatia, la posibilidad de establecer una ocasional
resonancia emocional, la caracteristica fundamental que lo diferencia de ellas, es que
crea una nueva experiencia a partir de la referencia al estado afectivo. A través del en-
tonamiento afectivo, la conducta del bebé es retomada por el adulto y refundida en una
nueva unidad; el bebé recibe del adulto algo que, simultaneamente, refiere a su propia
conducta —a la Fpv de su propia conducta—, pero que es una nueva creacion.

En relaciéon al tema especifico de este trabajo, se puede pensar que bailarines y
musicos pueden estarse entonando afectivamente de manera reciproca a través de la
comunicacién no proposicional de las Fov implicadas en sus ejecuciones. No es obligato-
rio que todo el tiempo estén coincidiendo. Tanto la orquesta como los bailarines pueden
proponer una nueva Fov para que el otro lo siga y esto puede tener lugar o no.

La nocién de Fbv permite pensar en la comunicacion de rasgos caracteristicos de
las formas artisticas (en este caso, particularmente, la musica de tango) como gestalts
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amodales. De este modo, hipotetizamos que las gestalts que denominamos estilos pue-
den ser entendidas como construcciones supramodales que resultan de un conjunto de
elecciones particulares de rov, por ende amodales, que, por ello, resultan transversales
a diversas expresiones (sonora, kinética, etcétera). En tal sentido, recordemos que tales
elecciones pueden no ser (y en general no lo son) concientes. De ahi las objeciones a la
definicion de estilo de Meyer que expusimos al principio

En este trabajo, nos proponemos obtener evidencia empirica que abone dicha hipé-
tesis, a través de un estudio que apunta, por un lado, a evaluar la competencia estilistica
de los participantes en términos de distancias psicolégicas establecidas entre estimu-
los complejos (imagen y sonido, movimiento y musica) bajo diferentes modalidades per
ceptuales (visual, auditiva y audiovisual) y, por otro, conocer categorias generales que
favorecen la clasificacion estilistica que realizan los oyentes y compararlas de acuerdo
a dichas modalidades perceptuales. Para ello, se disend un par de experimentos que
hacen uso de la técnica de “escalonamiento multidimensional” (Kruskal y Wish, 1978)
en combinacién con técnicas de estimacion diferencial de rasgos percibidos.

EXPERIMENTO 1

Este experimento se basa en la nocién de competencia estilistica como una habi-
lidad discriminativa. Se trata, por tanto, de establecer la medida en que el espectador
diferencia los ejemplares considerados como diferentes. Para ello, resultan Utiles dos
nociones emparentadas desde el punto de vista psicoldgico: distancia psicolédgica y si-
militud. En virtud de la nociéon de distancia psicoldgica, es posible pensar los conceptos,
los perceptos y los significados ubicados en un espacio virtual psicolégico en el que
los elementos mas afines se localizan mas préximos. Asi, decimos que el significado
de |bello] es més préximo al de |hermoso| que al de |agradable|, por ejemplo. De este
modo, distancia psicolégica y similitud (conceptual o perceptual) son atributos psicolé-
gicos de los objetos, conceptos y eventos relativamente intercambiables. Esto es, la
similitud puede representarse en términos de distancia psicolégica. En general, la me-
dicién de las distancias se aborda a través de tareas que involucran juicios de similitud
(respondiendo a la pregunta “;cudnto se parece A a B?"), juicios de bondad de ajuste
("¢cuanto se ajusta A a B?") o de correspondencia (“;cuadnto se corresponde A con
B?"). En este caso, se tomo el paradigma de juicio de similitud.

El objetivo de este experimento es el de comparar las distancias psicoldgicas en-
tre estimulos complejos (audiovisuales) cuando el sujeto que los percibe tiene acceso

a toda la informacion perceptual y cuando solamente puede acceder a la informacion
sonora o visual, respectivamente. De esta manera, se intenta indagar la existencia de
componentes supramodales en la determinacion de dicha distancia psicolégica.
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MEtopo

Participantes

Participaron de este experimento 80 sujetos adultos con diferentes niveles y focos
de experiencia musical y de danza, asi como diferentes niveles de familiaridad con el
tango. Debido a que la cantidad de musicos, no musicos, bailarines y no bailarines en
los respectivos niveles de conocimiento del tango no fue homogénea como para dar
lugar a mediciones entre sujetos, las diferentes categorias de sujetos se distribuyeron
aleatoriamente en las tres condiciones del experimento. De este modo, se considera
gue se homogeniza la distribucion de la experiencia personal y las diferencias entre
participantes. Por cuestiones operativas, la distribucion en las tres condiciones fue irre-
gular: 50, 15y 15 participantes, respectivamente.

EstimuLos

Clips de audio

Se construyeron doce clips de audio con sendas ejecuciones del tango “Gallo cie-
go” de A. Bardi (compases 1-16 que, segun la ejecucion, dura alrededor de 30 seg, figu-
ra 1). La seleccion de dicho fragmento vy su limitacidon obedecié a que es el fragmento
mas largo de toda la composicion en la que las doce ejecuciones seleccionadas man-
tienen la estructura de frase indicada en la partitura. En otros fragmentos, varias de las
ejecuciones presentan interpolaciones, supresiones y otros recursos de arreglo que es-
tarian generando alguna variable interviniente no tenida en cuenta. Las ejecuciones se-
leccionadas correspondian a las de las orquestas: i) Orquesta Escuela Emilio Balcarce,
ii) OrquestaTipica La Imperial, iii) Osvaldo Pugliese y su orquesta, iv) Juan D’Arienzo y su
orquesta, v) Horacio Salgéan y su orquesta, vi) Orquesta Tipica Color Tango, vii) Leopoldo
Federico y su orquesta, viii) Vale Tango Orquesta Tipica, ix) Tango Forever (Orquesta), x)
Altango, xi) Contramarca y xii) Orquesta Tipica La Bordd.

Todos los estimulos se homologaron tomando desde el comienzo del fragmento
como figura en la partitura; es decir que, en los casos en los que los arreglos presen-
taban una introduccion, ésta fue suprimida. A todos los clips de audio se les realizd
un fade in (de extension variable dependiendo de la presencia o no de introduccion)
y un fade out sobre los compases 15-16.

Con los 12 clips de audio, se realizaron 66 pares de clips que incluian todas las
posibilidades de pares de los doce estimulos (sin diferenciar orden directo de inverso).

Clips de video

Una pareja de bailarines de tango profesional bailé cada uno de los doce fragmen-
tos seleccionados. En primer término, bailaron espontaneamente (sin marcaciones ni
audiciones previas) cada uno de los fragmentos conforme se les iban presentando en
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Figura 1. Facsimile de la partitura original de Gallo ciego de Agustin Bardi. Compases 1-16

un orden aleatorio. A continuacion, se les presentaron los doce fragmentos en el mismo
orden para hacer la danza definitiva. Esta fue registrada con cuatro cdmaras de video de
manera simultdnea desde cada uno de los puntos cardinales del saldon (norte, sur, este
y oeste) ubicadas a una altura aproximada de 1,20 m. Ademés, se utilizd una quinta cé-
mara en posicion cenital en el centro del salon, tomando los movimientos desde arriba.
Luego, se selecciond la perspectiva que mejor tomaba las doce performances debido
a que, como los movimientos y desplazamientos eran espontdneos y las camaras fijas,
las diferentes perspectivas permitian capturar distintos componentes de los movimien-
tos danzados. Asi, se considerd la misma perspectiva para las doce performances.

El registro fue realizado en una milonga. Las milongas son los tipicos locales de
baile de tango ampliamente distribuidos, principalmente, por toda la ciudad de Buenos
Aires. En este caso, se realizd en una de las milongas mas tradicionales, con el objeto
de que la situacién resultara lo mas familiar posible para los bailarines (que estaban
vestidos con tipica indumentaria de estos espacios) y lo menos artificial posible para los
sujetos del experimento. A pesar de ello, el experimento se realizd fuera del horario de
milonga habitual, por lo que, si bien el local conservaba todos los objetos y la ornamen-
tacion tipica, estaba absolutamente vacio de otros bailarines.

Con los 12 clips de video se realizaron 66 pares de clips que incluian todas las
posibilidades de pares de los doce estimulos (sin diferenciar orden directo de inverso).
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APARATOS

Para el tratamiento de las doce ejecuciones del tango, se utilizé un conversor uni-
versal de formato de sonido y un editor de sonido estandar. Los videos fueron tomados
por camaras portatiles de alta definicion en formato AVI. La reproduccion de los estimu-
los visuales y audiovisuales se hizo a través de una computadora portéatil conectada a un
proyector y a un equipo de amplificacién de sonido adecuados al local de reproduccion.

PRrocEDIMIENTO

Se le pidi6 a los participantes que atendieran a cada uno de los 66 pares de clips y
que juzgaran la similitud entre los dos fragmentos del par en una escala de 7 puntos que
iba de poco similar (1) a muy similar (7). En casi todos los casos, esta tarea se realizd en
tiempo real y la sesién ocupd alrededor de 80 minutos. En todos los casos, se realizé por
lo menos un descanso de 10 minutos en el medio. En algunos, debido a la fatiga de los
participantes, se realizaron més descansos. En algunos pocos casos, se completaron
los 66 pares en sesiones diferentes. En todos, los pares se escucharon siempre en el
orden propuesto para cada participante con la condiciéon de no volver a ver/escuchar un
par anteriormente presentado.

Diseno

Los participantes realizaban la tarea de acuerdo a la condiciéon a la que habian sido
asignados. En la condiciéon auditiva, los participantes juzgaban los pares de clips de audio.
En la condicion visual, juzgaban los pares de clips de video sin sonido, solamente con ima-
gen. Finalmente, en la condicion audiovisual, los participantes juzgaban los pares de clips
de video teniendo acceso tanto al sonido como a la imagen de los mismos.

En las tres condiciones, algunos participantes realizaron la tarea individualmente y
otros en pequenos grupos, aungue sus miembros quedaban suficientemente aislados
unos de otros como para evitar influirse en sus respuestas.

RESULTADOS Y DISCUSION

Los juicios de similitud dados por los participantes fueron procesados siguiendo
el procedimiento de Escalamiento Multidimensional (Multidimensional Scaling, Krus-
kal y Wish, 1978). El argumento matematico del procedimiento excede ampliamente
el alcance de este articulo. Sin embargo, es Util aclarar algunas cuestiones practicas
del mismo. Cada juicio de similitud es tomado como una “distancia” estimada por el
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sujeto entre esos dos elementos dentro del espacio psicolégico asignado para la vincu-
laciéon entre tales elementos. Esa distancia es lineal y tiene lugar en una dimensiéon de-
terminada. Por ello, el procedimiento pondera todas las distancias entre los elementos
(en este caso, son doce) y establece las distancias de cada par dentro de un espacio
comun. Estas distancias son luego representadas en un espacio ortogonal. De este
modo, el procedimiento brinda, por un lado, las distancias entre los elementos en el
espacio comun vy, por otro, la representacion de dichos elementos en un espacio de x
dimensiones. Asi, se obtiene una suerte de mapa multidimensional (es decir, una repre-
sentacion de las distancias entre los elementos considerados, en este caso distancias
psicoldgicas, que pueden estar localizados en un espacio de multiples dimensiones) de
la similitud percibida entre dichos elementos. Para ello, es necesario indicar cual es la di-
mensionalidad mas adecuada para dicha representacion, es decir, cuantas dimensiones
son las que deberia tener el espacio que mejor represente dichas distancias. Kruskal y
Wish (1978) proponen un procedimiento para estimar esa dimensionalidad apropiada.
Siguiendo dicho procedimiento y considerando la cantidad de elementos (12) se estimo
adecuada una dimensionalidad de 2. Aunque para la condicién auditiva la dimensionali-
dad més apropiada fue de 3, se toma la representacion en dos dimensiones para facilitar
la comparacion con las condiciones visual y audiovisual.

La figura 2 muestra la localizacion de los doce estimulos en el espacio comun para
cada una de las condiciones (para mayor claridad, se pueden consultar en el apéndice
las respectivas tablas de distancias entre los doce elementos). La figura permite apre-
ciar una gran paridad en las distancias y localizaciones entre las tres condiciones. Para
profundizar en el detalle de estas correspondencias entre los tres mapas, observemos
algunos ejemplos. Las maximas distancias (recordemos que representan las minimas
similitudes percibidas entre los elementos) coinciden en la condiciones audiovisual y vi-
sual entre D’Arienzo y Federico . En la condicién auditiva, la maxima distancia esta entre
Contramarca y Altango. Sin embargo, la distancia en D’Arienzo y Federico se ubica en el
cuartil mas distante, es decir en el 25% de las mayores distancias. En otros términos,
para la condiciéon auditiva, la similitud entre D'Arienzo y Federico también se encuentra
entre las menores de todo el conjunto de comparaciones. Del mismo modo, las ma-
yores similitudes, por ejemplo en la condicién auditiva, se dan entre Color y Pugliese.
Aunque en la condicion visual la menor distancia tiene lugar entre Color y Salgan, la
distancia con Pugliese también cae dentro del cuartil méas préximo, esto es que este par
se encuentra entre los més afines también en esta condicion. Del mismo modo, podria-
mos comparar como tienden a agruparse en los respectivos mapas los doce elementos
y podriamos constatar, por ejemplo, cémo La Imperial se halla cercana a Contramarca.

Con el objeto de obtener una medida de la analogia entre los mapas, se correlacionaron
las distancias entre cada par para las tres condiciones. Los resultados se muestran en la tabla
1. Las correlaciones entre las tres condiciones resultaron altamente significativas. Ademas, un
analisis de regresion lineal por pasos (stepwise), que tomo los resultados de las condiciones
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Figura 2. Representacion gréfica del escalamiento multidimensional para las tres condiciones. Los gréaficos representan las distancias en el espacio
comun. Las lineas punteadas de color rojo representan la méxima distancia entre dos orquestas en cada condicion, las lineas continuas de color
azul la distancia minima, las lineas continuas de color verde la distancia entre La Imperial y Contramarca en la dimensién 1 (véase explicacion en el
texto), y las lineas de guiones de color negro indican datos de interés mencionados en el cuerpo del texto.

visual y auditiva como predictoras de la variable audiovisual, arrojé un modelo que permite pre-
decir el 63,4 % de la varianza de las distancias audiovisuales (R=.803; R2=.645; R2aj=.634).
El modelo contempla, en primer lugar, la variable Distancias Visuales (Beta=.642; p<.000) y
luego la variable Distancias Auditivas (Beta=.296; p<.001). De este modo, la similitud en los
estimulos audiovisuales parece estar principalmente determinada por el componente visual,
aungue una parte importante queda vinculada al componente auditivo.

0.383%*%* 0,542%*
..’.001 !000
0. 755%*
,000

Tabla 1. Matriz de correlacién entre las distancias obtenidas en el escalamiento multidimensional para los 66 pares en las tres condiciones.
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Es interesante notar la correlacion significativa que se observa entre la condicién
auditiva y la visual, siendo que entre ambas no existen componentes perceptuales co-
munes, es decir que los participantes en la condicién visual dieron sus juicios en base a
diferentes indicios perceptuales de los disponibles para los participantes en la condicion
auditiva. Es posible decir que la vinculacion que existe entre estas dos condiciones son
los oidos vy el cuerpo de los bailarines. Son los bailarines los que hacen “audible” a los
sujetos en la condicion visual lo que ellos no pueden escuchar y es la imagineria de mo-
vimiento de los sujetos en la condicion auditiva suscitada por cada ejemplo escuchado
lo que les hace “visible” lo que ellos no pueden ver. Esta correlaciéon esta dando cuenta
de la capacidad de los bailarines para capturar rasgos (dindmicos) de la forma sénica
que serfan también capturados por los oyentes en la condiciéon auditiva. A partir de eso,
los bailarines serian capaces de manifestar el movimiento que en la condiciéon audi-
tiva los oyentes imaginan. Ademas, se puede observar que la correlaciéon entre ambas
condiciones esta totalmente vinculada a la que tienen con la condicién audiovisual: la
correlacion parcial entre las distancias de la condicion auditiva y las de la condicion visual,
cuando es controlada por las distancias de la condicién audiovisual, resultd no significativa
(r=-0,047). Esto quiere decir que, como era de esperar, la correlacion entre la condicion
auditiva y la visual corresponde a las correlaciones de estas con la condicién audiovisual.

Como se menciond, las distancias entre los doce estimulos fueron calculadas en
un espacio bidimensional en cada una de las tres condiciones. Sin embargo, el proce-
dimiento no permite determinar en qué medida estas dimensiones son similares entre
las tres condiciones. Es decir, en qué medida la dimension 1 de la condicion visual se
corresponde con la dimensiéon 1 de la condicién auditiva. Para analizar estas relaciones,
se calcularon las correlaciones entre las coordenadas de cada uno de los estimulos
respecto de las dos dimensiones en cada una de las tres condiciones (los datos de las
coordenadas de los doce estimulos en las dos dimensiones de cada una de las tres
condiciones son mostrados en la tabla del apéndice 2). La tabla 2 muestra la matriz de
correlaciéon entre las seis dimensiones. Se observa una alta correlacién entre las dimen-
siones 1 de las tres condiciones.

Tabla 2. Matriz de correlacién entre las distancias de los elementos respecto de las dos dimensiones en cada una de las tres condiciones.
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Esto se puede ejemplificar observando los mapas de la figura 1. Obsérvese, por
ejemplo, la proximidad sobre el eje horizontal de Altango y DArienzo. Nétese que en el
mapa de la condicion audiovisual estan practicamente sobre la misma vertical, es de-
cir, sobre la misma coordenada respecto de la dimension 1. Observamos en el mapa
correspondiente que esto se repite en la condicion visual. Por su parte, en la condicion
auditiva, aunque se hallan un poco mas separados, estos elementos estan también
muy proximos respecto de esa dimensién.

Del mismo modo, tomemos el par Salgan-Balcarce. Nétese la proximidad que tienen
en la condicién auditiva en relacion a la dimension 1y comparesela con la proximidad
que tienen en la condicién audiovisual respecto de la misma dimensién. Asimismo, en la
condicion visual, aunque este par presenta una mayor distancia, se encuentra también
bastante proximo. Asi, es posible decir que la dimensién 1 representa aspectos comunes
entre las tres dimensiones. Es decir que “hay algo” que las tres condiciones comparten
y que los juicios de los participantes han permitido ubicar a lo largo de la dimension 1. Por
su parte, las dimensiones 2 parecen ser mas independientes.

Con el objeto de avanzar en el conocimiento de los aspectos que las dimensiones
obtenidas pueden estar representando, se diseNd un segundo experimento.

EXPERIMENTO 2

Este experimento busco indagar en los atributos de las dimensiones sobre las cuales
los participantes del experimento anterior destacaron las similitudes entre los estimulos.
Para ello, en vez de estudiar la similitud entre estimulos, se buscé caracterizar cada esti-
mulo a través de una lista de cualidades y comparar la adscripcion de los estimulos en las
tres condiciones a cada una de dichas cualidades. Se examiné la influencia de caracteris-
ticas que pueden adscribir a rasgos de modalidad especifica, por un lado, y a cualidades
amodales, por otro, en el establecimiento de los juicios de similitud. Para ello, se utilizé el
paradigma de adjetivacién, segun el cual los estimulos son calificados por los sujetos de
acuerdo a escalas de adjetivos bipolares.

MEtopo

Participantes

Participaron de este experimento 56 sujetos adultos con diferentes niveles y focos
de experiencia musical y de danza, asi como diferentes niveles de familiaridad con el
tango. De manera similar al experimento 1, se aleatorizd la distribucion de musicos, no
musicos, bailarines y no bailarines en las tres condiciones del experimento con el objeto
de homogeneizar la distribucién de los sujetos participantes en cada una de ellas. Por
cuestiones operativas, la distribucién en las tres condiciones fue irregular. De este modo,
hubo 17 participantes en la condicién auditiva, 20 en la visual, y 19 en la audiovisual. Los
sujetos participantes en este experimento no habian participado en el experimento 1.
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Estimulos y aparatos

Se utilizaron los mismos doce clips de audio y doce clips de video que en el expe-
rimento 1. Se grabaron los doce clips en CD para entregarle uno a cada participante. El
orden de los estimulos en cada CD fue aleatorizado. Como la prueba fue autosuminis-
trada, las condiciones de reproduccion estuvieron sujetas a la disponibilidad de cada
participante, aunque en general los CD fueron ejecutados por computadora a través de
los reproductores de multimedia estandares.

Se seleccionaron treinta adjetivos bipolares de acuerdo a una serie de restricciones: i)
los adjetivos no debian definir una modalidad especifica (por ejemplo, dulce/salado, blan-
co/negro, agudo/grave); ii) una parte de los adjetivos debian poder ser aplicables directa-
mente a los miembros de la péntada propuesta por Stern (2010) para las Fov: movimiento,
tiempo, espacio, fuerza y direccionalidad; iii) otra parte de los adjetivos debia aludir a emo-
ciones (basicas y secundarias, en términos darwinianos, como alegre/triste o tierno/rudo),
estados emocionales en general o sus alcances metaféricos (por ejemplo, frio/ardiente) y
iv) otros adjetivos debian contemplar conceptualizaciones relativas a la performance (por
ejemplo, ajustado/desajustado).

ProcepimienTo

Se le pidid a los participantes que atendieran a la reproduccion de cada clip (en
audio o video, segun la condicién) y que juzgaran cada ejemplo de acuerdo a treinta
adjetivos bipolares (ver tabla 3) de acuerdo a la siguiente consigna:

A'lo largo de este test se le presentaran doce fragmentos que pueden ser de audio o de
video y deberéa estimar para cada uno de ellos como se ubica el estimulo respecto de los
polos de cada par de adjetivos. Por ejemplo, para el par 01 (viejo/nuevo), 1 representa que
el estimulo es para usted “viejo’ mientras que 7 indicaria que para usted el estimulo es
“nuevo” Asi, cualquier valor entre 1y 7 representa un punto mas cercano a un polo que
al otro. El punto 4 representa equidistancia entre ambos polos. Una vez que determina el
numero, escribalo en la fila correspondiente y en la columna correspondiente (para cada
uno de los doce fragmentos tiene una columna debidamente encabezada). Puede volver
a escuchar/ver cada ejemplo cuantas veces quiera, pero una vez que pasa al ejemplo
siguiente ya no puede volver atras.

Al finalizar la tarea, los participantes respondian un cuestionario sobre la experien-
cia personal relativa a la ejecucion y la danza del tango.
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Diseno

Siguiendo la lo6gica del experimento anterior, se conservaron las mismas tres condicio-
nes. Cada participante realizaba la tarea de acuerdo a la condicion a la que fue asignado. En
la condicion auditiva, los participantes escuchaban los clips de audio. En la condicién visual,
observaban los clips de video sin sonido. En la audiovisual, los participantes observaban los
clips de video con el sonido correspondiente. El suministro del test fue individual y, en cada
caso, los estimulos se presentaron en un orden aleatorizado diferente.

RESULTADOS Y DISCUSION

Se calcularon los puntajes medios asignados para cada estimulo en relaciéon a cada
adjetivo, segun las tres condiciones. Para cada adjetivo, se calculd una prueba t con el
valor testigo de 4 para considerar si la media de dicho adjetivo fue significativamente
diferente de 4. En caso de que la media fuera significativamente diferente de 4, es
posible afirmar que dicho adjetivo fue utilizado por los participantes para caracterizar
los estimulos. La tabla 3 muestra esos resultados. Se observa que, al ser comparadas
con el valor critico 4, las medias para viejo/nuevo, previsto/subito, divertido/aburrido,
sereno/nervioso, alegre/triste, liviano/pesado vy tierno/rudo resultaron no significativas.
Sin embargo, el valor no significativo de t no implica que el adjetivo no hubiera sido
utilizado, ya que como estos resultados colapsan los datos de las tres condiciones,
podria ser que hubieran obtenido valores diferentes en las distintas condiciones y que
la media no fuera significativamente diferentes de 4. Justamente, en orden a estimar
el uso diferenciado del adjetivo de acuerdo a la condicion, se realizd un analisis de
varianza para cada uno, comparando las medias para cada condicion. Si este andlisis
es significativo, implica que las medias de ese adjetivo en las tres condiciones son
significativamente diferentes. La misma tabla (tabla 3) muestra estos resultados. Sola-
mente dos adjetivos (tierno/rudo y sereno/nervioso) arrojaron resultados altamente sig-
nificativos (p<.01). Esto significa que los adjetivos utilizados por los participantes para
caracterizar las performances sirven de igual modo para las tres condiciones, es decir
que las caracteristicas de las performances son capturadas del mismo modo por los
espectadores tanto a partir de lo que se oye como de lo que se ve (o0 de ambas cosas
al mismo tiempo). De este modo, es posible afirmar que, en esta muestra, los adjeti-
VoS viejo/nuevo, previsto/subito, divertido/aburrido, alegre/triste y liviano/pesado, que
no obtuvieron un valor significativo de t, no fueron utilizados por los participantes para
caracterizar las performances, por lo que se los desestimo para los anélisis subsiguien-
tes. Del mismo modo, los casos de tierno/rudo y sereno/nervioso, por ser utilizados de
manera diferencial en las tres condiciones, merecen un analisis aparte.
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viejo/nuevo expresivo/mecdnico®* liviano/pesado
ajustado/desajustado®* recto/curvo™* preciso/confuso™*
simple/complejo*+ desequilibrado/equilibrado™* | estancado/fluido™**
desapasionado/apasionado** | previsto/stibito tierno/rudo++ _
displicente/vehemente™** contenido/precipitado™ regular/irregular® |
ristico/pulido™* divertido/aburrido innovador/tradicional **
controlado/descontrolado** | sereno/nervioso++ reducido/amplio™* |
activo/apatico®* alegre/triste agradable/desagradable®* |
frio/ardiente™** lento/rdpido™ fuerte/débil**+
languido/enérgico®*+ continuo/pausado™®*+ suelto/ligado™*

Tabla 3. Lista de los treinta adjetivos bipolares con los resultados de las pruebas t con el valor testigo de 4 (*p< .05; **p<.01) y del anélisis de
varianza (+p< .05; ++p<.01)

Se realizd un analisis factorial de componentes principales para determinar si los 23 ad-
jetivos utilizados significativamente pueden agruparse en categorias que permitan identificar
un menor nimero de indicadores. El procedimiento brinda la correlacién de cada variable (en
este caso, cada adjetivo) con los factores extraidos. Esta correlacion indica en qué medida
dicha variable se parece a ese factor. De este modo, los valores de correlacién obtenidos se
pueden utilizar para determinar en qué medida un adjetivo forma parte de un grupo (alrededor
del factor extraido). Asi, el andlisis determind la existencia de seis componentes principales
o factores (tabla 4), que fueron titulados bajo una denominacién ad hoc con el objeto de des-
cribir la naturaleza de cada grupo de adjetivos resultantes. En la tabla 4, los adjetivos han sido
ordenados de arriba hacia abajo, segun el coeficiente de correlacidon mayor o menor respecto
del factor en cuestion. Notese que algunos adjetivos quedan débilmente identificados con
maés de un componente principal (reducido/amplio y preciso/confuso).

CP1: Involucramiento CP2: Precision Técnica CP3: Movimiento
Afectivo

desapasionado/apasionado | controlado/descontrolado | lento/rdpido
frio/ardiente desequilibrado/equilibrado | estancado/fluido
agradable/desagradable ristico/pulido recto/curvo
activo/apatico contenido/precipitado reducido/amplio
fuerte/débil ajustado/desajustado

displicente/vehemente preciso/confuso

languido/enérgico

reducido/amplio

CP4: Flujo CP5: Elaboracién CP6: Espacio
regular/irregular simple/complejo suelto/ligado
continuo/pausado innovador/tradicional reducido/amplio
preciso/confuso

Tabla 4. Listado de los 23 adjetivos ordenados en relacion con los 6 factores resultantes del andlisis factorial de componentes principales. Cada
celda de la tabla presenta la lista de adjetivos ordenada de mayor a menor correlacion con el factor indicado.
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Con el objeto de determinar en qué medida estas categorias son utilizadas en las
diferentes modalidades perceptuales, se realizd un andlisis factorial entre las doce or
questas por las tres condiciones (en total, 36 elementos). Este andlisis factorial arrojo
cinco componentes principales. Sin embargo, se observé que para seis de las orquestas
(Altango, Color Tango, Contramarca, Forever Tango, Pugliese y Valetango) las tres con-
diciones correlacionaban mejor con uno solo de los componentes principales, es decir
gue un mismo factor caracterizaba las cualidades percibidas en las tres condiciones. De
las otras seis orquestas, cuatro (Balcarce, D'Arienzo, La Bordd y La Imperial) correlacio-
naban una condicién con un factor y las otras dos condiciones con otro factor. Es decir
gue dos condiciones se parecian mas entre si, mientras que la otra se diferenciaba. En
los cuatro casos, la condicién audiovisual siempre resultd similar a la visual, diferencian-
dose de la auditiva. En una orquesta (Salgan), la condicién audiovisual correlaciond igual
con dos componentes principales diferentes y, notablemente, las condiciones auditiva
y visual correlacionaron con cada uno de esos componentes principales, respectiva-
mente. Es decir que para esta orquesta pareceria que la condicién audiovisual captura
rasgos de lo auditivo y de lo visual, pero que son independientes entre si. Finalmente, la
Ultima orquesta (Federico) correlaciono las tres condiciones con componentes principa-
les diferentes, dando cuenta que cada condicion capturé rasgos diferentes.

A la luz de los resultados, se puede decir, entonces, que en cada una de las tres
condiciones los espectadores capturan rasgos que también estan en las otras. De
este modo, el componente visual y el auditivo no parecen ser totalmente indepen-
dientes, del mismo modo que el componente audiovisual no parece ser la “suma”
de los componentes visual y auditivo. Se ve, entonces, que la relacion entre lo visual
y lo auditivo en las valoraciones de los espectadores depende de cada orquesta in-
volucrada: cuando ciertas orquestas estan involucradas en la performance musical,
sus rasgos estilisticos méas caracteristicos parecerian atravesar tanto el componente
visual como el auditivo. Por el contrario, cuando otras orquestas estan involucradas
los espectadores tienden a diferenciar més las caracteristicas de lo auditivo y de lo
visual como caracteristicas diferenciales.

Se tomaron, entonces, las tres condiciones de cada orquesta y se calculdé una me-
dida de la interdependencia de las tres modalidades utilizando la técnica del anélisis fac-
torial, tomando a las tres condiciones como variables de acuerdo al siguiente supuesto:
si en el analisis factorial un Unico componente explica la varianza total, eso implica que
existe una fuerte relacién entre las variables (en este caso, las tres condiciones); si por
el contrario el procedimiento extrae mas componentes, esto indica que la relacion en-
tre las variables no es tan estrecha. Del mismo modo, cuanto mayor sea el porcentaje
de varianza explicado por el factor extraido, mayor es la similitud entre las variables.
De acuerdo a esta idea, en consecuencia, se establecid un ranking entre las orques-
tas, segun el cual, las modalidades visual, auditiva y audivisual son mas o menos
independientes. En la tabla 5, se observa el ranking con la respectiva cuantificacién,
gue va de lo mas interdependiente a lo méas independiente.
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Orquesta Cuantificacion de

Interdependencia
Vale Tango 90%
Contramarca 89%
Color Tango 88,50%
Pugliese 88,40%
Altango 86,70%
Forever Tango 79%
D'Arienzo 75,40%
Balcarce 70,30%
Salgan 69,20%
La Bordd 67,20%
La Imperial 58,10%
Federico 40%

Tabla 5. Cuantificacién de la interdependencia de rasgos de las tres condiciones (Auditiva, Visual y Audiovisual) para cada una de las orquestas

Este ranking puede ser también tomado como una cuantificacion de la capacidad de
los bailarines para capturar a través de sus movimientos las caracteristicas fundamentales
del estilo de ejecucion musical de la orquesta y comunicarlo con éxito a los espectadores.

DISCUSION GENERAL

En este trabajo, nos propusimos obtener evidencia empirica a favor de la hipo-
tesis de que el estilo musical, en general, y el del tango, en particular, pueden ser
entendidos, al menos en parte, como una gestalt de propiedades dinamicas que se
definen supramodalmente vy, por ende, se manifiestan en diferentes modalidades. Para
ello, buscamos obtener evidencia de las comparaciones estilisticas entre una serie de
performances relativamente similares a lo largo de diversas modalidades, vinculando
lo sonoro (ejecucion musical) con lo viso-kinético (ejecucion danzada). La eleccion del
género tango se vincula justamente con la estrecha relacion genética que existe entre
las diversas modalidades performativas que involucra el género (musica y danza princi-
palmente), aspecto que se discutira mas adelante.

Por otro lado, si el estilo puede ser definido en términos de Formas Dinamicas de
la Vitalidad (conforme el concepto de Stern, 2010), es decir, en relacién a tales configu-
raciones dindmicas supramodales, entonces, el reconocimiento del estilo puede verse
como un asunto mas de comunicacion de tales cualidades dinamicas (como ocurre du-
rante el fendmeno de entonamiento afectivo, descripto por Stern en 1985, que tiene
lugar en la comunicacion en la temprana infancia) que de identificacion y comparacion
de componentes, como lo propugnan las teorias musicolédgicas y pedagdgico musical
clasicas (Machlis, 1999; LaRue, 1980; Ulrich, 1992).
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Los resultados obtenidos en los experimentos descriptos aqui, aunque acotados,
resultan promisorios para el aval de dicha hipotesis. En primer lugar, los datos obte-
nidos revelaron que la audiencia establece relaciones de similitud entre los ejempla-
res performativos en base a consideraciones amodales de manera que tales similitudes
son procesadas transmodalmente. Hemos observado que las representaciones de las
distancias psicoldgicas entre los doce ejemplares comparados en estos experimentos
son altamente similares, aunque las modalidades perceptuales comprometidas en la
comparaciéon sean diferentes. Asi, cuando los participantes debian juzgar las similitudes
observando la imagen pero sin escuchar la musica, lo hicieron de manera notablemente
similar a cuando debian hacerlo escuchando la musica pero sin mirar la imagen de la
danza. Esto surge como evidencia de la circulacion transmodal (a lo largo de diversas
modalidades perceptuales: auditiva, kinética, visual) de cierta informacion dindmica. Tal
informacién parte de las cualidades dindmicas de la performance musical, que es cap-
turada por los bailarines y trasladada a sus movimientos (de manera similar a lo que
propone Stern como el mecanismo basico del entonamiento), experimentada por ellos
a través de la modalidad kinética y, finalmente, comunicada visualmente a la audiencia.

Sin embargo, el conjunto de atributos que dan cuenta de los estilos performativos
(tanto musical como de danza) puestos en juego en los experimentos parece exceder
las posibles Fov implicadas. Los resultados del analisis de escalamiento multidimensio-
nal dan cuenta de que estas cualidades dinamicas, que circulan transmodalmente de
acuerdo al circuito descripto arriba, se asocian a una sola dimensién de la representa-
cion multidimensional. La otra dimension parece no ser compartida por las diferentes
modalidades, por lo que estaria asociada a rasgos que son propios de cada modalidad.
En otros términos, a pesar de que la similitud entre los estimulos es juzgada de acuerdo
a rasgos comunicados transmodalmente, también influyen en tales juicios rasgos que
son propios de cada modalidad y, por lo tanto, no circulan a través de ellas.

En orden a caracterizar la naturaleza tanto de los rasgos comunes como de los no
comunes comprometidos en los juicios en las diferentes condiciones, se desarrolld
el segundo experimento. En él, los sujetos ponderaban cada ejemplar de acuerdo a
una lista de treinta adjetivos bipolares. Se vio que de los treinta adjetivos estudiados,
25 fueron utilizados para juzgar similitudes entre pares de estimulos, de los cuales 23
dieron lugar a ponderaciones anéalogas en las tres condiciones, mientras que los otros
dos suscitaron estimaciones diferentes segun la condicion experimental. Los restantes
cinco adjetivos no fueron utilizados por los sujetos para establecer las comparaciones.
Es importante notar que la seleccion de la lista de adjetivos apuntd justamente a la
indefinicion de una modalidad en particular (asi se evitaron adjetivos tales como lumi-
noso/oscuro o ruidoso/silencioso) y a la caracterizacion de las Fov. Segun Stern (2010),
las Fovrepresentan una péntada que contempla: movimiento, tiempo, espacio, fuerza y
direccionalidad. Gran parte de los adjetivos seleccionados aluden a estas caracteristicas
aunque otros aluden a emociones (basicas y secundarias, en términos darwinianos,
como alegre/triste o tierno/rudo), estados emocionales en general o sus alcances me-
taféricos (por ejemplo, frio/ardiente) o conceptualizaciones (equilibrado/desequilibrado,
por ejemplo). De manera notable, aunque los adjetivos excedieran el dominio de las Fpv
y alcanzaran, por ejemplo, el dominio mas conceptual, al no expresar una modalidad
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especifica (esto es, aludir especificamente a lo visual, lo auditivo o lo kinético) resultan,
de igual forma, adecuados para caracterizar los ejemplares independientemente de la
modalidad. Esto podria estar indicando, ademas, que cuando miramos o escuchamos
una performance nuestros juicios estan influidos por caracteristicas que no son de mo-
dalidad especifica més aun de lo que pensamos.

A pesar de que los adjetivos son usados de manera similar en las tres condiciones,
es evidente que aluden a cualidades diferentes y que, por ende, son utilizados indivi-
dualmente. Los resultados del andlisis factorial dan cuenta de que hay al menos seis
cualidades que podrian estar influyendo los juicios de manera diferencial. La primera
cualidad, esto es, la que mayor proporcion de la varianza total de los juicios explica, se
vincula al modo en el que los performers se involucran afectivamente. Asi, las perfor
mances pueden ser mas apasionadas o0 mas vehementes, activas o enérgicas, etcétera.
Ahora, como los ejemplares son juzgados de manera similar en las tres condiciones,
tales cualidades parecen transmitirse de los musicos a los bailarines. Asi, por ejemplo,
si una orquesta toca mas vehementemente, los bailarines parecen capturar esa vehe-
mencia y plasmarla en su propia danza.

La segunda cualidad se vincula a la precision técnico-formal con la que la performan-
ce es llevada a cabo. Segun esta cualidad, la performance puede ser considerada pulida,
desajustada, confusa, etcétera. De manera notable, entonces, una ejecucién musical pro-
lija, por poner un caso, pareceria dar lugar a una calidad de movimiento prolija.

La tercera, la cuarta y la sexta cualidades (siguiendo el orden de proporcién
de la varianza total que explica cada una de ellas) aluden claramente a cualidades
dindmicas, estrechamente vinculadas a la péntada descripta por Stern para carac-
terizar las Fov. Ellas son el movimiento, el flujo (es decir, la cualidad del transcurrir
del tiempo) y el espacio, respectivamente.

La quinta cualidad, contrariamente, es de naturaleza mas bien conceptual y se refie-
re al grado de elaboracién que la audiencia puede percibir en los ejemplares atendidos.
De acuerdo a esta caracteristica, una performance musical méas compleja, por ejemplo,
da lugar a una elaboracion del movimiento de la danza mas compleja.

A esta altura de la discusion, conviene recordar por qué hemos elegido el tango
como objeto de este estudio. Como describimos antes, el tango es un género musical
cuyo desarrollo ha dependido fuertemente de la evolucién de los estilos de ejecucion,
por un lado; pero, ademas, desde su origen y a lo largo de gran parte de su historia, la
danza ha sido la razén de ser de su evolucion y de su vigencia. De este modo, el tango, a
diferencia de otros géneros, y particularmente de la musica de tradicion académica fuer
temente determinada por las restricciones de una cultura musical alfabetizada, encierra
en su propia definicién una sintesis de musica y danza, sobre la que evidentemente las
audiencias, que a su vez se convierten en performers (porque en definitiva los bailarines
son primordialmente oyentes), asientan sus acciones y sus juicios.

Justamente, dado este fuerte entramado entre musica y danza que emerge de la
intersubjetividad que se construye en la pista de la milonga entre los que estan bailan-
do, y entre ellos y la orquesta que toca, es que resulta interesante una reflexion sobre
las diferencias observadas en relacion a cada una de las orquestas. En ese sentido, los
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resultados obtenidos muestran que de las doce orquestas, una, la de Leopoldo Fede-
rico, es la que mayor divergencia generd a lo largo de las tres condiciones. En otras
palabras, parece ser que en las performances (musical y danzada) que involucran la
orquesta de Federico, los participantes de los experimentos atendieron a rasgos dife-
rentes o, dicho de otro modo, pudieron capturar diferentes caracteristicas en cada una
de las diferentes condiciones. En este ejemplo, entonces, esa suerte de vinculo que
los oidos y los movimientos de los bailarines establecen entre lo que se escucha vy lo
qgue se ve en los estimulos de los tests, parece no cumplirse. Esto es congruente con
la nocion de “conocimiento” del estilo performativo de una orquesta tipica que los bai-
larines experimentados de tango reportaron en el estudio de Liska (2005) mencionado
arriba. Segun esta idea, comprender la ejecucién musical significa crear formas de mo-
vimiento acordes a los detalles de la ejecucion. La corporizacion del estilo performativo
que tiene lugar en la danza no es un proceso automatico, predeterminado, que resulta
ser independiente de la propia experiencia del sujeto. Por el contrario, este proceso
parece estar mediatizado por la historia, los habitos y los gustos de los bailarines. Asi,
los bailarines pueden consustanciarse mejor con algunas orquestas que con otras, son
mas sensibles a unas que a otras. El ranking de interdependencia entre lo sonoro vy lo
visual que hemos destacado en los resultados puede ser interpretado, entonces, como
una medicion de la consustanciaciéon de esta pareja de baile en particular (la del estudio)
con el estilo performativo de estas doce orquestas. Para ellos, no es lo mismo bailar
una performance que otra. Evidentemente, esta pareja se vio menos consustanciada
con la ejecucion de la orquesta de Federico que con la de la orquesta Altango. A partir
de ahi, es posible pensar que la elaboracién de sus movimientos para la ejecucion de
Federico fue mas independiente de los rasgos dindmicos de la performance musical
que la elaboracién de los movimientos para la ejecucion de Altango. Esto resulta de
particular interés para una hipétesis de transmodalidad que vaya mas alla de los vinculos
entre dominios a nivel neuronal (hipdtesis fuertemente tratada en el debate psicoldgico
y neurocientifico actual) y que abarque aspectos del entramado cultural y subjetivo que
se da alrededor de estas formas artisticas complejas.
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